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RESUMO 

Este trabalho, urn estudo comparative entre o transe e o Corpo Cenico, 

aliou pesquisa em praticas teatrais, pesquisa de campo e cria~o cenica, a partir 

de uma metodologia na qual os questionamentos revelaram-se na pratica corporal. 

A reflexao te6rica foi realizada a posteriori e veio complementar o que havia sido 

concluido na experiencia pratica. 

A pesquisa teve inicio com a pratica da sequencia para a Constru~o do 

Corpo Dilatado, proposta pelo LUME, Nucleo lnterdisciplinar de Pesquisas teatrais 

da UNICAMP, a qual propoe o ato de gerar energia a partir do corpo como a«;ao 

basica para a transforma~o da corporeidade cotidiana em corporeidade cenica. 

Essa pratica conjuga movimentos da cultura corporal universal, procurando 

despertar toda a a~o fisica a partir da regiao central do corpo: coluna vertebral e 

pelve. 

Foi realizada pesquisa de campo sabre os rituais do Tambor de Mina, 

religiao afro-brasileira existente no Maranhao. A pratica da sequencia de 

movimentos do Tambor de Mina destaca, em sua movimenta~o, as rnesmas 

partes do corpo ressaltadas na sequencia para a Constru~o do Corpo Dilatado, 

apresentando, no entanto, dinamicas especificas da dan98 brasileira. Essas 

dinamicas referem-se a "anatomia simb61ica" descrita por Graziela Rodrigues, em 
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que os pes/rafzes sao enfatizados na rela98o do corpo/mastro votive, que 

estabelece a comunica98o simb61ica entre a terra e o ceu, 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 urn sentido de 

unidade corporal que s6 se completaria com a cria98o do contexto-cena: 0 corpo 

estava estimulado em sua cultura universal e local e e criado o espetaculo de 

danc;a "Beneditas". A constru98o do corpo cenico esta diretamente relacionada 

ao sentido de unidade corporal, mas este s6 se realiza plenamente no exercfcio da 

cena. 

0 corpo cenico deve ter a habilidade de gerar e manipular a energia 

gerada. Assim como o jogo do corpo na danc;a do Tambor de Mina propicia o 

transe ( quebra) e a transforma98o da corporeidade do filho de santo, o trabalho 

corporal do danc;arino deve propiciar a altera98o da corporeidade cotidiana para 

corporeidades diversas, ou seja: personagens diversos, construfdos a partir do 

corpo para espetaculos criados a partir da dramaturgia corporal. 
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01. INTRODUCAO 

Este trabalho e urn estudo sabre a prepara9Bo corporal do artista cenico, 

construida a partir do movimento do corpo e da teatralidade de manifestac;Qes 

rituais religiosas e de dan99s populares brasileiras. 

Realizou-se urn estudo comparative entre o fenomeno do transe nessas 

manifestac;Qes e o corpo cenico. 0 transe foi estudado atraves de pesquisa de 

campo sabre o Tambor de Mina, culto religiose afro-brasileiro existente no estado 

do Maranhao; e o corpo cenico atraves da pratica da preparac;ao corporal, na 

criac;8o e interpretac;ao de urn espetaculo de dan99. Essa pratica e sua reflexao se 

baseiam em duas experiencias: 

1. A pratica da Sequencia para a Construc;ao do Corpo Dilatado, 

desenvolvida pelo LUME1 e sintetisada pelo ator I pesquisador Carlos 

Simioni, a partir da pesquisa em Antropologia Teatral desenvolvida per 

E~genio Barba e pelos pesquisadores da ISTA2 

2. A leitura do corpo que danya na cultura popular brasileira de resistencia 

e a recriac;8o des sa leitura na forma de 

praticas teatrais em atividades didaticas e em processes de cria~o. 

dirigidos per Graziela Rodrigues. Essa experiencia se deu durante o 

1 LUME- Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas teatrais da UNICAMP. "Criado em 1985 pelo ator, diretor e 
pesquisador Luis Otavio Bumier, juntamente com os atores Carlos Roberto Simioni e Ricardo Puccetti e a 
musicista Denise Garcia" (Ferracine, 1998:16) 
2 ISTA- International School of Theatre Anthropology, dirigida por Eugenio Barba, localizada em 
Holstebro, Dinamarca. 
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curse de Gradua~o em Danc;a da UNICAMP, onde participei como 

pesquisadora, criadora e interprete do espetaculo "Bailarinas de 

terreiro"3
, dirigido por Graziela Rodrigues. 

A pesquisa de campo sabre o Tambor de Mina ocorreu na Casa Fanti 

Ashanti, localizada no bairro do Anil em Sao luis do Maranhao, fundada em 1958, 

por Euclides Menezes Ferreira, que dirige a Casa ate os dias de hoje. 

Para uma reflexao sabre a experiencia pratica de constru~o do corpo 

cenico, procurei identificar relac;Oes entre ele e o processo de constru98o do 

transe. Delimitei como campo de observa98o do transe a sequencia de 

chamamento dos deuses - 'toque' - nos rituais publicos do Tambor de Mina. 

Dentro da referida sequencia, privilegiei o transe e a sua constru98o como 

performance corporal dos participantes. Portanto nao me ative a compreensao do 

funcionamento do Tambor de Mina e de seus processes de inicia~o, os quais s6 

aparecem aqui a titulo de contextualizar o recorte que elegi. 

Abordo o transe no qual o corpo intermedia o sagrado com o mundo 

profane. 0-sagrado materializa-se para nos atraves da corporalidade do filho de · 

santo4
, assumida no desenrolar das ayaes rituais, em rela98o com o toque dos 

tambores e na articula98o do universe simb61ico compartilhado com o publico que 

assiste ao ritual. 

3 "Bailarinas de terreiro" foi criado em parceria com Renata Bittencourt Meira e Rosana Batistella, 
no ambito da disciplina Montagem C~nica da Gradua~o em Danya da UNICAMP, em 1989. 
4 Filho de santo e a pessoa que e iniciada para incorporar, para intermediar atraves do 
seu corpo o sagrado. E urn termo muito usual para todas a manifestayaes afro brasileiras 
que produzem transe, porem mais utilizado no candomble. "Cavalo" tern o mesmo 
significado para a umbanda e "vodunsr para o tambor de mina. 
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lndependentemente da questao religiosa, se houve ou nao houve 

incorporayao, e fato que a corporalidade do filho de santo, a qualidade da energia 

que anima suas a¢es 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 constr6i o transe em seu corpo, 

sem entretanto adentrar o campo do conhecimento religiose ou psicol6gico. 0 que 

me interessa e a performance do filho de santo durante o ritual, acreditando que, 

no contexte ritual, essa performance contenha informa¢es que possam nos 

auxiliar a compreender a constru98o deste estado corporal alterado. 

Dentro do fazer da danc;a eu vivencio uma atitude corporal alterada, a qual 

relaciono ao estado alterado do transe. Costume chamar esta atitude corporal 

alterada de "o transe de mim mesma". Nao se trata de algum tipo de 

inconsciencia. Ao contrario, e absoluta lucidez e presenc;a. Esta atitude alterada se 

instaura quando entro em trabalho e comec;o a produzir calor - energia, 

proveniente da mobiliza98o do corpo. E urn sentimento de unidade: supero o 

cansa9o fisico e quanta mais danc;o mais quero danc;ar. Esta atitude alterada e -

um estado criativo. E criativo nao no sentido pragmatico do termo, de inventar e 

ter ideias, mas no sentido de ser fertil, 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 danc;a - seja em exercicios cotidianos, 

seja na criayao ou no ato de reapresentar o que foi criado - esta relacionado a 

um estado alterado de corpo que chamarei nesta pesquisa de corpo cenico. 
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02. 0 CORPO CENICO E 0 TRANSE 

Para abordar o transe debrucei-me sabre o ritual religiose do Tambor de 

Mina e do Candomble, considerando que ambos, em conjunto com os rituais de 

outras religioes afro-brasileiras, comungam principios semelhantes para a 

constru<;ao do transe. 

A constru<;ao do transe atraves da modelagem da energia do filho de 

santo materializa-se na forma de urn deus, em uma a<;ao ritual que associa 

teatro, dan~, musica, figurine e objetos. 

A sequencia de chamamento dos deuses tern estrutura dinamica e 

atualiza-se na a«;ao ritual, em que "o individuo desempenha seu papel como 

elemento integrante da representac;§o mftica", em urn jogo de for~s que anima o 

acontecimento ritual. (Augra, 1983). 0 chamamento dos deuses e feito atraves da 

ac;Bo conjunta da musica percussiva, dos cantos e dan~s, cujo conteudo de 

carater descritivo evoca simultaneamente fragmentos contundentes da vida 

destes deuses. 

Conforme descreve Roger Bastide (1978), as dan~s mantem o carc~ter 

descritivo da vida dos deuses antes e depois do transe e no entanto sao 

fundamentalmente diferentes. Ap6s o transe observamos uma mudan~ de 

atitude radical, em que o iniciado transcends a dimensao mimetica para 

revivenciar os acontecimentos. Os rostos metamorfoseiam-se em mascaras, os 

corpos assumem outras posturas, o tonus muscular e alterado e urn outro ritmo 
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e impasto, caracteristicas completamente diversas das observadas antes do 

transe. 

Os rituais de chamamento em geral come~m em circulo. A roda forma­

sa em sentido anti-hon~rio e a gira e feita. Ao som dos tambores vern se samar 

o canto e a danc;a. Da gira participam pais de santo e iniciados com diferentes 

graus de maturidade e diferentes funyees dentro do ritual. Com a gira formada 

inicia-se o chamamento dos deuses. Nesse processo o som dos tambores e 

fundamental. Cada entidade tern seu toque e temas ritmicos especificos, 

variando tambem quanta ao andamento, sendo o "adarrum", toque usado no 

candomble, extremamente rapido e associado a indu~o da manifesta~o dos 

de uses. 

0 transe nao e imediato, uma serie de musicas, dan~s e ayees sao 

realizadas antes da sua ocorrencia. A chegada dos deuses tern carater 

espetacular, na qual 0 transe e associado a tomada do homem pela divindade. 

A incorporayao acontece em meio ao canto, a dan~ e o toque dos 

tambores. Algumas vezes, no momenta da incorpora<;ao, os tambores sao 

tocados com mais intensidade, outras vezes nao. A primeira manifesta<;ao do 

transe nao define qual 'deus esta em terra', porque apresenta urn estado 

corp6reo geral. 

Quando o filho de santo entra em transe, ele destaca-se do conjunto no 

espa<;o e na movimenta~o diferenciada. 0 momenta da tomada do iniciado 

pela divindade represents uma 'quebra' manifestada no corpo, entre o que 

estava acontecendo ate entao e o que acontecera a partir da 'quebra'. Essa 
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'quebra' e identificada com movimentos catarticos, convulsivos, descontrolados 

ou mesmo muito sutis, sendo a quebra quase imperceptive!. Embora nao seja 

regra geral, muitas vezes o corpo agita-se todo, "chacoalham-se os ombros, a 

cabec;a pende para um lade, 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 trayos curvados para baixo. 0 corpo parece ficar instavel, oscilando de 

um lade a outre" (Rizzi, 1995). 

A movimentac;ao da gira, comum a todos, e uma movimentac;So mais 

proxima da cotidiana, como se fosse um aquecimento, uma preparac;So do 

corpo. A movimenta<;ao do transe contem a movimentac;So da gira, mas no 

entanto e muito mais intensa, e dilatada. Ap6s a "quebra", 0 corpo do iniciado 

assume uma configurac;So extracotidiana que e imediatamente identificada com 

o deus no entendimento da plateia. 

No memento do transe, quando a entidade5 esta manifestada e 

deslocando-se no espayo, costuma se dizer que a atua<;ao e a "danya da 

entidade". Dizer que se trata da "danc;a da entidade" sugere que a entidade, 

configurada no corpo do iniciado, realiza uma danya. Observe, no entanto, que " 

mais do que significar que a entidade esta danyando, a propria danya e a 

configura<;ao corp6rea da entidade, e a entidade. Uma configura<;ao corporea 

diversa da cotidiana, com o equilibria do corpo cotidiano alterado, especlfica de 

cada entidade e a partir da qual se processa o seu deslocamento no espa~ e 

as demais atitudes corp6reas que a identificam. 

5 Entidade: nome genenco dado a grande variedade de deuses, recebidos pelas filhas de santo 
em transe, nas religioes afro-brasileiras. 
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E fundamental para este estudo investigar a dan~ da entidade como urn 

equilibria alterado, configura98o corp6rea diversa da cotidiana e especifica de 

cada entidade, a qual se molda o corpo do iniciado para representar a entidade. 

Entendo que a dan~ da entidade e a sua configura98o corp6rea portanto nao 

basta apenas reproduzir seu gestual e sua forma de deslocamento no espa~. 

para aprender a 'dan~ da entidade' o pesquisador/dan~rino tera que alterar 

sua propria configura98o corp6rea cotidiana para a configura~o corp6rea da 

entidade. Refire-me ao 'perder corpo' para 'ganhar corpo', ao 'desconstruir' para 

'construir', estou falando sobre "mexer com o miolo do corpo": sola dos pes, 

molejo dos joelhos, pelve, coluna vertebral, barriga, costelas, extemo, escapulas. 

Somente a partir dessa altera~o central do equilibria cotidiano desenvolve-se o 

gestual, o deslocamento e as qualidades de movimento pertinentes e derivadas 

desse equilibria alterado. 

Durante toda a sequencia de chamamento das entidades, acontecem a 

prepara98o para o transe e o transe. E importante ressaltar que a prepara98o 

nao e feita separadamente, fora do espa9Q ritual. Ela precede em a~o, dentro 

da a~o -ritual e o iniciado vivencia, durante cada ritual, urn processo de -

dilata98o das suas ay6es corporais, afastando-se gradativamente de sua 

movimenta98o cotidiana ao adentrar a movimenta98o comum da gira e, 

posteriormente, ao adentrar a movimenta~o do transe que e extracotidiana 

bastante diferente da cotidiana. 

0 espa~/tempo ritual sao instaurados em meio ao espa~/tempo oficial e 

cotidiano. Durante o perfodo em que este espa~/tempo ritual esta instaurado 
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podemos ver uma 16gica constituida pela dinamica do corpo em movimento: a 

danga des que dangam o corpo investido de urn outre sentido trazendo para o 

memento presente urn outre tempo, urn outre solo, uma outra expressao. Todo 

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

dangantes brota uma espiral que toma o espa~. 

Nesse campo cultural, o conhecimento e transmitido oralmente de pai de 

santo para filho de santo, para eles o ritual e a ayao indissociavel de seus 

elementos, em que as palavras nao podem ser transmitidas per escrito, 

dissociadas da dinamica des gestos, porque o escrito perde a forga e transforma-

se em simbolo abstrato. 

"A transmissao do saber iniciatico se faz por meio do canto, des gestos, 

da danga, da percussao des instrumentos, do ritmo, da entonayao de certas 

palavras, da emoyao que o scm exprime" (Augra:1985). 

Os que vao tamar parte no ritual devem passar per urn perlodo de 

reclusao para serem iniciados. "A inicia98o nao se faz no plano do 

conhecimento intelectual, consciente e aprendido, mas em nlvel mais 

escondido, que vern da hereditariedade adormecida, do inconsciente, do · 

informulado" (Verger: 1981 ). 

Nesse perlodo de iniciayao os futures iniciados desenvolvem tecnicas 

para entrar em contato com os deuses atraves do seu proprio corpo. Marcel 

Mauss chama de tecnica "urn ate tradicional eficaz ( e vejam que, nisto, nao 

difere do ate magico, religiose, simb61ico). E precise que seja tradicional e 

eficaz. Nao ha tecnica e tao pouco transmissao se nao ha tradiyao". Gada 
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sociedade tern tecnicas que lhes sao proprias: tecnicas de nascimento e 

obstetricia, tecnicas de alimentar e criar crianyas, tecnicas de higiene, tecnicas 

de reproduyao, tecnicas de andar, segurar, lanyar e outras tantas. Mauss 

acredita que ha, no fundo de todos nossos estados misticos, tecnicas corporais 

que ja foram estudadas pela China e pela india desde epocas muito antigas. Ele 

acredita que ha necessariamente meios biologicos de entrar em comunicayao 

com deus. (Mauss: 74) 
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03. CORPO CENICO 

A fim de definir as caracterfsticas do corpo cenico relacionei algumas 

experiencias realizadas no ambito do ensino, preparac;ao corporal e criac;Bo em 

danc;a. 

0 corpo cenico nao se identifica com uma determinada linguagem de 

danca. Trata-se de urn estado de corpo, cujo principia basico e gerar energia a 

partir de si e manter esta energia durante todo trabalho corporal. 

Eneroia e associada a forca. impeto. alta velocidade. excesso de 

atividade, mas tambem esta relacionada a uma forc;a intema que atua na 

imobilidade, que flui sem se projetar no espago. 

"A palavr:a energia vern do grego energon, que signific:a "em trab:alho". No 

Ocidente esta palavra e vista com certo receio no meio cientifico, e ate mesmo 

artistico, quando designada para nomear alga que emana do corpo humano. Ja no 

Oriente ela e vista com naturalidade entre medicos, cientistas e profissionais do 

palco. Os atores, em seu Iongo aprendizado, conseguem utilizer e manipular esta 

energia de maneira expandida, dilatada, quando em cena. Na india, essa 

presenc;a que provem da manipulac;Bo dessa energia e chamada de prana ou 

shakt, no Japao koshi, ki-hai e yugen; em Bali chicara, taxu e bayu; na China 

kung-fu ou chi." (Ferracini, 1998:95) 

0 corpo cenico tern a qualidade de ser gerador, nele o ato de danc;ar nao 

desgasta, mas cria energia em uma dinamica constante de ganhar e perder, 

recolher e expandir, pontuar e fluir, de forma firme e flexlvel. 
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A dinamica de "ganhar corpo" e "perder corpo" funciona como a 

mecanica que gera energia. Graziela Rodrigues ressalta a coexistencia do 

"ganhar corpo" e do "perder corpo", pesquisada por ela nas dinamicas de 

incorporayao e desincorpora~o em rituais brasileiros: 

" A abordagem de incorporar e desincorporar refere-se a urn corpo que se 

predispoe a materializar uma gama de conteudo e sentidos vivenciando uma saida 

de seu proprio eixo. Na incorpora~o a uniao de varias imagens corporais firma-

se em urn s6 corpo. No reverse deste ato ha o desdobramento, pois coexistem o 

"ganhar corpo" e o "perder corpo" . Observa-se metamorfoses, nas quais a 

plasticidade e urn argumento irrefutavel - nossos olhos veem e por isso cremes 

que uma entidade esta chegando a terra" (Rodrigues, 1997: 81). 

0 corpo cenico deve ter a habilidade de gerar e manipular a energia 

gerada. Para tanto e precise ser criado urn ambiente corporal e uma ambiencia 

para este corpo. Assim como o jogo do corpo na danQS do Tambor de Mina 
I• ~ ' 

propicia o transe · (quebra) e a transformayao da corporeidade do filho de santo, o 

trabalho corporal do danQSrino, no entendimento desta pesquisa, deve propiciar a 

saida do eixo cotidiano e a alterayao da corporalidade cotidiana em corporalidades 
•' 

diversas. E necessaria urn jogo de corpo para gerar energia e e necessaria gerar 

energia para ter corpo cenico. Assim como o ambiente do filho de santo e o ritual 

do Tambor de Mina, o ambiente do danyarino e a cena. Quando se esta em cena 

e necessaria gerar energia durante todo o tempo e o desenvolvimento da mesma 

deve favorecer que isto ocorra: a cena como contexte, espac;o e tempo definidos 

com ambiencia para o corpo cenico. 
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Para Barba, " A caracterlstica mais comum dos atores e danyarinos de 

diferentes culturas e epocas e 0 abandono do equilibria cotidiano em favor do 

equilibria "precario" ou extracotidiano . 0 equilibria extracotidiano exige urn 

esfor9Q fisico maior, e e esse esfor~ extra que dilata as tensoes 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 alterayao do equilibria do corpo provoca a dilatayao corp6rea e amplia a 

presenya cenica do ator. A dilatar;ao corp6rea e fruto de urn jogo de tensoes do 

corpo que gera energia, para o artista cenico e esse estado alterado, que define 

sua presenya e aguya a percepyao do espectador: 

"0 trabalho do ator funde em urn unico perfil tres aspectos diferentes 

correspondentes a tres niveis de organizar;ao bern distinguiveis. 0 primeiro 

aspecto e o individual. 0 segundo e comum aos que praticam o mesmo genera 

espetacular. 0 terceiro conceme aos atores de tempos e culturas diferentes. 

Estes tres aspectos sao: 

1 . A personalidade do ator, sua sensibilidade, sua inteligencia 

artlstica, sua individualidade social que torna cada ator unico e 

irrepetivel; 

2. A particularidade da tradir;ao cenica e do contexte hist6rico 

cultural atraves dos quais a irrepetivel personalidade do ator se 

manifesta; 
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3. A utilizayao do corpo-mente segundo tecnicas e:xtracotidianas 

baseadas em principios-que-retomam transculturais. Estes 

princfpios-que-retomam constituem o que a Antropologia Teatral 

define como o campo da pre-expressividade. 
'l r 

.. J i 

Os primeiros dois aspectos determinam a passagem da pr9-expressividade 

a representayao. 0 terceiro e que nao varia sob as individualidades pessoais, 

estilfsticas e culturais. Eo nfvel do bios cenico, o nfvel biol6gico do teatro sobre o 

qual se fundem diversas tecnicas, as utiliza96es particulares da presenya cenica e 

do dinamismo do ator" (Barba, 1994:24) 

Dentre os "prfncipios que retomam", reguladores do "bios cenico" do ator, 

esta a Dilatayao Corp6rea, embasada na alterayao do equilibria corp6reo 

cotidiano para urn equilibria 'precario' ou de 'luxo'. 

Barba, a partir do estudo comparative entre diversas tradiy5es teatrais 

orientais, cujos atores apresentam em cena uma qualidade de presenya que ele 

identifica como corpo dilatado, elegeu entre essas tradiy5es uma alterayao do 

equilibria corp6reo cotidiano para urn equilfbrio corp6reo extracotidiano ou 

equilibria de luxo, como principia comum, propiciador da construyao da dilatayao 

corp6rea. 

Entendo que o equilibria cotidiano e a habilidade humana de manter-se 

ereto e mover -se no espayo atraves da mobilizayao de urn sistema de 

alavancas - constituido de ossos, articulay5es e musculos, o qual muda o centro 

de gravidade a cada movimento do sistema. 0 equilibria e:xtracotidiano vai 



21 

alterar a configurac;ao do corpo quando em equiHbrio cotidiano, e e justamente 

esta alterayao a base da dilatac;ao. 

"0 equilibria extracotidiano exige urn esforc;o fisico maior, e e esse 

esforc;o extra que dilata as tensoes 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 tradic;Oes teatrais codificadas adquirem atraves 

do treinamento urn outro equilibria, que caracteriza a tradic;8o teatral a qual 

pertence, o que faz com que esta tradic;8o tenha uma identidade e portanto seja 

reconhecida atraves da corporeidade de seus participantes. 

No teatro ocidental. nao sao comuns tecnicas codificadas de 

representayao, o bale classico no entanto constitui-se como urn exemplo de 

tecnica codificada e nele podemos facilmente verificar esta alterac;ao do 

equilibria como elemento determinante da expressao. No bale, a bailarina move­

sa em equilibria precario tanto nas cinco posic;Oes basicas como nos 

arabesques e attitudes, quando fica-se sobre uma pema s6 e ate na ponta do 

pe. 

Os exemplos de alterac;ao do equilibria cotidiano para urn equilibria 

extracotidiano ou equilibria de luxo apresentados por Eugenio Barba sao: 

. Kabuki - estilo aragoto: a cabec;a do ator deve estar numa ponta da linha 

diagonal fortemente inclinada; a outra ponta da linha e a ponta dos pes . 

. Odissi: nesta danc;a indiana o corpo da danc;arina e mantido como sea 

letra "S" estivesse passando atraves do quadril, ombros e cabec;a, formando 

uma sinuosidade chamada de tribhangi. 
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. Bali: no teatro balin~s o ator puxa as plantas dos pes ao mesmo tempo 

que ergue os dedos. 

A altera<;ao do equilibria implica urn redimesionamento do fluxo de 

energia que govema nosso comportamento cotidiano. A realiza<;ao das a9()es 

extracotidianas sao caracterizadas por urn dispendio excessive de energia, em 

oposi<;ao as a9oes cotidianas que sao realizadas com economia de energia. No 

entanto, ao inverse do 6bvio, este "dispendio excessive de energia" tern a 

qualidade de gerar energia. 

Entendo que o trabalho do danyarino nao tern como objetivo modelar o 

corpo, mas sim trabalhar o fluxo da energia no corpo atraves 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 identicos. E nesse sentido, mas s6 e 

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

A sequencia pratica para a constru<;ao do corpo dilatado, que tive a 

oportunidade de exercitar no LUME, sob orienta~o do ator/pesquisador Carlos 

Simioni tambem articula conceitos de "ganhar corpo" e "perder corpo" atraves da 

manipula<;ao da energia construida durante o trabalho corporal. 

Sua pratica e impactante, exige entrega em lanyar-se ao movimento 

superando limites da concentra<;ao mental e do cansa9o flsico. 

A sequencia esta dentro do trabalho pre-expressive proposto pelos 

atores/pesquisadores do LUME. 0 trabalho pr9-expressivo e constituido pelo 
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treinamento energetico e treinamento tecnico. 0 treinamento energetico 

trabalha o corpo do ator antes do treinamento tecnico, com o objetivo de propiciar 

ao ator entrar em contato com sua organicidade e suas energias potenciais. 0 

treinamento tecnico procura organizar as chamadas organicidade e energias 

potencias pessoais em uma tecnica objetiva de representa~o extracotidiana. 

A sequencia e trabalho pre-expressive e esta no ambito do treinamento 

energetico. Segundo Luis Otavio Bumier, 

"Trata-se de um treinamento fisico intense 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 serie de energias 'parasitas', e se ve no ponto de encontro um novo 

fluxo energetico 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) 

estara em condic;Oes de reencontrar urn novo fluxo energetico, uma organicidade , 

ritmica propria a seu corpo e a sua pessoa, diminuindo o lapso de tempo entre o 

impulse e a a~o. Trata-se portanto, de deixar os impulses '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 comunicac;Bo" (Bumier, 1998:124). 
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A sequencia baseia-se num enfoque fisico do corpo. Conforme a pratica 

dos exercicios o corpo vai acordando, tomando-se mais e mais presente. Cria­

se uma coesao entre pensamento e corpo, uma concentra«;ao absoluta. A 

principia sua pratica era muito cansativa, mas como passar do tempo, realiza­

la tomou-se urn desafio estimulante. 

E necessaria entrar em trabalho, mover para gerar energia. E necessaria 

muita concentra«;ao para mover o corpo desde as grandes massas musculares 

ate o pequeno ponto muscular onde o movimento apenas se inicia contendo 

latente, o movimento em si. 

No entanto nao se trata de uma concentra~o mental, mas de uma forma 

especffica de concentra~o, o pensamento acoplado ao corpo. A cabe~ deixa 

de ser o controle central que a tudo ve e a tudo comanda, e passa a ser uma 

parte integrante do corpo. Esta concentrac;ao vai sendo construida durante a 

sequencia, paralela a atitude de entrar em trabalho, de se entregar com 

generosidade. E necessaria desligar o pensamento critico. E necessaria 

esquecer as horas, desligar-se do cotidiano e abandonar-se ao ato de mover-se. 

Essa forma de concentra«;ao determinants do fazer e criada durante o fazer -

e dotada de principia dinamico, de modo que cada exercfcio da sequencia e 

gerador da energia para o proximo exercicio. A passagem entre urn exercicio e 

outro nao e considerada urn intervale, mas sim uma transi~o da energia gerada 

no exercfcio anterior para alimentar o exercfcio presente. A constru~o de energia 

esta diretamente vinculada ao desenvolvimento continuo da sequencia: a cria~o 

- de urn fio condutor. 
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"Esse "fio" e uma imagem usada pelos atores do LUME para designar a 

criac;8o da energia extracotidiana em sala de trabalho. Assim que o ator comeya 

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 construc;ao dessa relac;Bo extracotidiana de energia e organicidade com o 

espayo e com a sua pessoa, de uma maneira cada vez mais profunda. Cada vez 

que este fio e rompido por algum elemento extemo e que desconcentre, o ator tern 

que recomec;ar o trabalho a partir do zero, puxando-o novamente do inicio. E urn 

fio tenue que facilmente se corta com qualquer agressao ao espayo de trabalho, 

como uma entrada brusca de urn ator atrasado ou qualquer conversa cotidiana." 

(FERRACINI, 1998:120) 

A manutenc;ao deste "fio" condutor e uma ardua conquista de controle de 

comportamento para atingir o objetivo de nao dispersar e manter-seem situac;ao 

de trabalho. No entanto existem algumas regras que facilitam encontra-lo e 

mante-lo: cada dia urn limpava o chao da sala. Adentravamos a sala descalyos. 

Conversava-se estritamente o necessaria e exclusivamente sabre o trabalho. 

Combinamos de nao comentar sabre o desempenho dos colegas fora do espayo -

da sala trabalho. 

Posso dizer que a sequencia trabalha basicamente com os seguintes 

elementos e possivelmente nesta ordem: 1. desvencilhar-se da configurac;Bo 

corp6rea cotidiana, 2. entrar em trabalho: construir energia de trabalho, 3. 

adentrar uma configurac;Bo corp6rea 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 sequencia, uma gama de estados emocionais e 

mem6rias iam surgindo. 0 corpo e memoria e a medida que vai sendo mobilizado 

uma serie de mem6rias conscientes e inconscientes vao emergindo 

corporeamente. A indicat;ao era para nao se deter diante desses estados, nao 

parar para pensar e nem prender o corpo para que permanecesse movendo-se 

dentro de determinado estado, pois nessa pratica a emoc;ao deve ser fluida. 0 

fio condutor nao pode ser quebrada porque a 'nao quebra do fio' contem a 

transformac;ao dinamica do movimento e portanto dos estados. 

Antes de comec;ar a praticar a sequencia para a construt;ao do corpo 

dilatado era pedido que cada um aquecesse-se individualmente. A partir do 

momenta em que iniciamos a pratica da sequencia em si, o envolvimento e a 

entrega devem ser crescentes, e regra nao parar, porque a continuidade, mesmo 

em meio ao desconforto provocado pela pratica, e fundamental para que as varias 

dinamicas propostas na sequencia sejam efetivadas. 

A dinamica energetica vai sendo instaurada a partir do "espreguiyar", que e 

o primeiro exerclcio da sequencia, culminando com o "corpo livre". Durante o 

"espreguiyar'' a frase de comando e "entrar em trabalho". E urn espreguiyar com 

tensao como se fossa "rasgar a musculatura", expulsando a preguiya, a energia 

cotidiana. Como se fossa um despertar, mas em grau diverse do despertar do 

sono, o grau do despertar o corpo do estado cotidiano para um estado alterado -

extracotidiano. 0 "espreguiyar'' comeya no chao e segue em nlveis ate ficar em 
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~e; come98 Iento e segue em gradac;Oes ate ficar muito rapido; come9B em urn 
;...--, ,__, 

21ugar no espayo e evolui para o deslocamento - "espreguic;ar dinamico". Nesta 
:.. .. ~-· 

etapa da sequencia a frase de comando e "desvencilhar -se da energia cotidiana". 

0 "espregui9Br dinamico" evolui para movimentos rapidos e de aparencia 

UJ 

rr desordenada, entram os movimentos de chacoalhar e fremir, chegando ao "corpo 

livre". 

No "corpo livre" os movimentos de chacoalhar e fremir sao intensificados e 

tern direc;ao de dentro para fora, como se fossemos jogar para fora do corpo uma 

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

que restava no fundo dos "vases do corpo", o vaso do tronco e o vaso dos pes. 

Ao mesmo tempo buscamos movimentos que quebrem a inercia do ritmo 

corporal cotidiano. Durante a evoluc;Bo do "corpo livreD a frase de comando passa 

de "desvencilhar-se da energia cotidiana" para "gerar energia". 

0 'corpo livre' era interceptado por "stop", exercicio que dentro da 

sequencia tern o seguinte significado: ao ouvir a palavra stop paramos 

completamente de nos movimentar e percebemos em nossa came a energia 

criada, palpavel. 0 corpo esta incandescente, o batimento cardiaco acelerado, o 

aparellho respirat6rio em toda sua expansao, a percep<;ao ampliada, "a flor da 

pele". Embora seja urn momenta de observac;Bo nao e de relaxamento, trata-se de 

uma observac;Bo ativa, posto que o movimento extemo parou mas o intemo nao. 

Mantemo-nos gerando mais energia a medida que mantemos mobilizados os 

impulses nervosos que animavam a musculatura para a realizac;ao dos 

movimentos da etapa anterior, como se ainda os estivessemos fazendo, no 
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entanto estamos em pe e parades na sala. Construir energia e uma constante. 

As oposi¢es sao ligadas a constru98o de energia: o corpo im6vel 

aparentemente mas mobilizado intemamente. Respondendo a um sinal, 

voltavamos imediatamente ao "corpo livre". Esta dinamica se repetia umas tres 

vezes. 

0 'corpo livre' compteta-se com o exercicio denominado "fantasma". 0 

"fantasma" comec;a no ultimo "stop" do "corpo livre". Chamamos de "fantasma" o 

primeiro movimento que se manifestar a partir des impulses mais fortemente 

identificados e mantidos. 0 "stop" faz o caminho da musculatura aos impulses 

nervosos e o "fantasma" faz o caminho dos impulses nervosos a musculatura. 

Aos poucos mesclar o movimento que se manifestou com o aumento de 

velocidade e intensidade buscando gerar mais energia. Durante o inlcio do 

trabalho e necessaria que se construa energia constantemente, ate que a 

constru9Bo de energia tome-se mote-continua e o despender e o criar sejam 

complementares constituindo uma dinamica mote-continua. A constru~o de 

energia neste exercfcio aparece associada ao aumento de velocidade e 

intensidade-. 

0 "corpo livre", na sequencia para a Constru~o do Corpo Dilatado, lida 

com os mesmos princfpios do treinamento energetico. 

"0 treinamento energetico quase nao possui regras formais. Os 

movimentos podem, e devem, ser aleat6rios, grandes, ocupando todo o espa90 da 

sala e sempre devem ser realizados de maneira extremamente dinamica, 

englobando todo o corpo e principalmente a coluna vertebral. A unica regra 
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primordial: nunca parar. Pode-se, e deve-se, sempre variar a intensidade, o 

ritmo, os niveis, a fluidez, a for9CJ muscular, enfim, toda a dinamica das a~oes, 

mas nunca parar. Parando, quebra-se o "fio" condutor e desperdi9CJ-Se toda a 

energia trabalhada ate aquele memento." (Ferracini, 1998: 124). 

Toda a dinamica descrita exige muito esfor~ fisico, mas ao inverse do 

esperado, no Iugar da sensa9Bo de cansa~ vem a sensa~o de energiza9Bo. 

Conforme ja havia colocado, a sequencia pratica para a Constru9Bo do Corpo 

Dilatado articula "ganhar corpo" e "perder corpo". No meu entender o "corpo livre" 

simboliza este "ganhar'' e "perder" atraves da desconstru~o do corpo cotidiano 

para abrir espa~o para a constru9Bo do corpo extracotidiano. Embora possa 

parecer uma incoerencia que tanto esfor~ fisico proporcione a sensa9Bo de 

ganho de energia no Iugar da sensa9Bo de cansa~, o ato de "ganhar corpo" e 

"perder corpo" se mostra gerador . 

Para Graziela Rodrigues esta capacidade de gerar energia esta relacionada 

ao "dfnamo": 

"Ha mementos em que o corpo penetra em urn fluxo continuo de 

movimentos cheios de impulses e pontua~es. A pulsa~o e mantida como se­

auxiliasse a respira9Bo para regular a quantidade de energia liberada em cada 

movimento. 0 sentido que encontramos para localizar este processo assemelha­

se a uma conversao da energia mecanica em energia eletrica, pois o corpo 

potencializa-se. Sucessivamente urn movimento gera o seguinte. A rapidez deste 

processo, em que ha o entrela98mento do movimento extemo e interne, ocorre 

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

encontrando-se tambem harmonizado com o grupo participante. Geralmente este 

processo de fluic;Bo 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 e necessaria a superac;Bo de limites. 0 corpo do foliao ou do 

devote, com dinamo, tern folego para mover-se com gosto ate o fim de cada 

jornada". (Rodrigues, 1997: 78). 

Graziela fala de urn corpo que potencializa-se, regula a quantidade de 

energia liberada atraves da respirac;So, em urn processo em que ha o 

entrela<;amento do movimento externo com o movimento interne do individuo no 

momenta em que ele encontra-se integrado com todos os elementos e 

participantes da festividade em instantes em que e necessaria a superac;Bo de 

limites. Para falar deste corpo que se potencializa a partir do entrela<;amento do 

movimento externo com o interne e da integrac;Bo com os elementos e 

participantes da festividade, a autora fala de uma "anatomia simb61ica". 

Para Graziela e possivel falar de uma "anatomia simb61ica", porque 

na sua maneira de entender, apesar da danc;a brasileira possuir diversas­

linguagens, as formas de estar do corpo nestas diversas linguagens "muito se 

assemelham". 

"A danc;a na cultura popular esta inserida em urn grande contexte, indo 

alem do que consideramos enquadramento coreogratico. As linguagens se 

distinguem, porem, a maneira como o corpo se dispoe e se estrutura dentro das 

manifestagoes populares brasileiras muito se assemelham" (Rodrigues, 1997: 43). 
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Na "anatomia simb61ica" proposta por Graziela Rodrigues, o corpo e vista 

como o mastro votivo das celebrayaes. As partes do corpo enfatizadas sao os 

pes, joelhos e pelve, vistas como as rafzes do mastro e a coluna, o tronco, a 

cabec;a e os membros vistas como os que realizam o movimento do estandarte. 

"Ao falarmos de uma anatomia simb61ica utilizamos o mastro votivo por 

sintetizar a unidade deste corpo, presente no cotidiano e constantemente firmado 

nas celebrac;oes. 0 corpo toma-se mastro, quando concretiza as suas relayaes 

de ser humano e ser divino, interando-se de que ele ocupa urn espac;o, ao mesmo 

tempo em que esta muito alem do que sua propria forma reproduz". (Rodrigues, 

1997:24). 

Na dinamica deste mastro votivo, os pes mantem intima relac;ao com a 

terra, como rafzes de arvores. Atraves da sola dos pes o corpo deixa para terra a 

energia velha e recebe energia nova. As diversas qualidades de movimento 

realizadas pelos pes determinam a qualidade do movimento do restante do corpo 

que vern acima. 

Os joelhos devem estar soltos, favorecendo o pulsar de todo o corpo e 

induzindo a soltura das demais articulac;Oes do corpo. 

Assim como a sola dos pes, o assoalho pelvico mantem constante relac;ao 

com a terra. 0 c6ccix direciona-se para a terra como se fossa urn grande rabo 

que pudesse tocar o chao. A enfase neste prolongamento propicia a elevac;ao das 

cristas ilfacas e acentua a verticalidade do tronco. A pelve tern o movimento na 

forma do sfmbolo de infinite. Este movimento dinamiza a energia nova que entrou 

no corpo pelas solas dos pes e pelo assoalho pelvico. A regiao do sacra, que 
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compoe a bacia e bastante enfatizada. Nos terreiros, nos movimentos de 

incorpora¢es, ela representa o componente sutil do movimento. E atraves do 

sacra que o santo adentra o corpo. 

A coluna vertebral e flexivel e assume posturas diversas. 0 osso extemo, 

localizado no centro do peito, e vista como o "centro do estandarte". A partir dele o 

movimento brota e expande-se pelas escapulas, brac;os e dedos. 

E enfatizada a torc;So na regiao das escapulas em oposic;So a torc;So na 

regiao da pelve. Essa torc;ao soma-se ao movimento do infinite enfatizando o 

dinamizar da energia nova que adentrou o corpo pelas solas dos pes e pelo 

assoalho pelvico e subiu ate o extemo na regiao da cintura escapular. 

0 movimento das maos nasce no osso extemo e nas escapulas, toma os 

bra90s, maos e dedos prolongando-se e eventualmente investindo-se do objeto 

simb61ico ou mesmo sendo o objeto simb61ico. 

A cabeya e a ponteira do estandarte. Atraves dela a energia ganha o 

espa~o concluindo o circuito terra/ceu. Nesse ponto do movimento a energia 

atinge seu grau maximo de amadurecimento e retoma pelo corpo sendo 

descarregada na terra atraves da sola dos pes. 

0 dlnamo processa-se na dinamica desse corpo vista como mastro votivo e 

esta intimamente ligado ao pulso. 0 Pulso e determinado por instrumentos, cantos 

e palmateios caracterfsticos de cada linguagem da danya popular brasileira. 0 

pulso que se inicia no centro do corpo de cada danyante faz com que musicos, 

danyantes e assistentes comunguem de um mesmo pulso. Cria-se atraves do 

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

constantes, funciona como organizador e mantenedor da energia gerada. 0 

dlnamo processa-se atraves da expansao e recolhimento do movimento, sendo o 

pulse o "chao" para as varias grada9oes do ciclo de expansao e recolhimento. 

0 pulso tern dimensao mota-continua dentro de urn corpo que atua em 

tonus de resistencia: 

"Em toda a rede de manifestayaes da cultura popular seus interpretes 

trazem uma hist6ria de vida que revela a necessidade de resistir a muitos 

embates. Antes de tudo sao corpos guerreiros. Vivenciados como personagens, 

percebemos que o corpo s6 se ajusta na linguagem quando adquire densidade -

urn tonus elevado que apresenta elasticidade. Os significados vida-festividade se 

articulam atraves do movimento, fazendo o corpo soltar-se, entregar-se, tendo 

como premissa o "tonus da resistencia" que se mobiliza com o "tonus de apoio". 

(Rodrigues, 1997: 75). 

E tambem caracteristico desse corpo incorporar e desincorporar, "ganhar 

corpo" e "perder corpo", para assumir outras corporalidades, saindo do eixo 

cotidiano. Embora a citayao abaixo ja esteja no inicio deste capitulo faz-se­

novamente necessaria para ilustrar esta qualidade do corpo: 

"Na incorporayao a uniao de varias imagens corporais firma-se em urn s6 

corpo. No reverse deste ato ha o desdobrarnento, pais coexistem o "perder corpo 

"e o "ganhar corpo". Observa-se metamorfoses, nas quais a plasticidade e urn 

argumento irrefutavel - nossos olhos veem e por isso cremes que "uma entidade" 

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

contexte. A testa acontece em espa9o e tempo determinados e significa uma 

ruptura, um distanciamento do cotidiano. 

"A festividade e um periodo reservado para a expressao plena dos 

sentimentos, admitindo inclusive o elemento tragico. Uma afirmayao da vida e 

alegria a despeito dos fatos de fracasso e morte. Reconhecimento e superayao de 

realidades negativas". (Rodrigues, 1997:31) 



03.1. DESCRICAO DA SEQUENCIA PARA A CONSTRUCAO DO CORPO 

DILATADO 

01) AQUECIMENTO INDIVIDUAL 

15 minutes para se colocar em movimento individualmente 

02) ESPREGUICAR (desfazer-se da energia cotidiana) 
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Deitados no chao (nivel baixo) come98mos a nos espregui98r, trazendo o 

estado do despertar, provocando o espregui98r com seus bocejos, sons e 

movimentos. Manter-se no mesmo nivel procurando espregui98r a cada forma 

que o corpo vai assumindo, ate o maximo quando entao por natural 

consequencia inicia-se outra forma. 0 mesmo fazemos ainda em nivel baixo 

mas usando urn apoio de urn dos membros ou de uma parte do corpo, mas 

ainda bern pr6ximos do chao, do qual vamos nos distanciando gradualmente, 

usando mais apoios, tirando o tronco do chao e encaminhando-o para o nivel 

medic e finalmente em nivel alto, em pe. Ate entao nada foi conduzido quanta a 

velocidade que o espregui98r suscita. Durante todo o exercicio e pedido que 

-

seja observado como se comporta a musculatura em cada urn dos niveis. 

Construfmos a nossa energia de trabalho a partir do memento em que 

come98mos a nos mover. Esta energia com998 a ser construida no memento 

em que partimos do repouso, do ponte zero e come98mos a nos mover. 0 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 espreguic;ar, a mesma qualidade de movimento e ir 

aumentando gradativamente a velocidade e o deslocamento no espac;o. 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 espreguic;ar na velocidade do inicio, em pe e a partir da 

sugestao da imagem de estar sozinho no centro de uma bola de borracha, a 

qual se fecharia sabre a pessoa case ela nao a empurrasse para fora com todas 

as partes do corpo e em varias dire¢es simultaneamente. Aos poucos ir 

dinamizando. 

05) CORPO LIVRE 

Dinamizar ainda mais. Aos poucos o corpo em toda sua engrenagem, 

esqueletico, muscular e nervosa, vai sendo ativado e quando todo o conjunto 

esta avivado nao e mais necessaria urn forte comando da vontade, o corpo vai 

manifestando sua 16gica e os movimentos vao saindo urn atras do outre como 

se seguissem com grande objetividade urn roteiro pre-determinado, ou ainda 

como se estivesse "puxando o fio da meada". Na maioria das vezes essa 

movimentac;ao parece il6gica para o pensamento 16gico da dimensao cotidiana, 

porem trata-se de uma outra instancia de percepc;ao sensorial e de expressao. A 
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mobilizagao das camadas musculares vao das mais extemas ate as mais 

intemas, mais pr6ximas da ossatura. Portanto o "dinamizar", esta relacionado 

tambem com a profundidade de mobilizac;ao das camadas musculares mais 

internas. 

06) COMUNICACAO 

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

comunicar com o outre au com todos ao mesmo tempo, dentro desta nova 

qualidade de percepc;ao sensorial. 

07) STOP ( constatar a energia criada e iniciar a maniputac;ao) 

Ao ouvir a palavra stop paramos completamente de nos movimentar e 

percebemos em nossa carne a energia criada, palpavel. Embora seja urn 

momenta de observac;ao nao e de relaxamento, trata-se de uma observac;ao 

ativa, pasta que o movimento externo parou mas o interne nao. Mantemo-nos 

gerando mais energia a medida que mantemos mobilizados as impulses 

nervosos que animavam a musculatura para a realizac;ao dos movimentos da 

etapa anterior, como se ainda as estivessemos fazendo, no entanto estamos em 

pe e parades na sala. A atitude de continuar enviando impulses nervosos 

referentes aos movimentos anteriores cria - nos uma memoria muscular: 

determinado movimento e decorrente de determinado impulse nervoso, portanto 

ao repetir tal impulse chego ao seu movimento referente (a partir do movimento 

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

uma constante. As oposic;oes sao ligadas a construc;ao de energia- 0 corpo 

im6vel aparentemente mas mobilizado internamente. 

08) FANTASMA 

Chamamos de "fantasma" o primeiro movimento que se manifestar, a partir dos 

impulsos mais fortemente identificados e mantidos. 0 "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 urn motor antigo a manivela que 

nao pega no primeiro giro, mas precisa ser girado varias vezes. Durante o inicio 

do trabalho e necessaria que se construa energia de tempo em tempo, ate que 

a constru<;ao de energia se tome mota-continua e o despender e o criar sejam 

complementares constituindo uma dinamica mota-continua. A construc;ao de 

energia aparece associada ao aumento de velocidade e intensidade. 

09) STOP 

10) PANELA DE PRESSAO 

Como no infcio do "fantasma", im6veis e em pe, mantemos avivados os 

impulsos nervosos que animavam nossos movimentos ha pouco. Mantendo o 

corpo im6vel ampliamos os impulsos sem deixar que se manifestem na 
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musculatura e materializem-se em movimentos projetados no espa<;o, 

fazemos a proje<;ao gradativamente: Primeira Lupa: amplia<;ao dos impulses, 

Segunda Lupa: maior amplia<;ao dos impulses, Terceira Lupa: ampliar mais os 

impulses e deixar que tomem a musculatura, realizando " a dan<;a dos 

impulses". 

11) DANCA DOS IMPULSOS 

Os impulses ampliados manifestando-se simultaneamente por todo o corpo. 

Note bern que se trata de impulses no ponto da musculatura onde se iniciaria o 

movimento, nao se expandindo, e como se a pessoa estivesse tomando cheque. 

Recolher impulses a Terceira Lupa, a Segunda Lupa, a Primeira Lupa e deixa­

los internalizados, nao se esquecendo de mante-los presentes, nao relaxar e 

continuar em trabalho fazendo o caminho de volta para a expansao e depois 

para o recolhimento gradativo passando pelas lupas e finalmente expansao, 

tambem passando pelas lupas 

12)STOP;START;STOP;START;STOP 

Recolhemos a "dan<;a dos impulses" ao nlvel de memoria muscular, mais 

recolhida do que na "primeira lupa" e a urn sinal (start) ampliamos direto para a 

"dan<;a dos impulses", alem da "terceira lupa"; "stop"; "start"; "stop". 
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13) DANCA DAS ARTICULACOES 

0 movimento e produzido a partir das articula95es, nao mobilizando a 

musculatura alem do minima necessaria para move-las. Trabalhamos com a 

sugestao da imagem de peixes nadando, com a velocidade que o estlmulo de 

mover as articula96es determina. Em urn segundo momenta, ampliamos estes 

movimentos das regioes articulares para as musculaturas que correm ao Iongo e 

pr6ximas dos ossos. Em urn terceiro momenta ampliamos a movimenta9ao 

envolvendo toda a musculatura. S6 entao interferimos na velocidade e na 

intensidade com a consciencia de que temos que gerar mais energia para 

prosseguir com o trabalho. Soltamos o movimento com toda intensidade e 

velocidade posslveis, a que chama mas de: movimento a 1 00%. 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 ve projetado no espa9o) para o interior das musculatura nos 

pontos onde o impulse nervoso atinge o musculo e desencadeia o movimento, 

diminuindo em proje9Bo, mas mantendo a intensidade. 0 mesmo processo 

ocorre com as outras porcentagens ate atingirmos 0% de movimento externo em 

oposi9Bo a 100% de movimento interne. Chegamos ao corpo dilatado, a uma 

outra inst~mcia de comunica9ao e percep9Bo. 
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15) 0 SANTO OU 0 TOTAL ENVIADO 

Conduzir a energia do centro do corpo para a periferia. Membros, tronco e 

cabe9a apontando para dire¢es oposta. E como se o corpo crescesse e eu 

pudesse tocar simultaneamente o teto, o chao, a porta, a janela e as quatro 

paredes da sala. Trabalhamos com a sugestao de imagens de estatuas de 

santos que tern raios de luz em torno do corpo. Na segunda parte do exercfcio 

passamos a recolher os membros projetados, mas de forma que a energia se 

mantivesse projetada, demarcando o espa9o como os "raios de luz". A 

manuten9ao da intensidade muscular gera urn movimento Iento e muito dense. 

16) 0 ANJO 

E uma continuidade do exercfcio anterior. Conduzir a energia do centro do corpo 

para a periferia, em dire96es determinadas e simultaneamente: costas, como se 

formassem asas, peito, cabe9a e pes. Com a energia sendo enviada nessas 

dire96es e simultaneamente tem-se a sensa9ao do corpo totalmente apoiado no 

espa9o. 

17) DANCA DAS OPOSICOES 

Mobilizar o corpo todo como se fosse ir para a frente,com a intensao de sair 

andando para frente, mas nao ir, criar esta oposi9ao e assim fazer tambem para 

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

Projetar urn movimento, como por exemplo saltar. lniciar o impulse na direyao 

contraria, no caso do salto seria flexionar os joelhos em direc;ao ao chao, 

disparar o impulse para cima e- na iminencia de sair do chao, no memento em 

que o movimento vai se projetar no espac;o e se fazer forma - refrear 

abruptamente o movimento deixando que apenas o impulse siga o caminho 

projetado, percorrendo todos os seguimentos musculares envolvidos no 

movimento. 

19) RESISTENCIA MAxiMA 

Ap6s urn impulse seguido de refreamento, como o do exerdcio anterior, soltar 

continuamente 2 % do movimento em potencial e nesse estado dilatado 

comunicar-se com os outros. Movimentac;ao 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 come90u quando ouvi o disco documentario realizado pela 

antrop61oga Mundicarmo Ferreti, contendo a gravac;Bo das musicas tocadas e 

cantadas no Tambor de Mina da casa Fanti - Ashanti de Sao Luis do Maranhao. 

A pesquisa de campo junto as casas de Tambor de Mina impas-se de modo 

imperative. Durante o perlodo de 23 de junho a 21 de julho de 1998 estive em 

Sao Luis para ver Tambor de Mina. Retomei entre 22 de junho a 1 de julho de 

1999, e desta segunda vez, apenas como 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 "Sumba­

meu- Soi"6
. 0 espa90 da rua e ocupado pelos batalhoes de "Boi", Tambores de 

Crioula e Danc;a Portuguesa. Os "Bois" viram a noite e adentram o dia, o 

espac;o/tempo sagrado e festivo e instaurado. 

A dinamica desta testa de rua se organiza em "arraiais". "Arraiais" sao 

prac;as, quadras, espac;os gran des ao ar livre on de os grupos de Sumba Boi vao, 

brincar. Noite a dentro os grupos seguem de "arraial" em "arraial", como em urn 

circuito. Os "arraiais" nem sempre sao pr6ximos urn do outro, entao os grupos 

seguem em caminhoes e onibus de aluguel. 

6 Sumba-Meu-Soi e uma dan~;B dramatica que contem a representac;:ao do auto do boi, 

estruturada em uma sequencia de toadas acompanhadas de dan~;B e dialogos. E chamado de 
"Sumba Soi", "Soi Sumba" ou simplesmente "Boi". 
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A instaurac;ao deste espayo/tempo sagrado e festive toma conta tambem 

dos "terreiros"
7

. No interior dos "terreiros" acontecem festas para os mesmos 

santos, que sao associados a divindades africanas ou outras entidades. Sao Joao 

e Sao Pedro sao homenageados no Tambor de Mina, na Pajelanc;a, no 

Candomble e em outras formas de rituais que comungam de urn mesmo conjunto 

de elementos, ou seja, a danc;a, a musica com instrumentos de perrussao (abatas, 

atabaques e agogos) e chocalhos ( cabac;as grandes e pequenas envoltas em teia 

de mic;angas) com canto e transe. 0 Tambor de Mina nao ocorre somente neste 

perlodo, mas o ano todo. 

Posso dizer que muitas das pessoas que frequentam o Tambor de Mina 

frequentam tambem o Boi. Olhando os brincantes de Boi, muitas vezes achamos 

que estavam com seus "encantados", ou seja, em transe. lndagando, recebemos a 

resposta positiva, de que alguns brincantes estavam investidos de seus 

"encantados". 

0 mundo intemo dos "terreiros" entrelac;a-se como espayo da rua tornado 

pelo "Boi". Podemos ver uma corporeidade que perpassa o Tambor de Mina, o 

Bumba-Boi,- eo Tambor de Crioula. Embora as duas ultimas manifesta¢es nao 

sejam o objetivo de estudo desta pesquisa e inevitavel observar uma corporeidade 

comum que as identifica. 

Esse universe 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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0 interior dos terreiros e o espa90 da rua entrela98m-se e pertencem-se, 

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

Boi e principal compositor e puxador de toadas do "Boi do Maracana" : 

REIS NA ENCANTARIA 

SALVE OS TERREIROS 

QUE PAl OXAI.A MANDOU 

TURQUIA CASA DAS MINAS 

E A CASA DE NAGO 

VIVA DEUS VIVA AS RAINHAS 

E OS REIS DA ENCANTARIA 

REI BADE REI VEREQUETE 

0 REI DA ALEXANDRIA 

REI GUAJA REI SURRUPIRA 

REI DAO LUIS REI DAO JOAO 

REI DOS FEITICEIROS DOS EXUIS 

E REI LEAO 

REI OXOSSI 

EREICHANGO 

REI CAMUNDA REI CHAPANA 

E BARAO REI DE GUARE 

PROTEJAM 0 BOI DO MARACANA 

REI DA BANDEIRA 0 REI DA MARESIA 

REI DE ITABAIANA, SALVE 0 REI DA BAHIA 

E OS REIS QUE NAO FALEI EM VERSO 

FALO NO MEU CORAQAO 

SALVE 0 REI DOS INDIOS 

SALVE 0 REI SEBASTIAO 

7 Terreiro, sede da religiao afro-brasileira local. 

r 
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Tive a oportunidade de visitar as Casas de Tambor de Mina mais antigas 

de Sao Luis, a Casa de Nago e a Casa das Minas, ambas fundadas ainda na 

primeira metade do seculo XIX. Assisti a rituais na Casa de Nago, na Casa de 

Celina, localizada no bairro Madre de Deus e na Casa de Fanti - Ashanti, fundada 

par Euclides Menezes Ferreira, em 1958. 

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

Luis. 
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05. TAMBOR DE MINA 

"( ... ). Ha voduns que danc;am, pesadamente, de cabec;a curvada, sacudindo 

mais os ombros, agitando os ombros. Ha outros que danc;am, leves e rapidos, a 

cadencia dos runs, dos gas e do oga, quase imaterialmente. As palmas 

acompanham certos ritmos de danc;as, mas as maos que se batem, tambem, 

espalmadas, a extremidade dos brac;os que se agitam, parecem acariciar o chao 

do Gume ou revolve-lo. 

Ha danc;as coletivas, cujos passes ainda denunciam a riqueza coreografica 

das bailarinas africanas. Ha danc;as isoladas, nao menos ricas em ritmo e em 

grac;a. As figuras ora giram em si mesmas, ora descrevem meios drculos, ora se 

defrontam, ora se buscam e ora se esquivam. E o dominic absolute, e o dominic 

total do ritmo. A cadencia dos tambores, vibrados pela noite adentro, os vultos dos 

Voduns Noviches e Tobossis nao param, como nao param as suas vozes nos 

cantigos sagrados. 

E o grupo, de quando em quando, e crescido de mais uma figura feminina. 

Sente-se que aquela danc;a, nas suas contorsoes, nos seus passes, nos seus 

gestos, e uma preparac;ao para alga de sobrenatural... Os torsos que se agitam, 

dominados por esta ou aquela cabec;a de mulher, os brac;os que se movem, as 

maos que acenam, as pernas que flexionam estao, porem, impelindo, 

paradoxalmente, aqueles corpos para uma atitude suprema: a do transe" (Pereira, 

1979: 40). 









- Sao do Maranhao 

Ricardo de 
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0 Tambor de Mina ou simplesmente a Mina, manifesta9Bo de religiao afro­

brasileira, surgiu no Maranhao em meados do seculo XIX. Seu marco inicial foi a 

funda9Bo, pelas maos·de africanas, da Casa das Minas-jeje consagrada ao vodum 

Zomadonu e da Casa de Nago consagrada ao orixa Xango, ambas ainda em 

funcionamento. A partir de entao outros terreiros foram sendo fundados em Sao 

Luis, como o terreiro do Egito, fundado em 1864 (desaparecido), o Terreiro da 

Turquia, fundado em 1898, a Casa Fanti Ashanti, fundada mais recentemente em 

1958. 

"Como o Candomble da Bahia, o Tambor de Mina e estruturado a partir de 

modelos identificados com na¢es ou diversas tradic;oes Africanas (jeje, nago, 

cambinda, fanti-ashanti), modelos estes que sao seguidos com grande rigidez por 

alguns terreiros e que sao fundidos, reelaborados, ou mesmo quase abandonados 

por outros. No Tambor de Mina sao cultuadas e recebidas, em transe, entidades 

espirituais africanas (voduns e orixas) e entidades africanas que comec;aram a ser 

conhecidas pelos negros no Brasil (gentis e caboclos)." (Ferreti; 1991: 11) 

As entidades cultuadas pelo Tambor de Mina sao recebidas, em transe, 

pelas vodunsi, tambem chamadas de filhas-de-santo. Em algumas casas sao 

exclusivamente mulheres, em outras ha a participa9Bo de homens, mas sempre 

em numero menor ao de mulheres. 

A danc;a comec;a no fntimo do corpo da vodunsi e aos poucos vai tomando 

todo espac;o interne, desde o centro ate a periferia, projeta-se nas ab6badas das 
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saias e risca o espayo com giros, retas, circulos, pausas, fremidos e cantos. A 

vondusi e a figura central do ritual, porque e atraves do seu corpo que se faz o 

cantata com as entidades. No entanto a ayao ritual, denominada 'toque' completa-

se com as que fazem a musica, com as mulheres que servem as toalhas para as 

vodunsi incorporadas, com as que assistem ao ritual, sentados au em pe no 

circulo mais periferico do barracao. 

0 'toque' e a sequencia ritual atraves da qual a danc;a das vodunsi traz a 

Guma8 as entidades da Mina para "baiar". 0 chamamento das entidades e feito 

com a interayao de percussao, canto e danc;a. A percussao na Casa Fanti-Ashanti 

e feita par dais abatas, tambores de duas peles; ferro (ga au agogo), percutido 

com baqueta de madeira e cabac;as grandes e pequenas, revestidas de malha de 

contas (ague). 0 canto come~ com urn solo do pai de santo que e respondido 

pelos instrumentos e pelo cora formado pelos danc;antes, tocadoras de cabac;a, 

outras pessoas da Casa e algumas pessoas da assistencia. As principais 

entidades caboclas tambem cantam e sao respondidas pelo cora, seus cantos 

falam de suas hist6rias, da hist6ria de suas familias au fazem referencia a outras 

entidades. -

0 'toque' e realizado em geral durante tres noites consecutivas com 

durayao media de quatro a sete horas. Segundo Mundicarmo Ferreti, a estrutura 

do 'toque' e parte tambem de outros rituais realizados na Mina da Casa F anti 

Ashanti, tais como o Mocambo au Festa de pagamento ( entidades distribuem 

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

8 Guma ou Gume e o terreiro ou barracao onde acontecem os 'toques' 
Baiar significa danyar, participar do 'toque' 
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todos os que estao presentes ); Bancada ou Arrambam (suspender as atividades 

religiosas do terreiro durante o perlodo da quaresma); Salda de vodunsi ('toque' 

festivo realizado ap6s periodo de reclusao para iniciayao). Outros rituais tambem 

sao realizados nessa casa: Avaninha (reza em lingua africana realizada ap6s 

ladainhas); Tambor de Choro ('toque' sem dan~ realizado ap6s o falecimento de 

urn filho da casa); Festa de caboclo; Tambor de bora ou Canjere ('toque' para 

entidades espirituais indlgenas ). 

"0 'toque' de Mina na Casa Fanti-Ashanti tern uma estrutura semelhante ao 

da Casa de Nago. Come~ com urn canto para Exu (lbarabo), sem entregar pade 

(presente) e sem incorporayao, 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 momenta volta-sa a homenagear as 

entidades espirituais africanas e encerra-se o 'toque' com urn canto para Legba" 

(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 Bade Queviosso. Canta-se tambem no > 

encerramento do 'toque', para Oxala (dono da cabe~ do fundador do terreiro) e 

depois para Legba. "(Ferreti; 91: 188) 

Seguindo Mundicarmo Ferreti, as entidades do Tambor de Mina, as quais 

chamaremos tambem 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 Doyll, Averequete, 
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Bade, Sobo, Eua e Abe. Entre os orixas mais cultuados estao Ogum, Oxossi, 

Xango, Jansa, Nana e lemanja. Nos terreiros de Mina, o termo vodum e usado 

para designar tanto as entidades dahomeanas como as iorubanas. 

. gentis: nobres encantados, geralmente europeus. Entre os fidalgos e os 

gentis rna is conhecidos destacam-se Dom Joao, Dom Luis, Rei Sebastiao, D. 

Pedro Anga9o, Rainha Dina, Rainha Rosa (geralmente associados a orixas e 

santos cat61icos). 

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

Vandereji, Legua Buji. 

. caboclos: Os cabodos da Mina nao sao considerados nem indios, nem 

espiritos de mortos (eguns), embora tenham tido vida terrena e, as vezes, 

tenham ligayoes com grupos indigenas. Apesar de muitos serem de origem 

nobre, sao geralmente associados a aldeias e conhecidos como 'de fora' do 

palacio. 

. Indios e selvagens: entidades pouco civilizadas, que nao falam bern o 

portugues, nem pautam sua conduta pelas normas de born comportamento. 

Geralmente-nao vern ao terreiro em dias de 'toque'. Para essas entidades realiza- · 

se festa especial como Canjere, Tambor de Indio e Tambor de 'Fulupa'. 

. Meninas ou tobossis: entidades femininas infantis, para as quais tambem 

sao realizadas festas especiais como a Festa da Moyas e a Rodinha das 

Tobossis. 

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

- entidade e permanecendo com ela no salao, de forma que a certa altura do toque 
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vemos um grupo de dan9Bntes, cada qual com seu 'encantado'. No momenta 

em que temos um grupo de 'encantados' dan9Bndo estabelece-se um 

espac;o/tempo diverse, esse outro espac;o/tempo que se ve, que se sente, e 

instaurado a partir do corpo, da corporeidade que a vodunsi vai construindo ao 

Iongo das etapas do ritual. E esta instaura~o tern dimensao de teatralidade. 

No candomble, ap6s o transe, o filho de santo e chamado a voltar do 

transe no proprio salao das dan9Bs, podendo tambem ser recolhido a camarinha 

para o mesmo fim ou para ser paramentado (vestir roupas e portar objetos 

especificos de seu orixa), quando entao e conduzido de volta ao salao para fazer 

a danc;a de seu orixa. 

Quando um orixa ou orixas de uma mesma qualidade estao dan9Bndo, 

outros filhos de santo, de orixas diferentes, tambem em transe e ja paramentados 

podem estar no salao aguardando a sua vez de dan9Br, permanecendo em pe, 

com os pes paralelos e praticamente im6veis. 

0 estado corporal passive com o qual atuam quando sao conduzidos para 

serem paramentados e semelhante ao estado com que esperam a vez de danc;ar. 

-

No entanto, esta posic;8o basica e neutra contem em si, como que represada · 

pela pete, uma potencia que sera despendida quando o dan9Bnte irromper o salao 

e contar a vida de seu orixa em poesia corporal. 

Enquanto os orixas estao dan9Bndo os filhos de santo que nao entraram 

em transe ficam parades - ajoelhados, acocorados ou sentados em posic;8o de 

reverencia - com as palmas das maos voltadas para o centro do salao, 

permanecendo nesta posi~o durante o periodo da dan9B do orixa. 
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No Candomble, a dinamica do 'xire' se constr6i intercalando o ato de 

danyar com paradas, tanto para os filhos de santo que estao em transe, como 

para os que nao estao em transe. 

No Tambor de Mina, OS danc;:antes nao trocam de figurino quando recebem 

suas entidades, apenas uma toalha branca lhes e entregue no salao 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 mic;:angas que trazem 

no pescoc;o e os objetos que podem portar contem em si informa¢es sabre o 

'encantado' que esta em terra. 

"Quando 0 vodum e jovem, a toalha e usada na cintura e quando e velho e 

presa abaixo dos bra9os, sabre os seios. A maneira de se prender a toalha a 

cintura e diferente com o sexo. Se o vodum e homem e dobrada e metida na faixa 

da cintura e se e mulher e amarrada com urn n6. Usam urn len90 colorido na cor 

da saia, preso no ombro se o vodum for velho e na cintura se o vodum for jovem. 

Tambem costumam usar na mao urn pequeno len9Q dobrado, para enxugar o suor 

e urn leque ou ventarola de papel para se abanar contra o calor. Se o vodum e 

homem usa o cabelo penteado para atras e se e mulher, cobrindo as orelhas" -

(Ferreti: 1983). 

"Na Mina maranhense, cada familia de vodum ou entidade nao africana 

possui urn rosario (colar de contas), atraves do qual e identificada. Os turcos, por 

exemplo, tern urn rosario verde, amarelo e encamado (vermelho), que e usado no 

pesco9o pelos seus 'cavalos' durante os 'toques' e que, ap6s a incorpora98o, 
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costuma ser per eles usado a tiracolo (em diagonal, do ombro direito a altura da 

cintura, no outre lade)". (Ferreti, 1991: 65) 

A 'danc;a' do Tambor de Mina tern como principia basico a interayao de todo 

o corpo com a forc;a da gravidade. Os pes nus estao sempre com a sola 

espalmada no chao, apesar de alguns danc;antes usarem chinelos ou tamancos 

para danc;ar, eles mantem os pes espalmados; a pelve sempre direcionada para 

terra, como se o assoalho pelvico, tal qual a sola des pes, se comunicasse 

diretamente com a terra. Ha mementos durante os passes em que o corpo tern o 

peso acentuado para o chao e mementos em que empurra o chao, mas nenhum 

memento ha em que se desliga do chao e nao o enfatiza nem per atrayao nem per 

rejeiyao. 

A energia, que parece nascer desta mecanica de ayao e reayao em 

relayao a terra, vai percorrer 0 corpo das solas des pes a cabec;a, passando pela 

bacia e tomando o tronco atraves da coluna vertebral, atingindo os bra90s depois 

de passar pelas escapulas e osso extemo, subindo para a cabec;a e comunicando­

se com o espac;o. 

Os corpos parecem "navegaveis". 0 fluxo de energia pede ser comparado a 

urn barco que adentra o corpo pelas solas des pes e vai navegar o corpo todo. 

Este barco/energia deve poder percorrer todas as articulac;Oes do corpo. 

0 Tambor de Mina contem a 'forma de estar do corpo' comum a 'forma de 

estar do oorpo' que permeia diversas linguagens da danc;a brasileira, em 

concordancia com a "anatomia simb61ica" proposta per Graziela Rodrigues. No 

entanto, contem tambem tra90s exclusives da linguagem do Tambor de Mina. 

De acordo com esta pesquisa, o passe que denominei "fundamental", na 

descriyao da sequencia des passes do Tambor de Mina, sintetiza os trac;os 

exclusives da linguagem da Mina: o pe direito cruza a frente do pe esquerdo que 

abre na lateral; o pe esquerdo cruza a frente do pe direito que abre na lateral e 



55 

assim sucessivamente, podendo cruzar a frente ou atras conforme a direyao que 

se queira ir no espa~. No momenta da cruzada e como se o corpo fosse puxado 

para a terrae no momenta da abertura lateral, e como se empurrasse a terra. Os 

pes ficam com a sola toda no chao e cada passada e uma pisada direta. No 

entanto, cada pisada tern uma pequena mudanc;a na posiyao em que o pe toea o 

chao: como se tivesse em cada pisada dais passinhos, o que da a imagem do pe 

como urn organismo vivo em si, como se fosse cheio de ventosas na sola e 

fazendo comunicayao constante com a terra. Atraves deles, o corpo estabelece 

comunicayao constante com a terra durante toda a danya. Esse passo e uma 

base para o danc;ante do Tambor de Mina, como se fossa o andar para as 

atividades humanas cotidianas. Este passo nao tern nenhum ponto de parada em 

nenhuma fase de suas trocas de pe. 0 eixo do movimento vai sendo transferido 

no espac;o constante e initerruptamente, dando a imagem de que no Iugar do chao 

de terra esta o mar. Esta constante transferencia do peso do corpo nao permite 

equilibria estatico. 0 equilibria do corpo no espa~ esta justamente na 

transferencia constante do peso. 

Durante a pratica, observei que justamente esse cuidado de manter o peso 

do corpo em constante transferencia gera urn alongamento do corpo na vertical 

como se o danc;ante estivesse seguro sabre a terra atraves dos pes e da bacia e 

tambem estivesse preso ao ceu atraves da coluna vertebral e cabec;a. Atraves do 

corpo estabelece-se uma ligayao no sentido vertical entre a terra e o ceu ("mastro 

votivo"). Esta ligayao parece permitir que o fluxo de energia que anima o 

movimento navegue o corpo entre a terrae o ceu. No momenta em que se cruza 
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urn pe a frente do outre percebemos um acento para a terra, as joelhos 

flexionam-se mais e a bacia acompanha essa flexao, projeta-se para a terra como 

se atraida par urn ima. No momenta em que o danyante abre um dos pes para o 

lade temos o movimento oposto ao "lma", ope empurra o chao e esse empurrar e 

transmitido pela coluna vertebral e ca~ em direyao ao ceu. No entanto, esse 

transite vertical quando evidencia uma das dire¢es nao deixa de manter 

energizada a outra direyao, trazendo a imagem de urn corpo elastica. E como se o 

corpo mantivesse uma comunicayao entre a terra e o ceu, como as mastros que 

ficam no centro de terreiros de Candomble. Este passe nao e feito em roda, mas 

sim avanyando e retrocedendo em direyao aos tambores. Os danyantes avanyam 

e retrocedem com o corpo de frente para as tambores, eventualmente virando-se 

de costas. 

Ha uma tecnica de danya muito explicita em danyas tradicionais como o 

Tambor de Mina, o Candomble e tantas outras que temos aqui no Brasil. As 

danyas populares nao sao espontaneas, sao codificadas e transmitidas de 

gerayao para gerayao. 





TAMBOR DE MINA 

Casa Fanti - Ashanti -Sao Lufs do Maranhao 
Fotografia de Ricardo de Oliveira 
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06. SISTEMATIZACAO DA PESQUISA DE CAMPO 

Realizei uma sistematiza~ao pratica do material de registro da pesquisa de 

campo. Foi elaborada uma sequemcia dos passos do Tambor de Mina, a qual 

contem o conjunto de passos e dinamicas que observei serem usados durante o 

ritual. 

Documentamos cinco Tambores de Mina. Na casa Fanti Ashanti, gravamos 

urn conjunto de tres Tambores realizados em dias consecutivos. Nos tres 

Tambores, as mulheres usavam blusas brancas e os homens cal~as brancas; no 

primeiro Tambor, as saias das mulheres e as camisas dos homens tambem 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 T ambor Rosa para realizar a sistematiza~ao, por ser o mais 

complete em minha documenta~ao. 

Apresento a seguir as atividades realizadas para efetivar a sistematiza~ao, 

descritas na forma do quadro que segue abaixo: 

Datas ATIVIDADES REALIZADAS PARA EFETIVAR A SISTEMATIZACAO 

01/9/1998 T ambor branco: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
8 as 11H 

infcio ao fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das 

vodunsi. 

02/9/1998 Tambor rosa: acompanhando atraves do video, dancei o toque do infcio 
8 as 11H 

ao fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das vodunsi. 
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03/9/1998 Tambor estampado: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
15H as 18H 

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

vodunsi. 

07/9/1998 Tambor branco: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
8H as 11H 

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

vodunsi. 

08/9/1998 Tambor rosa: acompanhando atraves do video, dancei o toque do inicio 
8 as 11H 

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

09/9/1998 Tambor estampado: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
8 as 11H 

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

vodunsi. 

10/9/1998 Tambor branco: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
15 as 18H 

inicio ao fim e anotei a sequencia dos passes criando names "apelidos" 

para cada urn. 

14/9/1998 Tambor rosa: acompanhando atraves do video, dancei o toque do inicio 
8as11H 

ao fim e anotei a sequencia dos passes criando names "apelidos" para 

cada urn. 

15/9/1998 Tambor estampado: acompanhando atraves do video, dancei o toque do 
8as11H 

inicio ao fim e anotei a sequencia dos passes criando names "apelidos" 

para cada urn. 

17/9/1998 A sequencia segue uma ordem que se repete de mane ira bastante 
15as 18H-

proxima nos tres Tambores. Formatac;ao de urn a sequencia 

representativa do T amber de Min a. 

21/9/1998 Formatac;ao de uma sequencia representativa do Tambor de Mina. 
8 as 11H 

22/9/1998 Formatac;ao de uma sequencia representativa do Tambor de Mina. 
8as11H 

23/9/1998 Pratica da "sequencia para a Construc;ao do Corpo Dilatado". 
8as11H 

Pratica da sequencia coreogr8fica representativa do Tambor de Mina. 
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24/911998 Pratica da "sequencia para a Constru~o do Corpo Dilatado". 
15as 18H 

Pratica da sequencia coreografica representativa do Tambor de Mina. 

28/9/1998 A desconstru~o do corpo cotidiano que culmina com os movimentos 
8 as 11H 

eruptivos do transe comparados ao "corpo livre" da "sequencia para a 

Constru<;ao do Corpo Dilatado". 

29/9/1998 Pratica da sequencia representativa da Mina, substituindo a mimeses 
8as11H 

dos movimentos da entrada em transe pelo "corpo livre". 

3019/1998 Pratica da sequencia representativa da Mina, substituindo a mimeses 
8as11H 

dos movimentos da entrada em transe pelo "corpo livre". 

01/10/1998 Pratica da sequencia representativa da Mina, substituindo a mimeses 
14as 18H 

dos movimentos da entrada em transe pelo "corpo livre". 

Grava<;ao da sequencia em video. 
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6.1. 0 TAMBOR ROSA 

Descri~ao dos "passos"do Tambor de Mina 

01.BASICO 

Os danc;antes adentram o salao com uma movimentac;ao muito sutil e a expressao 

facial neutra. Entram em fila indiana e vao formando urn drculo. A gira instaura-se 

com o cfrculo deslocando-se em sentido anti-horario. Entram como se 

caminhassem, no entanto urn pulso ritmico sutilmente se pronuncia. Entre urn 

passo e outro, quando o pe que vai dar a passada passa ao lado do pe de base, 

os pes se encontram e neste instante o peso do corpo fica sobre as duas pernas 

demarcando uma pequena pausa. 

02. VARRIDINHO 

0 varridinho e sempre feito em gira. Caminhando na gira, urn pe e outro, sendo 

que os pes nao tocam o chao como em urn caminhar cotidiano; antes de tocar o 

chao, cada pe, com a borda externa, da uma "varridinha", como se varresse algo 

que estivesse espalhado pelo salao, para baixo do corpo, na regiao do solo, que 

esta exatamente abaixo do assoalho pelvico, entre os pes. 

03.CIRANDA 

Trata-se de urn 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 pe 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. 

04.1NDIA 

Dei esse nome porque o passo aproxima-se de urn dos passos caracterfsticos 

"das fndias" 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) pe direito da passo ao !ado, b) esquerdo se junta a ele; c) pe 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 e menor que a segunda. Para a 
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esquerda: a) pe esquerdo da passe ao lade, b) direito se junta a ele; c) pe 

esquerdo da passe ao lade, d) direito se junta a ele; com pausa a hera que o 

direito se junta ao esquerdo, sendo que a primeira pausa e menor que a segunda. 

Essas pausas sao semelhantes a pausa do BASICO, parece que durante a pausa, 

atraves dos pes, o cantata com o chao e evidenciado, o movimento dos pes em 

cantata com o chao lembra ventosas. 

05. PROJECAO DO VENTRE 

Este passe e feito em pares, em gira, como corpo de frente para o centro da gira. 

Atraves de quatro passes, 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 entao insinua-se o ventre. Esta insinua~o e 

precedida de uma pequena pausa, da mesma natureza da descrita nos passes 

"basico" e "India". Essa pausa da origem a um movimento que parte dos pes e 

propaga-se pelas pernas como uma onda, resultando na sutil projec;ao do ventre. 

Os parceiros nao se tocam, nao ha 'umbigada'. 

OS. FUNDAMENTAL (segue video anexo) 

0 passe que denominei "fundamental" na descric;ao da sequencia dos passes do 

Tambor de Mina sintetiza as trac;os especificos da linguagem da Mina. Consiste 

em um cruzar sucessivo dos pes: pe direito cruza a frente do pe esquerdo que 

abre na lateral; o pe esquerdo cruza a frente do pe direito que abre na later.al, 

podendo cruzar a frente au atras conforme a dire~o que se queira ir no espac;o. 

No momenta da cruzada, a mesma dinamica que descrevi para as pausas dos 

passes anteriores apresenta-se, o cantata com a terra e enfatizado, como se o 

corpo fosse puxado para a terra, ja no momenta da abertura lateral, e como sea 

empurrasse. Os pes ficam com a sola espalmada no chao e cada passada e uma 

pisada direta. No entanto, cada pisada tern uma pequena mudanc;a na posi~o em 

que o pe toea o chao: como se tivesse em cada pisada dais pequeninos passes, o 

que da a imagem dope como um organismo vivo em si, como se fosse cheio de 

ventosas na sola, para fazer comunicac;ao constante com a terra. Os pes 
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lembram as arraias no fundo do mar, locomovendo-se muito rente a areia~, 

atraves deles o corpo estabelece comunica98o constante com a terra durante 

toda a dan<;a. Esse passo e uma base para o danc;ante do Tambor de Mina, como 

se fosse o andar para as atividades humanas cotidianas. Esse passo nao tern 

nenhum ponto de parada em nenhuma fase de suas trocas de pe. 0 eixo do 

movimento vai sendo transferido no espac;o de forma constante e initerrupta, 

dando a imagem de que no Iugar do chao de terra esta o mar. Esta constante 

transferencia do peso do corpo nao permite equilfbrio estatico. 0 equilibria do 

corpo no espac;o esta justamente na transferencia constante do peso. Durante a 

pratica, observei que justamente este cuidado de manter o peso do corpo em 

constante transferencia gera urn alongamento do corpo na vertical, como se o 

danc;ante estivesse ligado a terra atraves dos pes e da bacia e tambem estivesse 

preso ao ceu atraves do trcinco e da cabec;a. Por meio do corpo, estabelece-se 

uma ligac;ao no sentido vertical entre a terra e o ceu, recriando no corpo o "mastro 

votivo", como os mastros que ficam no centro de terreiros de Candomble. Este 

corpo/mastro parece permitir que o fluxo de energia que anima o movimento 

navegue o corpo neste sentido vertical. No memento em que se cruza urn pe a 

frente do outro percebemos urn acento para a terra, os joelhos flexionam-se mais 

e a bacia acompanha essa flexao, projetando-se para a terra como se atralda por 

urn ima. No memento em que o danc;ante abre urn dos pes para o lado temos o 

movimento oposto ao "I rna", o pe empurra o chao e esse empurrar e transmitido 

pela cofuna vertebral e cabec;a em dire98o ao ceu. No entanto, nesse translto 

vertical quando evidencia-se uma das dire¢es, mantem-se energizada a outra. 

Eventualmente alguns danc;antes acentuam mais a puxada da bacia em dire98o a 

terra, criando mais contraste entre o movimentos de entrada e saida da terra. 

Esse contraste traz, no Iugar do mar - "piso" construido pelo passo 'fundamental'­

a mata, evidenciando no corpo o pisar do caboclo abrindo caminho na mata. Este 

passo nao e feito em roda, mas sim avanc;ando e retrocedendo em dire98o aos 

tambores. Os danc;antes avanc;am 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 urn dan9ante, em transe, chega proximo aos tambores, ele entra 

em giro em torno de si mesmo. As mullheres giram alternando urn pe e outre, 

geralmente tendo toda a sola dos pes no chao - e urn giro plano em que o corpo 

nao se projeta para baixo nem para cima, funciona como se o corpo estivesse 

perfeitamente encaixado entre o ceu e a terra. No entanto ha uma mo9a que tira o 

calcanhar de urn dos pes do chao, com o qual impulsiona o giro - neste case o 

corpo alterna entre mais alto e mais baixo no eixo vertical. Giram para urn lade e 

retomam o passe fundamental, as vezes giram para urn lado, para o outro e ate 

mesmo para o primeiro lado novamente, retomando o passo fundamental em 

seguida. Haviam dois vodunsi masculines que giravam e impulsionavam o giro 

com o calcanhar empurrando o chao, e urn giro que a cada impulse projeta-se 

para cima. Entretanto essas tres tecnicas de giro comungam de uma mesma 

finaliza98o para parar de girar: a proje98o do peso do corpo para o chao, atraves 

da bacia pelvica, em meio ao passe fundamental. 

08. RODA SINUOSA 

Esse passe e urn caminhar que muda de dire9ao no espa9o, de quatro em quatro 

passes: ora para o centro da roda ora para fora da roda, sendo que o quarto 
- -

passe demarca a mudan9a de dire9ao atraves de uma acento do peso do corpo, 

em dire98o ao chao, como se lambesse o chao com a sola do pe, flexionando 

levemente os joelhos e acentuando a proje9ao da bacia para o chao. A gira 

sempre roda em sentido anti-horario, portanto o deslocamento em dire9ao ao 

centro da roda inicia-se com o pe direito e prossegue com o esquerdo, direito e 

acentua com esquerdo, mudando de dire98o para fora da roda pisando com o pe 

esquerdo. Nas dire96es, o corpo nao se desloca de frente para a roda ou de frente 

para fora da roda, mas sim em uma posi9ao diagonal localizada entre a frente do 

corpo e a lateral direita, quando se desloca para fora da gira, quando se desloca 

em dire9ao ao centro da gira, a posi98o diagonal do corpo localiza-se entre e a 
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frente do corpo e a lateral esquerda. Esse deslocamento descreve no espa9o 

uma trajet6ria sinuosa. 

09. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS 
Cr ·' ,j 

A roda sinuosa e feita em gira, portanto cada dan98nte tern urn dan98nte a sua 

frente e urn as suas costas. Nesse momenta vao fazendo o passo descrito na 

"roda sinuosa", ora virando para tras dan9ando com o dan9ante que estava as 

suas costas, ora virando para frente dan9ando com o dan9ante que esta a sua 

frente. 

10. CIRANDA AL TERNANDO UM DANCANTE QUE GIRA NO MEIO DA RODA 

Em gira, no passo anteriormente descrito como 'ciranda', as dan98ntes 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 "pe de caboclo" e derivado do passo "fundamental", 

no qual ap6s as pes se cruzarem sob o centro do corpo urn deles abre 

explicitamente para o lado, no pe de caboclo s6 abre para o lado o suficiente para 

trocar a passada, quando as vezes o calcanhar sai do chao. Com isso o passo 

tern deslocamento rapido trazendo a imagem de varrer o chao. Mantendo o 

mesmo passo as dan98ntes vao deslocando-se na gira e tambem girando em 

torno de- si pr6prios. 

12. PROJECAO DO VENTRE I BATALHAO 

0 mesmo pas so que nomeei "proje9ao do ventre", e feito com as dan98ntes fora 

de gira, de frente para as tambores, em urn grupo mais au menos alinhado. 

13. CIRANDA ACENTO NO X 

0 mesmo passo descrito como "ciranda", no entanto fixa o momenta 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 dan9Bntes acentuam 

para o chao a cada passada. 

14. PULADINHO I BATALHAO 

E realizado par todos os dan9Bntes ao mesmo tempo, virados de frente para o 

tambor. Peso do corpo sobre pema direita e pema esquerda aberta para o lado, 

em urn pequeno salto, como uma suspensao, a pema esquerda passa a ser base 

e a direita abre ao lade. E como se o corpo ficasse fixe em urn ponte e as pemas 

fossem se revezando como seu pilar de base. 

15. BASICO - SAiDA 

Em gira as dan9Bntes dao uma ultima volta pelo salao e vao recolhendo-se pela 

porta par onde chegaram. Cada dan9Bnte ao chegar em frente a porta vira-se de 

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

ORDEM EM QUE OS DIFERENTES PASSOS FORAM EXECUTADOS 

DURANTE 0 TAMBOR ROSA 

01. BASICO 
-

02. VARRIDINHO 

03. CIRANDA 

04.1NDIA 

05. CIRANDA 

06. UMBIGADA 

07. CIRANDA* 

OS. INDIA* 

09. CIRANDA* 

10. CIRANDA * 

11. CIRANDA* 

* regUio da seguencia onde ocorreram os transes 



12. CIRANDA* 

13. CIRANDA* 

14. VARRIDINHO 

15. FUNDAMENTAL 

16. BASICO 1/2 

17. FUNDAMENTAL 

18. FUNDAMENTAL 

19. FUNDAMENTAL 

20. VARRIDINHO 

21. FUNDAMENTAL 

22. FUNDAMENTAL 

23. FUNDAMENTAL 

24. FUNDAMENTAL 

25. FUNDAMENTAL 

26. FUNDAMENTAL 

27. FUNDAMENTAL 

28. FUNDAMENTAL 

29. FUNDAMENTAL COM GIRO 

30. RODA SINUOSA 

31. BASICO 1/2 

32. FUNDAMENTAL 

33. FUNDAMENTAL COM GIRO 

34. FUNDAMENTAL 

35. FUNDAMENTAL 

36. VARRIDINHO 

37. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS 

38. FUNDAMENTAL COM GIRO 

39. RODA SINUOSA 

40. FUNDAMENTAL 

41. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS 

42. FUNDAMENTAL 

43. FUNDAMENTAL 

44. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS 

45. CIRANDA AL TERNAN DO UM QUE GIRA NO MEIO DA RODA 
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46. FUNDAMENTAL COM GIRO 

47. FUNDAMENTAL 

48. FUNDAMENTAL 

49. FUNDAMENTAL 

50. RODA VARRIDINHO 

51. RODA COM PE DE CABOCLO LIGEIRO E GIRO 

52. FUNDAMENTAL 

53. FUNDAMENTAL COM GIRO 

54. FUNDAMENTAL 

55. FUNDAMENTAL COM GIRO 

56. FUNDAMENTAL COM GIRO 

57. FUNDAMENTAL COM GIRO 

58. FUNDAMENTAL 

59. FUNDAMENTAL 

60. FUNDAMENTAL COM GIRO 

61. FUNDAMENTAL COM GIRO 

62. FUNDAMENTAL 

63. FUNDAMENTAL 

64. FUNDAMENTAL 

65. PROJEQAO DO VENTRE I BATALHAO 

66. CIRANDA ACENTO NO X 

67. CIRANDA ACENTO NO X 

68. CIRANDA ACENTO NO X 

69. FUNDAMENTAL 

70. RODA SINUOSA 

71. FUNDAMENTAL 

72. RODA SINUOSA 

73. VARRIDINHO 

7 4. PULADINHO I BATALHAO 

75. BASICO- SAIDA 
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07. REFLExAO PRATICA 

Com o objetivo de atingir o estado alterado do corpo na danc;a - o corpo 

cenico- passei a praticar a sequencia para a construyao do corpo dilatado para 

o ator e relaciona-la a construyao do transe para o filho de santo. A hip6tese 

para isso e de que ambas comungam do mesmo principia de desconstruir a 

corporalidade cotidiana dando Iugar a uma outra corporalidade. 

Fechava-me na sala do LUME e colocava-me em estado de disponibilidade 

e concentrac;Bo, o qual chama de "situayao de jogo", demarcando ao adentrar a 

sala a linha divis6ria entre estado cotidiano e estado extracotidiano. A passagem 

entre urn exerclcio e outre nao e entendida como urn intervale, mas como uma 

transic;Bo, ate de conduyao da energia gerada em trabalho continuo e dinamico. 

Primeiramente praticava a sequencia completa para a Construc;ao do 

Corpo Dilatado e em seguida a sequencia dos passos do Tambor de Mina. Em 

urn segundo memento fui deixando o corpo dispoinivel para seguir as sequimcias 

ou abando!la-las ou mesmo criar uma outra sequencia. Aos poucos as primeiras 

sequencias foram se fundindo. Esse fato foi se tomando uma constancia e 

determinou uma nova sequencia em meu treinamento: desenvolvia a sequencia 

para a Construc;ao do Corpo Dilatado ate o final do exerclcio "corpo livre" e em 

seguida comec;ava os passes do Tambor de Mina. A ordem para a sequencia des 

elementos nao foi fruto de reflexao intelectual, mas de experimentac;Bo pratica. 
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A sequ~ncia para a constru~o do corpo dilatado 'quebrava' a 

movimenta~o, o ritmo eo tonus cotidiano e a sequencia de passos do Tambor 

de Mina avivava a dimensao cultural e afetiva do meu corpo. 

A sequencia para a construyao do corpo dilatado, proposta pelo LUME, 

articula principios relacionados por Eugenio Barba como elementos basicos na 

construyao da dilatayao corp6rea com outros principios ressaltados em suas 

pesquisas: 

"As tecnicas codificadas de interpretayao tern como objetivo a dilatac;ao do 

corpo cenico do ator. Segundo Barba, essa dilatayao, dentro de uma possivel 

explicayao objetiva e corp6rea; pode ser explicada atraves de uma alterac;ao do 

equilibria do ator, alem de uma dinamica fisica de oposi¢es. No LUME, alem 

desses pontos apontados, acreditamos que a dilatac;Bo corp6rea esteja 

intimamente relacionada com a organicidade e manipulac;Bo das energias 

potenciais e pessoais do ator em relayao as ac;oes ou sequencia de a¢es; e 

tambem na possibilidade do ator em encontrar caminhos corp6reo - musculares 

para que a ayao possa estar interligada com a sua pessoa, dentro de uma 

total ida de psicoflsica." (Ferracini, 1998: 132) 

Assim como os pesquisadores do LUME admitem a manipulac;Bo de 

energias potenciais do ator na possibilidade de encontrar caminhos corp6reo­

musculares para que a ayao possa estar interligada com a pessoa do ator, 

Graziela Rodrigues admite urn corpo que se potencializa, em urn processo que 

entrelaya o movimento extemo com o movimento intemo do indivfduo no momenta 
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em que ele encontra-se integrado com todos os elementos e participantes da 

festividade em instantes em que e necessaria a supera~o de limites. 

"A concretude deste corpo, porque materia e alma nos ensina que a dan9a 

e consequ€mcia de umas tantas interac;Oes cuja chave e a memoria do afeto. 

Assim, penetrar nos simbolismos do Boi, significa morrer e renascer, devolvendo 

ao corpo vitalidade. A capoeiragem, que sofre o corpo, significa que o movimento 

tera for9a de a9ao estrategica" (Rodrigues, 1997:32) 

Embora a sequencia para a constru9ao do corpo dilatado tivesse urn 

enfoque fisico, sua pratica evocava minha memoria afetiva e cultural. A pratica 

da sequencia dos passes do T amber de Mina, afinados com a musica percuss iva 

da Mina, acentuava o emergir da memoria afetiva e cultural. 

A mobiliza~o ffsica - 'entrar em trabalho' - ativa a memoria muscular, 

deixando aflorar entrela9adas a memoria afetiva e cultural. A afetiva fazendo 

referenda a historia pessoal, e a cultural fazendo referenda a cultura onde a 

pessoa se criou. 

A dilata~o do corpo tern na base de sua constru~o a integra~o do 

indivfduo na sua dimensao fisica, afetiva e cultural, portanto considero o exercfdo 

da linguagem da dan98 brasileira fundamental para promover a dilata~o corporea 

do dan9arino brasileiro. Estou falando da instimcia pre-expressiva do trabalho 

corporal do dan9arino, o que quer dizer que a linguagem da dan98 brasileira, 

nessa inst~mcia do trabalho, nao determina que a estetica final de espetaculos que 

esse dan9arino venha a desenvolver esteja necessariamente vinculada a estetica 

das manifesta96es populares da dan9a brasileira. Trata-se de uma prepara9ao 
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corporal compromissada em colocar o corpo do dangarino disponivel para 

desenvolver processes de criagao e nao com o objetivo de formata-lo na estetica 

da cultura popular brasileira. 

A fusao da sequencia para a construyao do corpo dilatado com a sequencia 

de passes do Tambor de Mina articula os seguintes elementos: 
UNiCAMP 

1. ATITUDE CORPORAL 

Trabalhei com o sentido de diferenya entre confrgurayao corp6rea cotidiana e 

configurayao corp6rea extracotidiana. A transigao entre uma confrguragao e outra 

esta vinculada a mudanga de atitude corporal. 

2. DESCONSTRU~AO DO CORPO COTIDIANO 

Atividades que exigem empenho aer6bico. E quando se fica cansado, suado, 

respirando profundamente e trocando todo o ar velho do corpo por outre novo. 

Distanciar-se da corporalidade cotidiana exige mudanya de atitude corporal: 

2.1- ESPREGUI~AR: todo · o corpo e espreguiyado continuamente, 

semelhante ao continuo movimento da Ia quando estamos puxando o fio e 

desmanchando uma blusa de trico. lniciar o espreguiyar deitado no chao e 

desenvolver a atividade ate ficar em pe, passando par tres nfveis (baixo, 

media e alto) e par tres pianos (horizontal, vertical e sagital). 

2.2- ESPREGUI~AR DINAMICO: aumentar progressivamente a velocidade 

do espreguigar, alternando pianos e nfveis e adentrar o "CORPO LIVRE". 
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2.3- CORPO LIVRE: aos poucos o corpo vai sendo avivado e quando 

todo o conjunto esta mobilizado nao e mais necessaria urn forte comando 

da vontade, o corpo vai manifestando sua 16gica e as movimentos vao 

desencadeando-se como se seguissem com grande objetividade urn roteiro 

pre-determinado, au ainda como se estivesse "puxando o fio da meada". 

Sao movimentos aleat6rios e catarticos que na maioria das vezes aparecem 

como il6gicos para o pensamento 16gico da dimensao cotidiana, tratando-se 

de uma outra instancia de percep~o sensorial e de expressao. A 

mobiliza~o das camadas musculares vao das mais extemas ate as mais 

intemas, as mais pr6ximas da ossatura. 0 "dinamizar" portanto esta 

relacionado tambem com a profundidade de mobiliza~o das camadas 

musculares mais intemas. 

2.4= GIRO: entrar em giro, ver o mundo riscado substituindo a visao 

objetiva. Altemando urn pe e outre, estando sempre urn pe buscando ficar 

paralelo ao outre, ambos com a sola no chao, au com urn pe inteiro no chao 

como base e o outre na meia ponta, impulsionando o movimento de giro. 

2.5-- SUBIR E DESCER: deitar e ficar em pe seguidas vezes e -

continuamente, como se fosse uma bola quicando entre o ceu e a terra. 

2.6- SACUDIR E FREMIR: sacolejar e tremelicar o corpo, conjunto de 

movimentos eruptivos. Eruptive porque e da qualidade desses movimentos 

nao serem conduzidos muscularmente, mas se autoconduzirem, contendo 

em si sua propria sequencia, como uma descarga eletrica. 
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3. STOP 

0 'corpo livre' e interceptade por 'stop'' que dentro da sequencia tern 0 seguinte 

significado: ao ouvir a palavra 'stop' parames completamente de nos mevimentar e 

percebemes em nossa came a energia criada, palpavel. 0 corpo esta 

incandescente, o batimento cardiaco acelerado, o aparellho respirat6rio em toda 

sua expansae, a percep98e sensorial ampliada. Embora seja urn momenta de 

observa98o nao contempla o relaxamente, trata-se de uma observa98o ativa, 

posto que e mevimento externo parou mas o interne nao. Mantemo-nos gerando 

mais energia a medida que mantemos mobilizades os impulses nervosos que 

animavam a musculatura para a realiza98o des movimentos da etapa anterior, 

como se ainda os estivessemos fazendo e no entante estames em pe e parades 

na sala. Construir energia e uma constante. As oposi¢es sao ligadas a 

construyao de energia: 0 corpo im6vel aparentemente mas mobilizado 

intemamente. Respondendo a urn sinal veltavamos imediatamente ao 'corpo 

livre'. 

4. FANTASMA 

0 'fantasma' comeya no ultimo . 'stop' do 'corpo livre'. Trata-se do primeiro 

movimento que se manifestar a partir dos impulses mais fortemente identificados e 

mantidos. 0 'stop' faz o caminho da musculatura aes impulses nervosos, e o 

'fantasma' faz o caminho inverse, dos impulses nervoses a musculatura. Aes 

peucos mesclar o movimente que se manifestou com e aumento de velocidade e 

intensidade buscande gerar mais energia. Durante o infcie do trabalho e 
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necessaria que se construa energia de tempo em tempo, ate que a construc;ao 

de energia torne-se mota-continua e o despender e o aiar sejam complementares, 

constituindo uma dinamica mota-continua. A construyao de energia nesse 

exerclcio aparece associada ao aumento de velocidade e intensidade. 

5. TAMBOR DE MINA 

A pratica da sequencia de passes do Tambor de Mina nao se iniciava com o 

primeiro passe, mas com o passe que denominei 'ciranda', localizado na regiao da 

sequencia em que se concentram as ocorrencias do transe no Tambor de Mina. 

Todo este trabalho pre...expressivo tomou imperative criar e materializar 

tude aquila que estava prestes a rebojar do meu corpo estimulado. Como 

consequencia desse entrar em ayao pre-expressive nasceu o espetaculo 

"Beneditas". 



08. 0 PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO 

"BEN EDIT AS" 
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Uma visitar;ao as imagens e crenr;as que habitam o cotidiano e o imaginario 

popular brasileiro. Duas personagens percorrem sacristias e adros de igrejas, 

serpenteiam por procissoes, cape/as e terreiros, pisando os solos sagrados e 

encantados dos nossos interiores. 

0 encontro do devoto com o divino e apresentado atraves do espelhamento 

da mulher terrena com as varias configurar;Oes da santidade feminina: lmaculada 

Conceir;ao de Maria, Aparecida Padroeira do Brasil, Nossa Senhora do Rosario, 

Jemanja Rainha dos Mares e tantas outras que se forrnarao no imaginario do 

espectador. 

A teatralidade das manifestar;oes da religiosidade brasileira e explorada 

nesta criar;§o contemporanea, de estetica e linguagem singular. Elementos do 

universo dos rituais religiosos sao a materia prima de onde as bailarinas partem 

para criar uma poesia pr6pria, distante da reapresentar;ao destes rituais. 

0 processo instaurado pelas bailarinas entrelar;a criar;ao coreografica, 

construr;ao de personagens e roteiro a concepr;ao de figurinos e cenario. Este 

construir "artesanar e enfatizado e vem reforr;ar a opr;ao por explorar a linguagem 

pessoal, resultando em uma poesia cenica com finalizar;ao sofisticada e 

envolvente9
. 

9 Texto do folder do espetaculo. 
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"Beneditas" foi criado e interpretado em parceria com Diane lchimaru10 e 

realizado pela Confraria da Danc;a. 

"Beneditas" nasceu de uma urgemcia em criar que emergia do corpo 

estimulado. Era mes de maio de 1998 e eu havia adotado ha 2 anos, como meu 

treinamento cotidiano, a pratica da sequencia para a Constru~o do Corpo 

Dilatado proposta pelo LUME. No mes de julho estive em Sao Luis do Maranhao 

para realizar a pesquisa de campo sabre os rituais do Tambor de Mina. Voltando 

da pesquisa me dediquei a praticar os "passos" do Tambor de Mina, chegando a 

sistematizar a sequencia dos "passos" do ritual. 

Como descrevi anteriormente, passei a realizar duas sequencias: a de 

Constru~o do Corpo Dilatado e a dos "passos" do Tambor de Mina. Ambas 

comungavam da dinamica de coexistencia do "ganhar corpo" e do "perder corpo" 

como estrategia para a cria~o e manipula~o da energia gerada no corpo durante 

o trabalho. Passei a pratica-las fundidas: da sequencia para a Constru~o do 

Corpo Dilatado realizava os exerclcios "espreguic;ar", "espreguic;ar dinamico" e 

"corpo livre", em seguida adentrava a sequencia de "passos" do Tambor de Mina 

a partir do passo que denominei 'ciranda', localizado na regiao da sequencia, em -

que se concentram as ocorrencias do transe. 

10 Diane lchimaru e bailarina/core6grafa, artista plastica e produtora artistica. E graduada em 
Dan~ pela UNICAMP. ldealizou e integra juntamente com Marcelo Rodrigues a Confraria da 
Dan~. onde organizam oficinas, workshops e produzem espetaculos de dan~. teatro e musica, 
ah~m de desenvolverem suas pr6prias cria¢es. Atualmente coordenam o projeto 
"Oficina/Montagem de Dan~ 99" da Confraria da Dan~. subsidiado Secretaria de Cultura de 
Campinas. 
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A pratica das sequencias em conjunto mostra que podemos desconstruir o 

estado cotidiano do corpo e adentrar urn estado alterado, com as caracteristicas 

pr6ximas do que descrevi na defini~o de "corpo cenico". No entanto, a pratica 

mostrou tambem que era imperative materializar o conteudo e o sentido que 

estavam sendo mobilizados. Enquanto nao havia ainda iniciado a cria~o de 

"Beneditas" sentia a pratica esteril. Ao constituir o contexte da cena criei urn 

campo fertil para materializar o conteudo e o sentido mobilizados. Para dar inicio 

ao processo elegemos o tema:. as varias formas de apari~o de Nessa Senhora e 

de expressoes brasileiras de devo~o a santa. A prepara~o corporal e a forma 

como o tema desdobrou-se em cada uma de n6s foram individuais e 

diferenciadas. A articula~o dos conteudos e sentidos revelados como resultado 

de nossas improvisa¢es e de autoria conjunta. Portanto, para complementar a 

visao do leitor sabre o processo segue anexo texto de Diane lchimaru, 

descrevendo sua experiencia. 

A constru~o do espetaculo comec;ou com improvisa¢es em tome do -

tema que desembocaram na cria~o do roteiro: 

PARTE 1: ANUNCIACAO 

Clrculo de flares brancas: 

A anuncia~o e feita pelo anjo Gabriel, representado na forma de urn 

mercador que vai espalhando santinhos de papel, oferecendo a Virgem tantas 

imagens de santa quantas possa existir. A Virgem brinca em uma a~o mista de 
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tirar uma santa, como quem tira a sorte, e de escolher uma carta como quem 

escolhe seu destine. 

Cfrculo de Santas: 

A virgem escolhe a imagem da Virgem Santissima, que nos representamos 

com a imagem de Nossa Senhora da Concei~o. 

Cfrculo de flores vermelhas: 

0 momenta em que a anuncia~o se completa e demarcado pela entrega 

de urn buque de flores vermethas que o anjo desamarra do seu corpo e entrega a 

Virgem. Em seguida o anjo guerreia representado a prote~o a Virgem, que aceita 

a concep~o descrevendo urn cfrculo de flores vermelhas. 0 anjo brada: Nao 

temas Maria ! 

PARTE 2: AS DORES 

Circuto de flores roxas: 

0 anjo anuncia o destine de Maria, dizendo as sete dores que elapadecera: 

. Em memoria da primeira dor, da amargura e afliyao que sentiu a Virgem 

quando Simeao the anunciou que uma espada de dor the trespassaria o cora~o . 

. Em memoria da Segunda dor, da amargura e afli~o que sentiu a Virgem 

quando fugia com seu filho para o Egito. 

. Em memoria da terceira dor, da amargura e afliyao que sentiu a Virgem 

quando deixou seu filho no templo de Jerusalem. 
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. Em memoria da quinta dor, da amargura e aflic;8o que sofreu a Virgem 

quando encontrou seu filho pregado a cruz. 

. Em memoria da sexta dor, da amargura e afligao que sofreu a Virgem 

quando baixaram seu filho da cruz e lho puseram em seus bragos . 

. Em memoria da setima dor, da amargura e aflic;8o que sofreu a Virgem 

quando deixou seu jovem filho ao chao, nem vivo nem ainda morto. 

Apos a citagao das sete dares, resgatando a liturgia catolica, 

Veronica canta mostrando urn veu como se fosse o santo sudario, e no Iugar 

onde Maria velava seu filho esta uma mulher de rua que enloquece e grita 

desesperada de dor e revolta pela morte de seu filho assassinado. Essa mae 

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

PARTE 3: SEREIA " 

Circulo de giros azuis 

A dor transforma-se em mare a mae de Deus e a mae do homem sublimam 

sua dor mergulhando nas aguas, que representam o grande ventre ancestral. Da 

transformagao lavada pelo mar sai a devota que retira das aguas Nessa Senhora 

da Conceigao. 

PARTE 4: A SANTA 

Caminho de flares amarelas 

Construindo urn caminho de flares a devota leva a imagem ate o altar. A devota 

recebe das maos da santa a rosa branca e a rosa vermelha as quais havia 

colocado nas maos da santa no inicio do caminho. A Virgem ascende aos ceus. 
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Durante o processo, as diferentes vivencias de pesquisa de campo foram 

se entrelac;ando na linguagem do corpo, na trilha sonora, na concepc;ao dos 

figurines e cenario: Umbanda e Candomble11
, Semana Santa12

, Congado
13 

e 

Tambor de Mina. Essas vivencias foram entrela<;adas entre elas e entrela<;aram-se 

com a experiencia do universe de Nossa Senhora, muito presente na minha 

infancia, quando entao acompanhava minha bisav6 em procissoes e coroa<;oes da 

Virgem e minha mae em sessoes de Umbanda. 

0 fio condutor da constru<;ao do roteiro foi determinado pela 16gica 

construida nas improvisa<;oes. Durante essas improvisa<;oes as conteudos que 

compoem o roteiro foram se revelando, unindo "mundos" desconexos a primeira 

vista. A concep<;ao do roteiro nao foi fruto de reflexao intelectual, mas de trabalho 

pratico, no qual o encadeamento e a sobreposi<;ao de significados foi 

acontecendo nas improvisa<;oes, partindo do entrela<;amento entre as vivencias 

de campo e as mem6rias pessoais. 

11 1989 0 CORPO INTERMEDIACAO COM 0 SAGRADO, criado e coordenado pela Prfa. Ora 
Regina Polo Muller, o projeto tern como objetivo documentar dam;as brasileiras em contexto 
religioso, no interior de Sao Paulo. Participei como bolsista de iniciac;ao cientifica (CNPq). 

12 
1993/1994 GPAC- Grupo de Pesquisas em Artes Cenicas da FUNREI- Fundac;§o de Ensino 

Superior de Sao Joao Del Rei. Participei como pesquisadora junto a linha de pesquisa TEA TRO 
SACRO. TEATRO PROFANO: A QUESTAO DA CULTURA POPULAR, a qual tinha como objetivo 
identificar, documentar e analisar recortes teatrais da Semana Santa e do Camaval de Sao Joao 
Del Rei I MG. 0 GPAC, foi criado e coordenado pela Profa. Ora Beti Rabetti. 

13 1992/1999 0 congado de Minas Gerais. Estudo livre de iniciativa pessoai. 
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As improvisa¢es foram realizadas em uma atmosfera de disponibilidade 

e concentra<;ao, a qual chamo de "situa9So de jogo", demarcando, ao adentrar a 

sala de trabalho, a linha divis6ria entre estado cotidiano e estado extracotidiano. 

A partir do momenta em que foi criado o roteiro, a constru~o da dinamica 

que anima o corpo cenico passou a estar diretamente relacionada ao 

encadeamento das dinamicas das cenas propostas pelo roteiro. Quando se esta 

em cena e necessaria gerar energia durante todo o tempo e o desenvolvimento 

da cena deve favorecer que isto ocorra: a cena como contexte, espa~o e tempo 

definidos como ambiencia para o corpo cenico. Na medida em que o roteiro 

propoe o encadeamento das dinamicas da cena, o mesmo deve se ajustar de 

modo a melhor promover a dilata~o corp6rea do dan~rino, ou seja, garantir a 

gera9So de energia initerruptamente. 

Nas apresenta~oes do espetaculo e necessaria alterar a atitude corporal 

cotidiana durante a propria apresenta9So. Trata-se de alterar o equilibria corp6reo 

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 urn fluxo dinamico e continuo. Para -

que isso ocorra no ato da apresentayao e fundamental que haja intera9So entre 

todos os elementos da cena, seus participantes e o publico. 

E urn desafio nao quebrar o 'flo" durante a apresentayao e e essa atitude 

que estabelece a comunica9So entre o artista e o publico. 

Como afirma Barba, "com frequencia chamamos esta for~ do ator de 

"presen98". E continua: "Mas nao se trata de alga que esta, que se encontra ai, a 
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nossa frente. E continua mutac;ao, crescimento que acontece diante de nossos 

olhos. E urn corpo-em-vida. 0 fluxo de energia que caracteriza nosso 

comportamento cotidiano foi re-direcionado. As tensc5es que secretamente 

governam nosso modo normal de estar fisicamente presentes vern a tona no ator, 

tornam-se visfveis, inesperadamente". (Barba, 1995:54) 

Para mim, caso nao se consiga instaurar o estado alterado para criar, nao 

ha criac;ao, porque o proprio estado alterado e o estado criativo, como ja o 

demonstrei. No caso de nao conseguir instaurar o estado alterado para a 

apresentac;ao e possivel faze-la, porque depois de concebidos os personagens 

entramos em cada urn deles atraves de suas corporalidades ja conhecidas e 

codificadas. A apresentac;ao nao deixa de acontecer mas, para o danc;arino, se a 

conduc;ao da energia no seu corpo ou a interac;ao entre todos os elementos da 

cena e seus participantes nao ocorrer, a apresenta<;ao torna-se desgastante, 

quando deveria ser dinamizadora. 



9. CONCLUSAO 

A cria~o do espetaculo "Beneditas" foi fundamental para reafirmar ou 

questionar as ideias desenvolvidas durante a pesquisa. 

A pratica da sequencia que resultou da fusao da sequencia para a 

Construc;§o do Corpo Dilatado com a sequencia de "passes" do Tambor de Mina 

promovia a mobilizac;§o fisica - 'entrar em trabalho': isto e, ativar a memoria 

muscular, deixando aflorar entrelacadas a memoria afetiva e cultural. 

A sequencia para a Construc;§o do Corpo Dilatado possui enfoque 

predominantemente fisico. Posse dizer que essa sequencia enfoca a cultura 

corporal humana em uma instancia universal, anterior aos tra~s da cultura 

corporal brasileira. 

A sequencia de "passes" do Tambor de Mina comunga dos principios 

comuns a cultura corporal humana enfocados na outra sequencia, no entanto a 

'forma de e_star do corpo' comunga com a que permeia diversas linguagens da 

danca brasileira, trazendo urn 'corpo brasileiro', conforme descrevi em 

concordancia com a "anatomia simbolica" proposta per Graziela Rodrigues. Traz 

tambem tra~s exclusives da linguagem propria do ritual da Mina. 

Este ingrediente, o 'corpo brasileiro', e fundamental para o meu trabalho 

corporal porque me leva a urn mergulho interior, no qual eu reencontro a cultura 

- em que minha experiencia pessoal esta inserida. Essa profunda mobilizac;§o com 

0 interprete e imprescindivel, porque a construc;§o do corpo cenico relaciona-se 
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com integrayao e unidade corporal, independentemente da linguagem escolhida 

para a expressao final. 

Entendo que o corpo cenico esta diretamente relacionado a criayao e a 

condu9Bo da energia gerada durante o trabalho, e que para tanto e necessaria a 

experiencia da unidade corporal em suas dimensoes fisica, afetiva e cultural. Para 

a instaura9Bo do corpo cenico e ainda necessaria o ambiente: assim como para a 

vodunsi o ambiente e o ritual do Tambor de Mina, o ambiente do artista cenico e 

a cena. 

Assim, e relevante constatar que a mobilizayao do corpo em sua instancia 

pre-expressiva s6 se completa quando o conteudo e o sentido revelados na 

referida instancia materializam-se na cena, e que a interayao do danyarino com 

os outros participantes da cena, com todos os elementos que a compoem e com o 

publico e imprescindfvel para a instaurayao do corpo cenico, conforme proposto 

por esta pesquisa. 

E relevante ainda afirmar que o corpo cenico deve ter a habilidade de gerar 

e manipular a energia gerada. Assim como o jogo do corpo na danya do Tambor 

de Mina propicia o transe ( quebra) e a transformayao da corporeidade do filho de 

santo, o trabalho corporal do danyarino deve propiciar a alterayao da corporeidade 

cotidiana para corporalidades diversas, ou seja personagens diversos. 

Personagens construidos a partir do corpo, para espetaculos criados a partir da 

dramaturgia corporal. 
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11. ANEXOS 

11.1. Roteiro da pesquisa de campo seguido em Sao Luis. 

DATA LOCAL REGISTRO 

25/6/1998 . Sao 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 

29/6/1998 .S:OOH: encontro dos batalh6es de "Boi" na capela de Fotografia 

Sao Pedro 

.9:00H: "Chocolate" na Casa de Nago. 

29/611998 .11:00H: "Ladainha" para S.Pedro, na Casa de Nago. 

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

-
29/6/1998 Nago 

30/6/1998 .Dia todo: encontro dos "Bois" no bairro do "Joao Paulo" Fotografia 

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

Celina . 
Fotografia 

01/71998 . 9:00H: "Repartir o bolo" deS. Pedro, na Casa de Nago 

.12:00H: Feijoada na Casa de Nago 

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

em Trajeano/ Alcantara 
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04/7/1998 .20:00H: Casa F anti-Ashanti: Tambor de Taboca, Fotografia 

Tambor de Crioula, Caixeiras do Divino 

0517/1998 .16:00H: Cas a Fanti-Ashanti: Festa do Divino Fotografia e 

(encantados) video 

08/7/1998 .Cururupu: 14:00H: vis ita a Casa de D. Janoquinha 

(Tambor de Mina) 

. e de D. Benedita (Tambor de Mina) 

0917/1998 Cururupu: 9:00H: casa de D. Benedita Video 

. !4:00H: terreiro "Menino Jesus de Praga" 

1117/1998 Dormi na Casa "Fanti-Ashanti" 

1217/1998 Dia todo: Festa do Divino na "Fanti-Ashanti" 

1317/1998 Festa do Divino na "Fanti-Ashanti" 

1517/1998 22:00H: Festa para Oxala - Candomble na "Fanti- Fotografia e 

Ashanti" video 

16nt1998 22:00H: Festa para todos os orixas - Candomble na Fotografia e 

"Fanti-Ashanti" video 

17nt1998 - 21 :OOH: Tambor de Mina (branco), na "Fanti- Ashanti Fotografia e 

video 

1817/1998 06:00H: passeio com a comunidade da Casa de Fanti - Fotografia e 

Ashanti ao "Egito", - local onde ficava o desaparecido video 

"Terreiro do Egito" (Tambor de Mina) 

18171998 21 :OOH: Tambor de Mina (rosa), na Fanti -Ashanti 
Fotografia e 

I 
video 

1917/1998 21:00 Tambor de Mina (estampado), na Casa Fanti- Fotografia e 

Ashanti video 





BENEDITAS 

de Ricardo de Oliveira 

Na foto: Diane lchimaru 



11.2 A CRIACAO DO ESPETACULO "BENEDITAS" 
Por Diane lchimaru 
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Tendo no decorrer de minhas experiencias artisticas vivenciado e 

encontrado insatisfa~o com as tecnicas e metodos de cria~o meramente formais 

utilizados pela danc;a, venho buscando urn caminho proprio, em que meu corpo­

sentido possa abrir-se a novas fronteiras que me possibilitem enfatizar a inten~o 

de cada movimento danc;ado, onde a forma final apresente-se como resultado 

desta inten~o. Venho experimentando uma maneira de criar a partir de imagens 

intemas, tentando destrinchar e estruturar essas mesmas imagens intemas para 

transforma-las em resultados cimices. 

Minha infancia caipira e interiorana tern alimentado minhas buscas criativas. 

Tenho procurado encontrar motives para danc;ar que remetam a minha bagagem 

cultural proxima, sondando minhas raizes, que por se apresentarem tao 

caracteristica e particularmente brasileiras, possuem recortes dos costumes e 

tradi¢es das cidades e da zona rural do interior paulista e mineiro, que se 

misturam a fragmentos das culturas de Portugal, ltalia e Japao herdadas de meus 

pais, avos ~ antepassados. 

lniciei-me nesta busca pessoal atraves do contato direto com o trabalho da 

bailarina, pesquisadora e diretora Graziela Rodrigues, com quem tive a 

oportunidade de desenvolver urn processo criativo, ainda quando cursava 

gradua~o em danc;a na UNICAMP, processo este que resultou no espetaculo 

"ESTRELA BOIEIRA". Esse contato muito influenciou o desenvolvimento de meu 

pensamento artfstico e e o que vern me norteando ate entao, o que nao significa 

que venha me contentando em simplesmente "seguir a receita" passada por 

Graziela. 
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Ap6s a conclusao do bacharelado em dan«;a na UNICAMP tive a 

oportunidade de realizar varies espetaculos, participar da formayao e dissolu~o 

de varies grupos e experimentar varies e distintos processes de cria~o. 

Em abril de 1996 iniciei uma nova e significante etapa em minha vida 

artistica com a CONFRARIA DA DANCA, urn projeto que divide com Marcelo 

Rodrigues. A CONFRARIA, alem de ser urn espayo fisico que mantem uma 

programa~o constante de apresentac;Oes de espetaculos de danc;a, teatro e 

musica, pretende ser urn nucleo de pesquisa e cria~o em dan«;a. 

Durante a implanta~o da CONFRARIA DA DANCA, estando totalmente 

envolvida e me adaptando a gerenciar a intensa programa~o de espetaculos e 

oficinas, alem de cuidar da parte burocratica e administrativa, tive ironicamente 

que me afastar da pratica de palco e da cri~o por aproximadamente urn ano e 

meio. 

A vivencia desse periodo despertou uma urgencia em retomar a criayao. A 

parceria com a Gracia teve inicio quando, dentro da CONFRARIA DA DANCA, 

iniciamos o projeto OFICINAIMONTAGEM EM DANCA e a convidamos para 

compor a equipe de coordena~o de janeiro a dezembro de 1998. 

Durante os primeiros meses de trabalho conjunto junto ao grupo da 

Oficina/Montagem, nos duas pudemos entender que estavamos num momenta 

propicio a iniciar urn processo criativo proprio e nos dispusemos a montar urn 

espetaculo em dupla. 

Otema 

Logo no primeiro encontro para discutirmos sabre o ponte de partida para a 

criayao, manifestei para a Gracia minha antiga vontade de desenvolver urn 
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espetaculo enfocando a figura de Nessa Senhora. 

Essa personagem e sua trajet6ria, que concretizei no BENEDITAS, vern me 

perseguindo desde bern pequena. Nasci num domingo, dia 22 de agosto de 1965, 

na Sta. Casa de Misericordia de Braganc;a Paulista, dia de Nessa Senhora Rainha, 

durante as badaladas do meio-dia dos sines da lgreja de Nessa Senhora do 

Rosario. Devido a esta conjuntura de data, dia da semana e horario, minha mae 

decidiu que eu deveria levar o nome de Nessa Senhora. Chamou-me entao de 

Diane Maria (Diane porque todas as minhas tres irmas nascidas antes de mim tern 

names iniciados com a letra D). Todas as vezes que, quando crianc;a, eu 

perguntava o motive de ser a unica das filhas com nome duple, ouvia esta hist6ria. 

Quando pequena, eu morava ao lade da mesma lgreja do Rosario da 

hist6ria do meu nome e, seguindo minha mae e meus av6s, tinha uma vivencia 

intensa dentro des rites cat61icos, participando de todo o calendario da igreja e des 

preparatives para as datas festivas. Foi ar que comecei a despertar meu fasclnio 

par este universe teatral - as imagens dos santos e suas contoryees e olhares 

dramaticos, a simbologias das cores, os cheiros e sons penetrantes. Os anos 

passados estudando num colegio de freiras, onde eu sempre era escalada para 

drarnatizar passagens da vida de Maria, a convivencia com minhas tias-av6s 

nascidas, crescidas e curtidas na roc;a com seu pequenos e preciosos altares, as 

novenas, hist6rias de promessas feitas e ben98os alcanc;adas, alem de muitas -

outras referencias vindas das minhas lembranc;as de menina foram a base para a 

constru98o do meu trabalho criativo. 

0 processo 

0 processo, particularmente em seu inicio, desenvolveu-se de forma 

extremamente individualizada, com cada uma das duas intepretes criadoras 

- trabalhando com seu arsenal particular. Trabalhamos em duas linhas distintas, em 

uma trajet6ria paralela. 0 fate de nos colocarmos para trabalhar sem uma dire98o, 
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sem urn "olho de fora", par urn lado favoreceu o mergulho e a busca par 

solu¢es pessoais para cada situac;8o/cena encontrada, par outro lado nos 

colocou em uma situac;ao de dificuldade de dialogo e de unidade no trabalho 

artistico resultante. 

Muitas das cenas que foram surgindo a principia nao eram entendidas par 

mim de uma forma 16gica, e sim na forma de sensayaes e imagens que foram 

ficando mais nitidas no decorrer do processo e entao iam demonstrando sua 

16gica e a costura com o todo da obra. 

Durante as laboratories de criac;8o e agora, sempre que o espetaculo e 

ensaiado e lapidado, procure com meu corpo encontrar a totalidade do movimento 

na pulsac;ao, na proximidade com o solo, na continuidade do giro, na conexao 

ceulterra; procure encontra espayo para "falar". Essa "fala de dentro", que e 

deflagrada pelo fluxo de energia que percorre o corpo, encontra como 

consequencia dessa entrega do corpo a dinamica intema a estetica particular 

desta minha danc;a. 

Urn ponte marcante deste espetaculo e o modo como cada uma foi 

desenvolvendo figurine e cenario. A criac;8o foi caminhando simultanea, na qual 

muitas vezes o movimento au ate uma cena inteira surgia em decorrencia de urn 

objeto, um_a pec;a de roupa construlda. Urn processo que eu ja tinha 

experimentado em criayaes e montagens de outros espetaculos, mas no 

BENEDITAS tive a possibilidade de mergulhar mais livremente, acredito que par 

se tratar de uma criac;8o realizada apenas duas pessoas. 

Ao Iongo deste urn ana de existencia o espetaculo vern sofrendo 

modificayaes sutrs mas significativas. No momenta atual temos trabalhado 

buscando entender melhor a trajet6ria da personagem da outra, procurando uma 

ligac;ao mais clara das ayaes, urn dialogo maior em cena. Este dialogo que vern 

sendo buscado entre as personagens e uma das principais dificuldades que 

estamos tentando superar. 
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estaremos pu1Jtzcam1o 

amanllli, llistorias em mJntirumn.~. 

tentralidnde das manilestn<;oes 
da religiosidade brasileira 
rada nesta cria~ao coJntemrJorilmea. 
de 
espetuculo retira uni· 
verso de rituais rcligiosos e cria urn a 

' ' distantc da 

pinas. 

curiosidades, dicas 

revalorizm;ao da cullura 
vcm desenvolvendo cria~5cs 
as alem de manterem em sua sede 

culluraL 

S:unut! Lott'llltlli 
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ACONTECE DANc;A 

'Beneditas' 

e atra~ao da 
Confraria 

free-lance para a Folha 

Com total entrosamento, desde o 
inicio das coreografias ao comple­

mento com os adere<;os de palco e 
figurines, as bailarinas Diane lchi­
maru e Gracia Navarro apresen­
tam na Confraria da Dan<;:a a partir 
de hoje, as 20h, o espetaculo "Be­
neditas". 

Formadas em dan<;:a pela Uni­
camp (Universidade Estadual de 
Campinas), as bailarinas vao se 
transformar em criadoras, inter­
pretes, core6grafas e figurinistas 
para mostrar "Beneditas" na Con­
fraria da Dan<;:a, urn dos mais no­
bres espa<;os de Campinas para 
apresenta<;ii.o da arte que nii.o faz 
parte do circuito comercial. 

Com elementos religiosos, capta­
dos na cultura popular, as duas 
bailarinas foram buscar a inspira­
<;:ii.o nos ritos memorizados quan­
do crian<;:as. 

Os oratorios, as procissoes, o 
presepio vivo e as quermesses fo­
ram elementos primordiais na 
criac;:ao do espetaculo. 

"Apesar de conhecer Gracia na 

faculdade, tivemos uma infancia 
semelhante nas cidades do inte­
rior, influenciadas pela religiosicla­
de, vinda principalmentc de si­

tios", disse Diane. 
Segundo ela, o espetaculo e uma 

criac;:ao pessoal e niio tem compro­
misso com a linguagem. 

E urn trabalho de danc;:a contem­
poranea, que mistura o corpo e a 
voz com objeros em cena, como 
flores, figuras e instrumentos de 
percussao. 

Na hist6ria, contada por meio 
dos movimentos, duas meninas 
percorrem sacristias e quadros de 
igrejas, serpenteiam por procis­
soes, capelas e terreiros, pisando 
os solos do interior. 

0 encontro do devoto com o di­
vino e apresentado por meio de 
mulheres e as santidades femini­
nas Imaculada Conceicao de i'da­
ria, Nossa Scnhora Aparecida, a 
padroeira do Brasil, Nossa Senho­
ra do Ros<irio, Iemanja, a rainha 
dos mares, entre o u tras. 

0 espetaculo "Beneditas", sere' 
apresentado tambem nos elias 29 

30e31 el9de novembro. 


