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RESUMO

Esta ¢ uma investigacao sobre o dojo, procedimento laboratorial do método Bailarino-
Pesquisador-Intérprete (BPI), criado pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues. O BPI trabalha a
danca no sentido do desenvolvimento da imagem corporal do bailarino em contato com sua
originalidade e ndo, da manuteng¢do e perpetuagdo de uma imagem corporal idealizada.

O método BPI ¢ um sistema que compreende trés eixos: O Inventario no Corpo, O
Co-habitar com a Fonte e A Estruturagdo da Personagem. O Inventario no Corpo, eixo
escolhido nesta pesquisa, prepara o bailarino para a vivéncia integral do método. O
bailarino investiga sua historia corporal e reconhece conteudos psiquicos e emocionais
somatizados, dando-lhes fluxo livre. Este eixo ¢ trabalhado dentro do dojo, o laboratorio do
BPI. O dojo do BPI ¢ o espaco de exploragdo da memoria corporal. Inicialmente, o dojo
compreende um circulo de giz desenhado no chdao e no qual o bailarino adentra
diariamente, deparando-se com imagens, sensagdes € emogdes as quais devera reconhecer
e dar movimento num constante exercicio de auto-observacgao.

No segundo eixo do BPI, Co-habitar com a Fonte, o bailarino amplia seu auto-
conhecimento e sua acdo no mundo indo ao encontro de pessoas, manifestacdes culturais e
sociais, estabelecendo uma relacdo de pesquisa baseada numa genuina afetividade. No
terceiro eixo do método, a Estruturagdo da Personagem, o bailarino elabora esteticamente
suas investigacdes, nucleando em seu corpo os aspectos mais significativos e partejando
uma personagem, fruto dos encontros consigo mesmo e com o outro.

Em O Dojo do BPI: Lugar onde se desbrava um caminho, clucida-se o
funcionamento do dojo no eixo Inventério no Corpo, realizando-se uma sintese da historia
corporal da pesquisadora-bailarina em processo. Como resultado, obteve-se o

fortalecimento do fluxo criativo e a dinamizagao de sua imagem corporal.

Palavras - chave: Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI), Danca, Inventario no corpo,

Sintese corporal, Corpo humano- Mitologia, Dojo.
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ABSTRACT

This is an investigation about the dojo, a laboratorial dance procedure that uses the
method Dancer-Researcher-Performer (DRP), created by professor Graziela Rodrigues. The
DRT method works to develop the body image of the dancer focusing on his originality,
instead of mantaining and perpetuating an idealized body image. The DRP method was
conceived in three axis: The “Body’s Inventory”, the “Cohabituate with the Source” and the
“Construction of the Character”. The “Body’s Inventory” is the main subject of this
research, the axis that prepares the dancer to experience the whole method. The dancer
investigates his own corporal history and recognizes the psyche and emotional content
contained in the body, allowing it to flow freely. This axis is worked inside the dojo, the
laboratory of the DRP method.

The dojo of DRP is a place where one explores the corporal memory. In the very
begining, the dojo of DRP consists of a circle drawn on the floor with chalk, in which the
dancer steps inside everyday, facing the images, sensations and emotions, recognizing and
giving them movement in a constant application of self-observation of his body image
development.

In the second axis, the “Co habituate with the Source”, the dancer expands his self-
knowledge and his action by encountering the world through meeting people, participating
in cultural and social manifestations and establishing a research relationship based on a
genuine affability. In the third axis, the “Construction of the Character”, the dancer makes
an esthetic elaboration of his investigations, drawing attention in his body to the most
significant aspects and giving birth to a unique personality or “character” which is the
offspring of all his encounters with himself and with the other.

The Dojo of DRT: a place where pathways bloom clucidates the functioning of
the dojo during the “Body’s Inventory” axis, making a corporal synthesis of the dancer-
researcher in process. As a result, the creative flow was strengthened and the body image
became more dynamic.

Key words: Dancer-Researcher-Performer (DRP), Dance, Body's Inventory, Corporal
Synthesis, Body and mythology, Dojo.
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APRESENTACAO

“O corpo é, ao mesmo tempo, nosso instrumento, nosso laboratorio

e nossa obra para atingir nossa verdadeira estatura, que é divina”.

Annick de Souzenelle

Enquanto bailarina classica na década de oitenta, vivi em meu corpo uma
mitologia provinda de um imaginario antigo europeu, com seus principes e princesas,
rainhas e bruxas, mulheres-cisne, silfides e povos de etnias “exoticas” que emolduravam a
cena dos grandes balés romanticos, tais como os ciganos, os chineses, os egipcios. Em
minha infincia ja havia dangado vestida de estrelinha espacial, ratinho, xicara de cha,
rainha das papoulas, Alice no Pais da Maravilhas, colombina, pierrot, fada e princesa
Aurora de A Bela Adormecida. E tudo isso comegou no simples sonho infantil de ser uma
chacrete, as vedetes televisivas da década de 70 que dangavam sobre pedestais, vestidas em
seus maids de lantejoulas. Como deusas eletronicas e faces das deusas Uzume e Baubo ', as
chacretes representaram a primeira tradu¢do de minha escolha pelo caminho da arte da

danca.

! Deméter estava deprimida porque sua filha Perséfone havia sido roubada por Hades. Com sua tristeza, os
trigais murcharam e a vida no mundo, minguava. “E essa mulher chegou dangando até Deméter, balangando
os quadris [...] nessa sua pequena dancga. A fémea que dancava era realmente magica, pois ndo tinha nenhum
tipo de cabega, seus mamilos eram seus olhos e sua vulva era sua boca. Foi com essa boquinha que cla
comegou a regalar Deméter com algumas piadas picantes e engragadas. Deméter comecou a sorrir, depois deu
um risinho abafado, e em seguida uma boa gargalhada. Juntas, as duas mulheres riram, a pequena deusa do
ventre, Baubo, e a poderosa deusa mie da terra, Deméter”. (ESTES, 1992, p.421). Apds seu encontro com
Baubo, Deméter viceja sua energia de renascimento, dourando novamente os trigais.

Outra deusa dancante que restaura a vida e a alegria ¢ a japonesa Ame no Uzume. Quando a Grande Mae
Solar Amaterasu escondeu-se em uma caverna por causa da violéncia de seu ciumento irmdo, o mundo caiu
em escuriddo. Uzume ¢ chamada para dangar sobre uma espécie de barril e realiza um bem humorado
streap 'n tease, provocando a gargalhada dos deuses e aticando a curiosidade de Amaterasu. Os deuses astutos
haviam colocado um grande espelho perante a porta da caverna; ao espiar, Amaterasu vé aquela magnifica luz
e acredita ter sido substituida por outra deusa. Mas ao dar-se conta de que aquela era sua propria luz,
Amaterasu sai da caverna e volta a brilhar no mundo. (A danca de Uzume deu origem ao kagura -
divertimentos divinos- danga dos templos Xintoistas ¢ que faz parte da origem do teatro No. Por isso, Uzume
pode ser considerada o mito de fundagdo da danca e das artes cénicas japonesas).
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Ja adolescente, integrei como solista o corpo de baile juvenil do Gainesville Civic
Ballet, nos Estados Unidos, durante o periodo de um ano. Com uma técnica mais apurada
sobre as sapatilhas de pontas e um repertorio de mais princesas € ninfas, retornei ao Brasil e
resolvi encerrar minha precoce € meteorica carreira de bailarina classica. Fiquei anos sem
dancgar: s6 regressaria quando, no colégio, fui convidada a participar de um show de
calouros no papel de chacrete.

Mais tarde, ingressei na primeira turma do curso de graduacdo em danca do
Instituto de Artes da Unicamp. A antiga auto-imagem de bailarina viria a sofrer varias
transformagdes nas diferentes abordagens e linguagens corporais propostas pelo
pioneirismo deste curso. Descobri um universo de mitos totalmente novo através da forca
arrebatadora das dancas afro-brasileiras. Este contato despertou-me para uma outra forma
de dancar, plena e misteriosa, dos terreiros de Umbanda e Candomblé. Tal abordagem
permitiu-me vivenciar o movimento como um poderoso catalisador de energia, de
significados e de expressdo dos modos de ser “mais brasileiros”, dados até entdo inéditos
em minha carreira em fun¢do de uma formacao recebida exclusivamente pelo balé classico
e pela cultura de danga norte-americana.

Neste curso, dentre as experiéncias mais significativas que viriam a deflagrar
escolhas determinantes em minha trajetoria, estavam as aulas de dancas brasileiras
ministradas pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues. Nestas aulas, a intima relacdo da danga
com o campo de imagens, sensagdes € sentimentos ja se fazia presente. Apesar do breve
contato com este trabalho na época, esta “danga interior” viria a abrir um portal, o qual
descrevo a seguir:

O ano era 1988. Dancavamos ao som de atabaques executando a a¢do de “cavar a
terra”. De repente, uma imagem se formou em minha mente e tomou todo meu corpo:
dentro da terra eu podia ver e também sentir com os pés, o pedaco de uma raiz gigantesca,
velha, espiralada e escura, tdo profunda que chegava do outro lado do mundo. Na hora dei-
me conta de que, “o outro lado do mundo”, para mim, era o Japao. Sai desta aula como que
arrebatada por um raio, com uma lembranga na carne de minha ancestralidade extremo-
oriental. Sai determinada a percorrer todos os passos deste povo imigrante no chao do

Brasil.
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Para tanto, resolvi aprender o Nihon Buyo (danga cldssica japonesa) com as
senhoras imigrantes das comunidades de Campinas e de Sdo Paulo . Os pequenos corpos
destas mulheres, ja retorcidos pela idade, maos calejadas pela enxada e peles judiadas por
décadas de sol, ndo nublavam a exuberancia simples de sua danca, lugar de sonho,
lembranga e resisténcia; o aspecto de velhas arvores, tampouco impedia a elegancia fina de
princesas orientais que, em muitas delas, ainda florescia.

Neste periodo de vida, semanalmente encontrava-me envolta por graciosos
quimonos ¢ dangando delicadamente como uma gueixa pela manha; mas de noite, vestia
minha saia de filha-de-santo nos terreiros de candomblé, para girar em arrebatamento
dionisiaco com os pés descalgos sobre o chao de terra batida.

Os processos técnicos corporais do chamado transe na Umbanda e no Candomblé,
foram decodificados e elucidados por Rodrigues (1997), processos nos quais os médiuns
sdo “cavalgados” pelas entidades. No BPI, esta analogia vem exclusivamente ao auxilio da
compreensdo dos percursos do intérprete na construgdo de si mesmo e da personagem que
elabora. No item Incorpora/Desincorpora, Rodrigues (2003, p. 84) sintetiza: “A dinamica
caracterizada por saidas, entradas e pelas somas na descoberta de si mesmo ocorre naquele
sujeito que se oferece para ser cavalgado, ciente de que as rédeas estdo em suas proprias
maos”.

Ao observar pais e filhos-de-santo em transe de incorporagdo “serem dancados”
por tantas e belas configuracdes, podemos apreciar o quao perfeito ¢ o acabamento de seus
movimentos. Entregues a seus ‘“‘santos”, eles ndo conhecem a duavida. A auséncia de
conflito canaliza a energia para uma execug¢do limpida, instantdnea e harmoniosa. E eu me
perguntava se, dancar assim, ndo poderia ser uma constante.

Peco licenga ao leitor para alongar-me um pouco mais neste “retrato artistico”.
Tem esta a unica fungdo de elucidar minha escolha pelo método BPI (cujo cerne ¢
trabalhar o artista em sua plenitude e originalidade), contextualizando e definindo as

questdes primordiais desta pesquisa.

? Especialmente com a bailarina e mestra Kimie Ishii.

XV



Sendo mestica de raizes japonesa e paraibana, a inquietante busca por uma sintese
de origens tdo contrastantes, fez-se, em meu caso, presente por muito tempo. E realizar
uma sintese foi um proposito de trabalho, ndo como a feitura de um mosaico cultural, mas
antes como um processo de desnudamento e leitura do proprio corpo. Veremos ao longo
desta escrita, o que significa “ler um corpo”.

Muitas outras experiéncias foram vividas logo apds a universidade, dentre as
quais: o contato com o teatro corporal de Eugénio Barba; meu primeiro espetaculo de
direcdo, Arcanos, onde mergulhei nos dominios arquetipicos do tard; os universos
psicologicos e literarios de Clarice Lispector (através da chamada “danga-teatro” na década
de noventa) e de Nelson Rodrigues (com influéncias circenses) e Cangoes do Deserto
(danca contemporanea), cujo tema tratava a questdo do exilio. Desta busca eclética, um
primeiro momento de aprofundamento estaria por vir.

Em 1997 recebi uma bolsa da Fundacdo Japao e fui estudar o teatro N6 com o
mestre Udaka Michishigue, em Kioto. O N6 ¢ uma arte altamente codificada e, segundo
Olsen (2004, p. 9) trata-se de “Uma representagdo mais clara dos processos xamanisticos de
atuacao [...]7, especialmente quando o ator contempla a mascara e “incorpora” o deus ou
espirito que nela habita. O N6 traz a ruptura de tempo e espaco cronoldgicos, fala da
comunicagdo entre vivos e mortos, versa sobre dramas universais e sobre a luta do espirito
humano para superar os estados ilusorios da mente. Na arte N, o ator ¢ bailarino, cantor,
ator, musico, dramaturgo, artesdo. Além disso, sua histéria foi cunhada na mitologia e na
filosofia de duas grandes religides, o Xintoismo e o Budismo; transformou em dramaturgia
a grande literatura medieval e bebeu nas artes populares, lapidando-se na estética zen.

Entremeando esta marcante viagem ao mundo dos fantasmas do século XIV,
visitei também no Japao, o universo pds-atdbmico da danca Buté através das aulas dos
mestres Kazuo Ohno, Yoshito Ohno, Akira Kasai e Toru Iwashita (do grupo Sankai Juku).

De volta ao Brasil, detive-me por alguns anos em experimentagdes € na busca
ansiosa de uma acomodag¢do desta multiddo de imaginarios, pessoas, seres e culturas que
transitavam em mim. Este esfor¢o produziria a obra intitulada Onna, (mulher, em japonés).
Os enormes aderecos e objetos de Onna (cabelo, leque, quimono) ampliaram o corpo e

acabaram por se fundir num Unico objeto: um manto, uma grande tela em branco ou, um
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grande vazio. Aparentado com a tradigio de Loie Fuller’, o manto era iluminado, nio mais
por luzes coloridas, mas por um filme. Como um cinema espectral em movimento, a esta
obra dei o nome de Paisagens Rasgadas. As cenas do filme traziam altares urbanos,
encruzilhadas entre o sagrado e profano, rinhas de galo, ringues de box, criancas, exus
dangarinos. Mais uma vez, as mesmas inquietagdes, multiddes e paisagens internas
transpiravam pela pele do manto e se esgargavam no espaco. Com este manto viria a dangar
no alto de montanhas do Japao e templos Xintoistas no ano de 2003, pais onde residi por
mais um ano a fim de aprofundar os estudos do teatro N6 iniciados em 1997.

Apos estas travessias, desnudei-me dos altares, mantos e sapatilhas para entdo,
olhar-me no espelho. Era preciso chegar, abrir as malas do corpo, colocar tudo a luz do sol,
contemplar cada parte, redimensionar a trajetoria e vislumbrar adiante. Procurando dar uma
direcdo a tantas giras peregrinas, retornei ao ponto de partida, a raiz da arvore, lugar onde
havia dado meu primeiro passo na busca de minha originalidade: as aulas da professora
Graziela Rodrigues e o método BPI. Passadas quase duas décadas, o conjunto de minhas
peregrinagdes pedia uma sintese.

O método Bailarino-Pesquisador-Intérprete dispde-se a trabalhar a danga no
esvaziamento do corpo, na contemplacdao do proprio “esqueleto”, no garimpo de esséncias.
Validando cada experiéncia de vida, o método permite ao artista, abrir mdo de suas
idealizagdes e praticar a pesquisa em danca onde, o espetaculo ¢ parte representativa do
processo, mas nao o unico fim.

Hé dois anos tenho trabalhado efetivamente com o BPI. Logo de inicio, mergulhei
verticalmente em seu primeiro eixo, o Inventario no Corpo, que conduz o bailarino a um
contato com instancias de vida aquém e além de campos pesquisados, de modelos estéticos
e das linguagens artisticas adquiridas. Numa carreira marcada por contrastantes
cruzamentos culturais, por diversidade de técnicas e universos miticos, este €ixo tornou-se
vital no reunir dos vérios “eus” ; agora, quem comandaria o processo seria a fala (para além

de idiomas) do proprio corpo.

3 Bailarina americana (1862-1928) e uma das pioneiras da danga moderna. Fuller desenvolveu um amplo
figurino de seda sobre o qual eram projetadas luzes coloridas.
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Olhando para dentro

De todas as minhas andancas, escolhi como ponto de partida desta jornada a
descricdo de uma experiéncia com o teatro N0, a qual me pareceu analoga a vivéncia no

dojo do BPI quanto aos processos internos no ato de dangar, um dos temas centrais desta

pesquisa. Esta experiéncia foi, de certa forma, uma continuidade do primeiro portal aberto
na aula de dangas brasileiras, o qual descortinara a danca do Japao dentro de mim.

Ao lidarmos com uma tradicdo cénica, partimos de movimentos prontos, de um
texto pronto, de um sentimento dado pela personagem, do qual temos que nos imbuir
através de variados estratagemas, mesmo que o principal deles seja (conforme a filosofia
zen budista presente na danga NO), a dificil sutileza da “nao interferéncia”.

Convido o leitor a adentrar uma sala de aula de Teatro N6 e conhecer um pouco
do ritual de vestimenta de sua mascara, objeto icone desta linguagem. Méscaras sdo objetos
recorrentes em meu arquivo pessoal de imagens, especialmente ao trabalhar com o universo
da Umbanda, onde, através de nossa imaginagdo, as entidades podem adquirir rostos (e
corpos) muito peculiares.

Como objeto oriundo das praticas xamanicas, atribui-se a mascara de NO a
morada do espirito da personagem representada. Aqui, o processo de trazer para si a
personagem ¢ algo que o artista realiza a partir da contemplagdo e vestimenta da méscara,
da constru¢do das imagens mentais sobre o texto poético, do canto, dentre outras
abordagens. Compartilharei um pouco desta minha experiéncia, ainda em muitos aspectos a
ser decodificada, mas cuja origem lhe confere uma peculiar envergadura, servindo-nos

como um trampolim para nosso mergulho no dojo do BPL
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Memoria de um rosto

Japdo, verdo de 1997. Recém-iniciada no teatro N6 por Udaka sensei !, no
International Noh Institute de Kioto, preparava-me para minha terceira master class.

As primeiras ligdes eram dedicadas ao aprendizado da tarefa essencial de um
ator-bailarino desta tradicdo: seu caminhar. Em deslocamentos de retas e curvas pelo
espago, construiamos aos poucos as bases do suri-ashi , ou, “pés-deslizantes”. Na técnica
corporal do NO, ressalta-se a importancia do eixo vertical, de um quadril estabilizado, dos
pés que deslizam suave e profundamente conectados a terra; esta arquitetura corporal
solida e equilibrada é necesséaria para se portar a mascara de NO, a alma desta arte. A
mascara impde ao bailarino um campo de visdo limitadissimo, propiciando o desabrochar

da visao interna.

Logo neste terceiro encontro, Udaka semsei sugere que eu experimente uma
mascara chamada Magojiro. Segundo Kusano (1982), Magojiro, ¢ também chamada de
Omokage, que significa “memoria de um rosto”. Foi criada por um artesao (Hisatsu

Magojiro) em homenagem a sua mulher, que morreu jovem e bela.

Ainda um pouco surpresa pela oportunidade, ajoelhei-me e fui seguindo as
instrugdes do mestre. Os procedimentos eram os seguintes:

Primeiro, segurar a mascara pelas laterais, colocando os polegares e indicadores
sobre os orificios dos corddes. O rosto de uma mascara N6 nunca deve ser tocado pois,
além de ser considerado falta de respeito para com o espirito que nela habita, a umidade e
oleosidade de nossas maos destruiriam sua bela e delicada pintura. Os pigmentos que as
recobrem sdo feitos de ingredientes naturais, vegetais e minerais, como p6 de conchas do
mar, ouro, mica, etc.

Segundo: posicionar a face da mascara perante seu proprio rosto e contempla-la

durante alguns momentos. Neste instante, Udaka sensei revelou-me: esta ¢ Magojiro, uma

4 Mestre; aquele que nasceu antes. Udaka Michishigue ¢ mestre da Escola Kongoh, ator, bailarino, musico e
dramaturgo de pecas contemporaneas, além de ser um dos raros atores de N6 que confeccionam as mascaras
desta arte. E também o fundador do International Noh Institute, em Kioto.
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mulher de aproximadamente vinte e cinco anos que ja conhece o amor. Tinhamos entdo, a
mascara e eu, quase a mesma idade. Devidamente apresentadas, seguimos adiante.

Terceiro: virar o negativo da mascara para si, posicionando-o frente ao rosto.
Primeiro susto. Alguém que ja tenha se deparado com o interior de uma mascara N, sabera
a qual sensa¢do estou me referindo. Em seus esmerados tragos humanos, o negativo de um
rosto cavado em madeira com seus grandes vaos oculares, fossa nasal triangular, testa
arredondada e um sorriso oco, evocam imediatamente a figura de uma caveira. A imagem
dos ossos da face humana, expostos de forma concava, € como um rosto a fugir para o
interior de si mesmo. E também neste interior que o artesdo grava a sua assinatura.

Quarto: Jogar os corddes da mascara sobre os ombros. Hipnotizada pelo leve terror
daquela visdo, as cordas sobre meus ombros deram-me ainda a sensagao de estar recebendo
cabresto e rédeas. Tal qual um cavalo-de-santo, cavalo de luxo atado a corddes de seda
roxa, aproximei a mascara de meu rosto com a ajuda das maos do mestre: vestindo meu
“pequeno sarcofago”, atravessei, sem respirar, a escuridao e o sorriso enigmatico da morte:
morte do “ego” do ator. “Morri” para dar espago ao espirito daquela mulher, que
generosamente me conduziria através do tempo e de outros lugares. Senti seu perfume:
tinha cheiro de cipreste e lagrimas.

Quinto: O mestre amarra a mascara consultando-me sobre o grau de tensdo e
conforto. Pelos pequenos orificios oculares, via a minha frente o espelho da sala; pelas
narinas de Magojiro, podia ver parte do chao.

Ao comando do mestre, levantei-me e dei inicio ao suri-ashi, o caminhar deslizante.
Olhei-me no espelho sem muita coragem, de soslaio e durante alguns segundos. Um
sentimento de pudor, proprio dos espiritos e fantasmas que se revelam nas histérias de N,
tomou conta de mim. Levemente trémula, percebi a presenga cuidadosa do mestre
deslizando em diferentes angulos pela sala, sempre atento e proximo. Neste tragado
elegante e assimétrico que descreviamos pelo espaco, era a mascara quem me conduzia. E o
esforco em manter os pés enraizados ao caminhar, permitia ao corpo a sensacao de flutuar.

Havia um siléncio pleno, estranho e mais ninguém naquela sala. Num dado
instante, sensei passa ao meu lado: do farfalhar de seu hakama (saia-calga) vejo desprender-

se a figura de uma pantera negra que comeca a me acompanhar pelo caminho. Pelos olhos
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da mascara, passo a enxergar através das paredes, abaixo do piso de madeira, sinto o teto se
abrir revelando um céu e chego a um lugar anterior aquele em que me encontrava
fisicamente. Sob o chdo que se abria, at¢ a camada que consigo descrever, havia uma
espécie de terreno arqueoldgico, com fragmentos de grandes jarros brancos, ossadas ou
talvez, de conchas marinhas.

As paredes eram radiografadas pelos olhos da mascara e expunham a estrutura
molecular da madeira; através de seus vaos, via também alguns trechos da rua, dos postes e
da linha de trem que passava atras da escola.

A pantera me seguia, majestosa, dentro de nosso siléncio, indo e vindo de meu
estreito campo de visdo. De repente ja ndo havia mais nada, nem espaco, nem pantera, nem
mestre: apenas um sentimento me banhava por dentro, uma alma feminina de tamanha
intensidade que, buscando um continente, fazia de todo o meu corpo, um coragdo. Era um
sentimento de amor e bela melancolia. Era ela, Magojiro.

Passado ndo sei quanto tempo, o mestre pede para que eu retorne a posi¢ao inicial e
me ajoelhe para entdo retirar a mascara de mim. Desamarra o n6 e descolamos aquele rosto
delicado do meu. Sensei pede que eu a segure, desvire e contemple a face da méscara mais
uma vez, agradecendo a ela com um leve menear de cabeca. Finalmente ele a guarda. De
maos vazias e sem uma expressdo definida, fiquei ali, ajoelhada, “recém-nascida”. Sensei
me pergunta o que eu havia achado da experiéncia. Mal tento responder e um choro flui
sem tensdes, vertendo toda aquela emocdo, minha e de Magojiro. Tranqiiilo, 0 mestre
permanece ao meu lado e me pergunta se eu chorava por estar com saudades de casa. A
pergunta que buscava me descontrair, reverberou em outras respostas dentro de mim: era
saudades sim, ndo de quem estava longe do lar, mas de quem para ele acabara de voltar.

Logo me acalmei e agradeci com simplicidade. Sensei me oferece doce e cha e eu
me sento fora do tablado para assistir ao treinamento dos outros alunos que comecavam a
chegar. Um pouco depois chega Ogamo Rebecca, mestra assistente. Sensei conta a ela o
acontecido. Rebecca olha para mim e sorri com a cumplicidade de quem conhecia aquele
rito de passagem. Ela me abraga e me conta uma de suas experiéncias com a mascara: certa
vez, apos ter ensaiado toda uma pega de NoO, foi-lhe permitido treinar com a mascara da

personagem apenas poucos dias antes da apresentacdo. O impacto da experiéncia fez com
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que ela esquecesse todas as falas e a partitura de imagens que dava suporte ao texto.
Durante dias, permaneceu como se fosse desmemoriada, até que, pouco a pouco, dois dias
antes da apresentagdo, a personagem se reavivou com brilho e uma forga multiplicada.
Neste caminho entre mundos, muitas coisas ndo sdo ditas, mas estdo ali. Talvez nos
apenas tenhamos nos esquecido. E o “inexplicavel” as vezes atenta para nos fazer lembrar,

na beleza fugidia de uma sombra dancarina.

Focalizemos o momento essencial desta descricdo que se relaciona a nossa
investigacdo sobre o dojo do BPI: o exato instante em que entro em contato com o
sentimento que a mascara representa. Através de sensacoes especificas (pés em profunda
relacdo com o chdo, visdo restringida), de uma forte estruturagdo corporal (eixo vertical,
vetores de oposi¢do) e de um campo de imagens que deflagrou diversas emogdes, decantou-
se um sentimento essencial a ser dangado. No exercicio paulatino da “perda de referéncias”
(visual, principalmente), a aquisicdo do controle. E no momento em que as imagens
“evaporam”, uma paradoxal plenitude.

Em minha experiéncia com a danga do teatro N6 existe sempre uma danga interior a
que se manifesta fisicamente, uma for¢a emocional trabalhada dirigindo os movimentos. O
conhecimento adquirido no instante em que integrei o sentimento de “amor e bela
melancolia” refletido por Magojiro, foi luminoso e sereno, dispensando perguntas e as ja
tdo raras explicagdes dos mestres orientais. Nesta situagdo especifica, eu estava protegida
pela for¢a de uma tradi¢do que ja desposou suas instancias miticas, por uma técnica € um
conjunto de formalidades que permitem ao artista acessar seu mundo interior, mantendo-o
ancorado nos kata (unidades de movimento).

Na presente pesquisa com o BPI, que também se abre para uma intensa experiéncia
imagética interior, a protecdo formal “coreografica” inexiste. Poderemos observar em O
dojo do BPI: Lugar onde se desbrava um caminho, quais os procedimentos utilizados

nos mergulhos no proprio corpo, nos mitos que nos habitam, na histéria que vive em noés e
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como todo este reconhecimento brota, ¢ filtrado e se realiza em gestos de uma danga
original.

Segundo Souzenelle:

Os mitos estdo ai, nosso patrimonio sagrado é imenso, mas ndo sabemos
decifra-los, nunca vivemos realmente sua linguagem ou, mais exatamente,
rebaixamos sua linguagem ao nivel de nossa vivéncia banal, em lugar de
nos deixarmos levar por ele aos novos planos de consciéncia aos quais ele
nos convida. Agindo assim, achando-o infantil, nés os eliminamos dos
nossos materiais cientificos. E estamos no ponto em que, impondo-se a
ciéncia para ndés como Unico quadro de referéncia exato e seguro,
eliminamos a linguagem do mito do proprio coracdo de nossa vida
(SOUZENELLE, 1984, p. 17).

Apesar de meu encontro com o NO ndo aparecer em nenhum outro momento desta
dissertacao sobre o dojo do BPI, deixo a descrigdo sobre a mascara como um referencial

simbdlico de contato interno, aspecto que trataremos com constancia neste trabalho.

Contato ¢ o fundamento de vérias questdes dentro do BPI. Na triade imagem, sensacdo e
emocao, relacdes que elucidam pelo menos quatro instancias do mesmo: a abertura do canal
criativo do bailarino; a sua interacdo com o mundo; a concepcdo dos movimentos € a
constru¢ao de uma dramaturgia em danga.

Ainda em pleno v6o a partir do salto do trampolim, vejamos a seguir os aspectos da

metodologia do BPI que nos serdo tuteis no iminente e efetivo mergulho.
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1 INTRODUCAO

1.1 Consideracdes iniciais : legitimando a oralidade

Ao longo do ano de 2007, participei das aulas de Dangas do Brasil ministradas pela
Profa. Dra. Graziela Rodrigues no Departamento de Artes Corporais da Unicamp, onde foi
trabalhado o tema O dojo do BPI. Dada a abundancia e ao poder de sintese dos
ensinamentos transmitidos oralmente pela criadora do método, procurei registrar esta fala
com especial atengdo nesta pesquisa.

Conforme observagao da Banca Examinadora em ocasido do exame de qualificacdo
deste trabalho, a questdo do método BPI se desenvolve de uma maneira viva, fazendo-se
necessaria uma reflexao sobre o tratamento cientifico ao discurso oral coletado.

Perante esta questdo, posicionamo-nos da seguinte forma: considerando que a
autora do método ¢ também a orientadora desta pesquisa e diretora de meu processo de
dojo, decidimos expor sua fala viva, propria do fazer de um trabalho que busca o relato
oral. Nestas circunstancias, consideramos como cientificamente legitimada a fala transcrita
da Profa. Dra. Graziela Rodrigues sendo que, algumas delas estdo respaldadas e/ou
complementadas por suas publicacdes ' ; outras falas coletadas em sala de aula ndo se
encontram publicadas nas referidas obras (visto que o dojo ¢ um dado inédito no histoérico
de investigacdo do método), mas encontram-se contextualizadas no desenvolvimento desta
pesquisa, ajudando a redimensionar o método em seu constante desenvolvimento.

Inicialmente, cogitamos tratar esta informagdo oral conferindo-lhe o termo
“informagdo verbal” em nota de rodapé °. Este recurso, além de ser utilizado com
parcimOnia pela escrita académica, deixaria o texto truncado. As informagdes orais

coletadas no BPI ndo sdo falas incidentais ou soltas: além de acrescerem uma terminologia

' 0 método BPI teve seu inicio em 1980. Uma série ininterrupta de espeticulos e cursos foram concebidos a
partir deste método. Em 1997 foi publicado o livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete: Processo de Formacgao,
seguido pela tese de doutorado da autora e varios artigos publicados. Além disso, existem referéncias ao BPI
em diversos trabalhos académicos de mestrado e doutorado no Brasil e duas dissertagcdes orientadas pela
criadora do BPI (sendo que outras estdo a caminho). As publicacdes da Profa. Dra. Graziela Rodrigues
encontram-se na lista de Referéncias e na Bibliografia complementar.

2FRANCA, J.L. ; VASCONCELLOS, A.C., 2004.



especifica, elas estdo dentro de um contexto maior - 0 método em aplicacdo pratica - e
poderao ser reconhecidas em diversas situagdes relacionadas ao mesmo.

Ao longo desta dissertacdo, a Profa. Dra. Graziela Rodrigues sera denominada
diretora em funcao das sessdoes de dojo. Para uniformizar a questdo do registro oral,
apresentamos cada fala com a indicagdo de sua autora enquanto diretora , inclusa no
proprio texto, entre aspas € sem indicac¢do de nota.

Sobre a oralidade em sua forma de conversa perante a comunicagdo cientifica,

Meadows observa que:

Comparada com livros ou artigos, a conversa tem inumeras virtudes, que
podem ser assim resumidas: retroalimentacdo imediata, informacdo
adaptada ao receptor, implica¢des explicitadas, e conhecimento pratico
transmitido junto com conhecimento conceitual. [...] uma conversa face a
face envolve uma relacao social [...] (MEADOWS, 1999, p. 137).

Este ¢ o desbravar ndo apenas de um caminho e de um método, mas de uma escrita

sobre a vivéncia deste método em uma linguagem que dé suporte a sua carga de

subjetividade na experiéncia com a danga.

Assim como o0 dojo sugere um espago de intimidade, a fala viva da autora do BPI
abre uma fresta para a observagdo da aplicacdo direta do método em sutilezas flagrantes,

enquanto somos convidados a percorré-lo através da narrativa da bailarina.

Coube a mim enquanto bailarina-pesquisadora-intérprete convocar meu corpo a
escavar, reconhecer e escrever os movimentos e os gestos que atualizam e sintetizam minha
trajetdria; por sua vez, a diretora os tem reconhecido, pontuando-os, dando-lhes um estatuto
de signo, de linguagem corporal. Neste sentido, a fala viva e constante da Profa. Dra.

Graziela Rodrigues tem sido essencial ao método.



1.2 O método BPI

O presente trabalho desenvolve-se fundamentalmente sobre o método Bailarino-

Pesquisador- Intérprete (BPI), criado pela Profa. Dra. e artista Graziela Rodrigues.

Ao tomarmos contato com o método BPI, somos convidados a conhecer os trés
eixos que regem seu sistema, denominados: Inventario no Corpo, Co-habitar com a Fonte e

Estruturagdo da Personagem.

O Inventario no Corpo ¢ o eixo que diz respeito a historia corporal do artista. No
Inventdrio no Corpo, abrimos as malas, os bals, pequenos envelopes amarelados;
destrancamos gavetas, janelas, espalhamos fotografias, cavamos pog¢os, entramos em
quartos escuros, acendemos as luzes. E o eixo primordial de ativagio da memoéria no qual,
em situacao laboratorial, vamos “recuperando fragmentos, pedacos de histéria que ficam
incrustados inconscientemente nos musculos, nos 0ssos, na pele, no entorno do corpo e no
‘'miolo do corpo™” (RODRIGUES, 2003, p.80). De todos os eixos do BPI, o Inventario no
Corpo ¢ o mais perene, ou seja, poderd ser praticado ao longo de toda a vida para a
desobstrugdo dos canais psicossomaticos e fluidez da criatividade.

Segundo Houaiss (2001, p.1643), citado por Rodrigues (2003, p.80), “a raiz
etimologica da palavra inventario, inventre, significa achar. Levantamento minucioso dos

elementos de um todo...descri¢ao detalhada, minuciosa de algo.”

Inventariar o corpo ¢ descortinar paisagens esquecidas que sdo
fundamentais para se alcangar uma produgdo com vitalidade. A realidade
gestual é a sintese do processo nesta fase. Significa a liberagdo de gestos
vitais porque estdo incrustados na historia de vida da pessoa, propiciando-
lhe a abertura de seu processo criativo (RODRIGUES, 2003, p. 96).

Neste sentido, todo e qualquer “pedaco de histéria” que venha a ser escavado
encontrard, especialmente no eixo Inventario no Corpo, o acolhimento, a elaboragdo e o
aprofundamento no processo corporal, emocional e intelectual. Neste escavar, os contetidos

e desbloqueios emocionais relacionados a superacdo de dores, sdo estimulados. J& os



contetidos emocionais que tendem a estagnar, sdo reconhecidos e trabalhados, porém
descartados enquanto material para a criagdo artistica. No uso corrente do dia a dia, a
diretora nomeia este refugo de cascalho: em seu lugar, nos incita a buscar o contetido
precioso o qual, por sua vez, denominou diamante. O diamante ¢ a propria identidade do
bailarino, ou seja, identidade no sentido de encontro com seu centro de forca, centro que
irradia reflexos nitidos de sua esséncia. Segundo o método BPI, esses reflexos sdo
denominados corpos.

O Inventario no Corpo ¢ o eixo onde se desenvolveu minha pesquisa; ele ¢
elaborado através do procedimento laboratorial que, no método BPI , recebe o nome de
dojo. O funcionamento do dojo, por sua vez, € o nosso maior objeto de investigacao.

Apo6s vivenciar o eixo Inventdrio no Corpo, o artista poderd abrir-se ao mundo,
trabalhar outros conteudos, acolher outras vidas, pessoas, universos. Neste momento, ou
seja, no segundo eixo do BPI denominado o Co-habitar com a Fonte, as competéncias do
pesquisador sdo convocadas, ressaltadas e aperfeigoadas. O exercicio de ir a campo ao
encontro de universos que nao lhe sdao “familiares”, aguca a observagao nao apenas sobre o
outro, mas mais uma vez, sobre si mesmo ao olhar para este outro, reconhecendo diferencas
¢ empatias nas reagdes COrpo-a-corpo, ou seja, na troca de imagens corporais °. Nas
palavras da diretora, a dimensao da importancia e da delicadeza deste eixo: “Tudo o que eu
olho, ¢ minha vida olhando para aquela coisa”. A apreensdo do outro ¢ sempre através do
corpo do pesquisador e ndo de sua racionalidade. Varios conceitos e critérios devem ser
seguidos neste eixo do BPI, cuja natureza €, antes de mais nada, baseada numa experiéncia
de afetividade e de troca entre pesquisador e pesquisado *. Sobre isso, a diretora coloca: “A
ética com que se trabalha ressoa no corpo e na qualidade de danca em que se chega. A

generosidade é algo que passa pelas articulacoes, plasticidade, pele, tonus.”

> Em linhas gerais, Schilder (1984, p. 11) introduz o conceito de imagem corporal como “a figuragdo de
nosso corpo formada em nossa mente, ou seja, 0 modo pelo qual o corpo se apresenta para nos”.

“Para Schilder (1994), a imagem corporal ¢ um fendomeno social, uma vez que as tendéncias libidinais estdo
sempre dirigidas a imagem corporal do outro. A construgdo da imagem corporal de uma pessoa ¢ fruto de
varias experiéncias perceptivas, como as visuais e tateis, onde ndo ha como se separar a percep¢do da
emoc¢ao” (RODRIGUES, 2003, p.109).

* Para os interessados em percorrer este eixo, recomendamos: RODRIGUES, 2003, p.105 e CARUSO, 2007.



De volta a sala de danga, o pesquisador abre mais uma vez o seu dojo (laboratoério) e
dé espago ao bailarino que elabora as experiéncias de vida apreendidas em campo para
entdo, devolvé-las ao mundo numa condi¢do ampliada. Mesmo nesta etapa de dojo, nunca
se sabe o que eclodird, tudo serd fruto da experiéncia de uma relacdo e nao de uma
apropriagdo dos corpos pesquisados. Também neste eixo, situagcdes do Inventario no Corpo
poderdo emergir e continuar sendo elaboradas.

Neste segundo retorno ao dojo, inicia-se entdo o terceiro eixo do BPI, a
Estruturacio da Personagem. A personagem no BPI ¢ o resultado de uma nucleacao (ou
fusdo °) dos sentidos aflorados nos movimentos ¢ de vérias caracteristicas em torno de um
eixo, formando assim uma individualidade. Neste processo, a personagem vai evoluindo e
apresentando diversos nomes até que por fim, um nome em especial a coroa: a pessoa
entdo, “Danca o Nome” °. Segundo a diretora, “A personagem ¢ um instrumento para eu
liberar meu movimento, para eu dangar para valer. E um impulso, o grande impulso” .

Os trés eixos do BPI trabalham de forma sistémica e simultdnea. Em meu processo,
pude elaborar algumas experiéncias do Co-habitar com a Fonte, assim como os primeiros
sinais do eixo Estruturacdo da Personagem ja comecaram a surgir nos nomes de suas
primeiras configuragdes.

Os conteudos que eclodem no Dojo do BPI sdo reconhecidos através do fluxo da
emocdo; este fluxo se manifesta em movimentos significativos que, por sua vez, poderdo
ser elaborados enquanto linguagem de danga. Interligados desta forma, os eixos Inventario
no Corpo, Co-habitar com a Fonte e A Estruturagdo da Personagem, geram uma dindmica
de associagdes que, em si mesma, também danga; integram cada detalhe que salta do corpo,
assim como das palavras que dele advém na fala que acompanha a danca e na escrita
constante dos diarios. E finalmente, o texto escrito que se produz a partir da vivéncia do
método, ¢ fruto da reflexdo que se atualiza na intima, constante e direta experiéncia

corporal.

> RODRIGUES, 2003, 128.
¢ RODRIGUES, 2003, p. 121.
7 Para um aprofundamento neste eixo, recomendamos: RODRIGUES, 2003, p.121 e MELCHERT, 2007.



1.3 Aspectos metodologicos do BPI em situacio de dojo

1.3.1 A danca e o verbo

No dojo do BPI, trabalha-se a fala do bailarino cultivando-se no mesmo o habito de
descrever e narrar as paisagens, imagens, 0s sentimentos, as agdes. Mas mesmo os que ja
tiveram alguma formacdo de técnica vocal, perceberdo que o processo da fala que
acompanha o corpo no dojo do BPI, ¢ de desnudamento, e ndo de montagem. Através da
palavra, validamos as experiéncias para além de sua subjetividade. A palavra ajuda a
concretizar o caminho.

No BPI, a fala ndo ¢ necessariamente adotada como um recurso de linguagem em
seu produto final; ela transcende seu papel de transportar um texto dramdtico e ¢ um
importante instrumento para o bailarino no conhecimento de si mesmo e de sua arte.
Enquanto método, o BPI almeja que o bailarino reconheca e disponibilize seu corpo como
autor de sua historia, indo além de um instrumento reprodutor de modelos externos. O
corpo no BPI, ndo ¢ mudo: dé-se voz ao corpo no sentido de lhe conferir autoria e
autoridade sobre seu discurso, sobre o que se quer dizer/dangar. Essa postura reinventa o
bailarino na sua relacdo com o coredgrafo pois, podemos dizer que um bailarino do BPI
desenvolve sua competéncia criadora enquanto um dramaturgo de danga.

Logo no inicio de meu processo com o BPI, a dificuldade era acreditar (no sentido
de validar) e descrever o que eu estava vendo dentro do dojo: as imagens e paisagens que
se formavam a partir do campo de sensagdes e as emocdes deflagradas. O conceito de
paisagem, segundo o BPI, define-se como “Espago onde se desenvolvem experiéncias de
vida, que se instauram no corpo” (RODRIGUES, 1997, p.19). Para conseguirmos “ver” a
paisagem e tudo o que habita nela, ¢ preciso aceitar e permitir-se o contato com a propria
emogdo, um contato de vital importancia no método BPI. A primeira vista, trabalhar a
emocao pode parecer algo naturalmente implicito a qualquer fazer artistico. No método, o
trabalho com a emog¢do ¢ um fino estudo de percepcdo, escuta e desdobramento de seus

significados. Para se falar a respeito de algo, ¢ preciso antes, ouvir. Segundo Souzenelle



(1984, p. 138), “So a escuta permite que saiamos do absurdo, da nossa surdez, e que nos
dirijamos para a dimensdo do Verbo”.

A paisagem do BPI que descrevemos, ¢ um cenario que ‘““se-nos” movimenta a
espelhar a alma. A presenga de imagens ¢ essencial para um bailarino, mas no BPI,
conversa-se com elas e percorre-se seus fios de origem e desenlaces com grande
detalhamento de significados; neste processo, falar passou a ser também uma reveladora
forma de contato.

O conjunto de perguntas da diretora sobre “onde vocé estd”, “quem ¢€” e “descreva o
que estd vendo”, causava-me inicialmente uma desconfortavel sensa¢do de estar forjando
respostas, inventando ou até mesmo dissimulando um conteido. Com o tempo, este
treinamento mostrou-se eficaz no apuro da observagdo sobre o sentido dos gestos e no
desarme de mecanismos de defesa. Pela fala (e eventualmente pelo canto) vamos
desalojando excessos do Inventdrio em nossos corpos; também a fala permite fisgar um
sentimento distraido, um jeito, um “alguém” dentro de ndés que enuncia algo sobre nos
mesmos.

Dentro do dojo, a diretora incita: “Qual ¢ o seu nome? Deixem a boca falar!
Respondam em voz alta”! E elucida: “Ao falar um nome, mesmo que seja 'Maria’, eu me
projeto: ¢ como um espelho onde vou saber mais alguma coisa. Deixem a boca falar,

mesmo que seja, por enquanto, em terceira pessoa.”

A dindmica de perguntas e respostas assim como a narragdo simultanea sobre o que

vivemos no dojo ¢ a voz viva de nossa propria travessia. Teco uma analogia aos processos

do xamanismo, através da explanacdo da diretora em um outro contexto:



O canto do xami ¢ a presenca dos fatos, ndo ¢ imaginagdo ou historia. E
descricdo simultanea, diferente de se narrar uma cagada. Ao se contar um
mito, ndo ha comeco nem fim. Nao se trata apenas de um mundo circular
mas de uma pluridimensionalidade, uma concomitancia de planos, "isso e
aquilo’. Através do canto ¢ da danga, o xama se conecta a outra dimens&o.
Ser xama ¢é saber ir ¢ voltar. Quando ele retorna e conta 0 mito, 0 mesmo
estd acontecendo simultaneamente na outra dimensio. E ele quem estd
vivendo naquele momento: quando ele conta, o corpo dele esta la. Nao ¢
representacio e a narrativa é altamente estética °.

Guardadas as devidas concepgdes e particularidades das praticas xamanicas em suas
diferentes tradigdes, as analogias aqui realizadas sdo no intuito de enriquecer a elucidagdo
sobre um procedimento chamado dojo do BPI , cujo mecanismo trabalha no sentido da
estruturacdo de estdgios inconscientes do ser, tornando-os cada vez mais conscientes e
transformando-os em linguagem de danga através de signos verbais e gestuais inter-

relacionados.

Para Gil (1995), o xama ¢ o tradutor de um sistema simbolico em outro,
transformando diferengas em identidades na rela¢dao entre simbolos e coisas simbolizadas
ou, segundo os lingiiistas, entre significante e significado. Lévi-Strauss (1949a) citado por
Gil (1995), aponta a incongruéncia dos ditos pensamentos normal e patolégico, sendo que
o primeiro apresenta um déficit de significado e o segundo, um excesso de significante.
Neste caso, ele toma o ritual xamanico como um meio de fazer significantes e significados
coincidirem. Lévi-Strauss descreve o exemplo de uma cura xamanica onde uma mulher
india Cuda encontra-se em um parto dificil: o xama empreende sua viagem até a casa do
espirito responsavel pelo feto e a descricdo da viagem €, em suma, seu itinerario através do
utero e do canal vaginal da paciente. O canto do xama age indiretamente sobre os 6rgao e

musculos da mae previamente condicionada , aliviando seu sofrimento:

¥ Conteudo colhido na disciplina de pés-graduagdo do Departamento de Artes Corporais da Unicamp, BPI e
Asurini , sobre o universo dos Xamas Asurini. Esta disciplina foi ministrada em 2006 pelas Profa. Dra.
Graziela Rodrigues e Profa. Dra. Regina Muller. (informagao verbal).



O xama fornece a sua doente uma linguagem na qual podem exprimir-se
imediatamente certos estados ndo formulados, e de outra forma nio
formulaveis. E precisamente a passagem a esta expressdo verbal [...]
provoca o desbloqueio do processo fisiologico (LEVI-STRAUSS, 1949b ,
p- 222 apud GIL, 1995, p. 206).

Gil complementa:

Que operador simbdlico fez com que os significantes da doenga fossem
reorganizados numa linguagem sensata? A Unica resposta €: o corpo,
porque € este o suporte das trocas e das correspondéncias simboélicas entre
os diversos codigos presentes [...]. E o corpo que efetua a troca de codigos
(GIL, 1995, p. 207).

A dinamica de perguntas e respostas em situagdo de dojo ativa a emogao grudada no
corpo, “suporte das trocas e das correspondéncias simbolicas” , tornando seus sentidos mais
conscientes. Conforme poderemos observar ao longo da leitura dos dojo, algumas situacoes
de bloqueios psicofisicos foram solucionadas pela verbalizagcdo do conflito incorporado ou,
simplesmente, pela escuta da pergunta. As respostas as perguntas formuladas pela diretora
também podem ser respondidas corporalmente, assim como a expressao pela voz, canto ou
sons, localizam ¢ iluminam a emocao, encaminhando-a através do movimento.

Por fim, no procedimento da fala do BPIL, o siléncio também tem seus sentidos
proprios e seu tempo de ser: perguntas e respostas ndo acontecem de modo impositivo pois,
0 que vai determinar a pergunta ¢ a propria dindmica do trabalho onde, muitas e muitas
vezes, entre um instante e outro, experimenta-se o intraduzivel.

Com o tempo, o proprio bailarino desenvolve o reflexo de perguntar a si mesmo,
ganhando agilidade entre acdo e reflexdo, além de autonomia sobre seu processo criativo e,

porque nao dizer, curativo.



1.3.2 Sobre a emoc¢ao

Parece-me evidente que os profetas, os homens santos, sabios, alquimistas,
xamads, inventores ¢ mesmo alguns cientistas, sabem aquilo que os Vedas
sempre disseram: gue todo conhecimento esta estruturado na consciéncia.
Apossar-se de sua estrutura e acessar a variedade de frequéncias dessa faixa
da consciéncia humana ¢ o trabalho de todos os artistas (OLSEN, 2004, p.
13).

Nas palavras de Olsen “todo conhecimento esta estruturado na consciéncia”. Por sua
vez, no método BPI a consciéncia esta estruturada na lida com a emog¢ao. Mas isso nao
significa que, quem se emociona, estd necessariamente tomando conhecimento de uma
situacdo, lembra Rodrigues (2003).

Segundo Damasio (2000), a emocao participa do processo de pensamento através do
sentimento, seu correspondente interno. Damaésio apresenta o conceito sentimento de fundo,

incorporado pelo BPI:

“O sentimento de fundo ¢ a imagem da paisagem do corpo quando essa ndo
se encontra agitada pela emogdo. Sem um sentimento de fundo ndo ha como
a pessoa ter a representa¢do do eu, ou seja, o seu sentido de existéncia.
Portanto, a presenca de algum grau de emocdo esta associada a
consciéncia” (DAMASIO, 2001, 180).

Uma das perguntas primordiais e constantes que o bailarino deve se fazer no dojo ¢
sobre o sentimento predominante. O BPI utiliza a palavra sentimento como sindnimo de

emoc¢ao, sendo a ultima, um estagio expansivo € de mesma natureza.

Em situagdo de aula, a diretora afirma: “Trabalhar com a emog¢ao nao ¢ emocionar-
se o tempo todo, nem ficar na jaula das emocdes”. E depde sua experiéncia: “No arame
duro, ao se deslizar com a sapatilha, deve-se encontrar a sua afinagdo no fio. Utiliza-se a
técnica, mas isso envolve também um estado de animo. Se estiver agitado internamente, o
arame te joga no chio. E um treino emocional. As amarras do corpo sdo fisicas e também

de outra ordem”.
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Com relagdo ao dojo, “afinar o arame” significa afinar a propria emogao, deixando-a
fluir pelo movimento, usando a razdo para raciocina-la e aprendendo com o contato do

sentimento. Neste sentido, o observador interno ¢ o proprio diapasao.

1.3.3 Diario de dojo: efemérides de uma travessia interior

Conforme afirma a diretora: “No nosso caso, no caso da danga, movimento ¢
conteudo”.

Considerando a existéncia de uma constante pratica corporal, utilizamos como
principal forma de registro, o diario de dojo. Este didrio descritivo documenta os
mergulhos no dojo, servindo como material de maximo detalhamento para a escrita
reflexiva. Os registros do diario nao sao descrigdes de passos ou dos movimentos dancados,
mas da génese significativa dos mesmos ou, do que move a danga: as sensacdes que
deflagram uma paisagem, as imagens, a emog¢ao predominante, o tipo de gestual, de postura
corporal e suas transformagdes. Por isso os “movimentos” aqui descritos estdo mais
aparentados a acoes e situagdes sendo que, em um outro momento, serdo elaborados como
linguagem de danga sem perder seus sentidos originais. Nao hd, nesta pesquisa sobre o
Inventario no Corpo, uma preocupag¢d@o em constituir uma sintese coreografica e sim, em
encontrar matrizes de movimentos que promovam integracdo. Quando um movimento ¢é
pleno de sentido, o corpo sempre se lembrara.

Os diarios foram extensos € compreendem um total de 14 meses de trabalho, entre
os meses de agosto de 2006 e novembro de 2007. Com periodos de maior ou menor
intensidade de sua pratica, totalizamos aproximadamente 140 sessdes de dojo, todos sob a
direcao da Profa. Dra. Graziela Rodrigues. Cerca de 50 sessOes contaram com sua presenca.
Ao longo de todo o processo, o acompanhamento da diretora variou entre didrio, semanal
ou mensal, tanto nas sessdes praticas de dojo quanto nas reflexdes sobre seu
desenvolvimento.

O diario de dojo ¢ um instrumento fundamental do BPI que permite classificar,
mapear € organizar as experiéncias praticas utilizando-se diversos critérios estabelecidos

pela necessidade do proprio bailarino, bem como por questiondrios aplicados pela diretora.
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Vejamos alguns dos critérios mais importantes, enunciados numa lista proposta pela

mesma:

1-Descreva os lugares, as paisagens, os cenarios, os horizontes
2-Descreva as modelagens em:

2.1- tonus

2.2- Posturas

2.3- Mascaras

3- Um sentimento que permeia quase que todo o tempo

4- As cores

5- Os movimentos, os gestos, as agoes

6- Os ritmos

7- A cronologia: época e horarios

A simplicidade objetiva das perguntas da suporte a subjetividade e ao caos criativo
da pratica do dojo, além de proporcionar sutilezas de reflexdo como, por exemplo, na
pergunta sobre os ritmos. Paz (1956, p.59) nos inspira: “El ritmo no es medida: es vision

del mundo”.

Ao invés de descrever todas as sessdes de dojo, foi realizada uma selecao das mais
representativas que, de alguma maneira se relacionavam ou insistiam, privilegiando a

elucidacdo da trajetoéria de nascimento e desenvolvimento dos corpos mais importantes.

Este foi meu principal critério para selecionar os dojo aqui apresentados, ja que um corpo

no BPI representa uma sintese de conteudos.

A maioria das sessoes de dojo aqui selecionadas contam com a presenca da diretora;
esta escolha deu-se pela dindmica mais acentuada de perguntas e respostas e pela

oportunidade de esclarecer varios pontos do método de uma sé vez. Descrevo, por exemplo,
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algumas sessdes complementares (mas ndo menos importantes), que oportunizam a
aplicacdo de estratégias circunstanciais do método, corrigindo “erros” a serem evitados.

Em O dojo do BPI: Lugar onde se desbrava um caminho, totalizam-se quatro
etapas denominadas: dojo 1, dojo 2, dojo 3 e dojo 4. A pratica corporal foi o que
determinou naturalmente os ciclos de abertura e fechamento de cada uma delas. De forma
sucinta, o dojo 1 foi o momento de abertura; o dojo 2 trouxe o Inventario no Corpo com
énfase no periodo da infancia; o dojo 3 abriu-se a influéncia de experiéncias de vida em
fase adulta e trouxe corpos de maior definicao e for¢a. E finalmente no dojo 4, privilegiou-
se o desenvolvimento de um corpo que insistia.

Introduzo a seguir, um painel resumido de cada etapa ressaltando cinco de seus
aspectos: tipos de paisagens, tipos de corpos, sentimento predominante, tipos de

movimentos € narrativas.

A- Tipos de paisagem: A paisagem enquanto “espago onde se desenvolvem experiéncias
de vida” ¢ o ponto de partida do dojo. Sua nitidez € importante para que o corpo também se
modele com integridade. Ela ndo impde um tipo de corpo, mas convida, atrai, sugere e
emana um campo de sentimentos. Uma mesma paisagem pode surgir diversas vezes, porém
sempre em evolucdo. Por conseqiiéncia os corpos também retornam pois, sdo emog¢des em

movimento que estdo sendo trabalhadas naquela determinada paisagem.

Algumas paisagens iniciais do dojo 1 foram de relativa simplicidade e uma carga
simbdlica repleta de elementos natureza: cachoeiras, ventos, terra, areia, pedras, fogo,
animais, espirais, circulos, etc. Elas falavam da formagdo de um mundo e de memorias de
vida. As paisagens do dojo 2 trouxeram as impressdes, 0s assombros € as gragas de uma
infancia inventariada em cenarios como parques, casa de infancia, escola, album de familia;
também abriram horizontes para a fase adulta, principalmente para o aspecto feminino. O
dojo 3 foi eclético em suas paisagens (bailes, fabrica, sertdo) trazendo corpos de acentuada
forca e relacionados também a aspectos sociais. O dojo 4 contou basicamente com a
paisagem de desertos e campos, centrou-se numa encruzilhada de oito caminhos até

comegar a transformar-se em uma mandala.
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B- Tipos de corpos: chamamos de corpo, o resultado de uma modelagem, ou seja, uma

postura dindmica com atributos de emocao, sentido e gestos bem definidos.

No dojo 1, surgem elementos da natureza e figuras antropomorficas. Corpos
misturados a natureza, hibridos de vegetais, animais e minerais. Surgem 0s primeiros
arquétipos ° (em sua maioria trazidos dos ritos da Umbanda e do Candomblé) formando um
time primordial composto por ancidos, guerreiros € mulheres, uma tipologia universal. O
dojo 2 manteve e intensificou a presenca dos arquétipos e elaborou com profundidade,
corpos trazidos da infancia. Ao seu final, trouxe pela primeira vez, um corpo feminino, o
qual nomeamos corpo-vaso. O dojo 3 foi um momento importante na escavagao: ao lado do
corpo-vaso, mais trés corpos formaram uma primeira sintese onde, um deles passou a ser a
ancora de todo o processo posterior. A cada corpo demos um nome: corpo-fabrica, mulher
do bando e corpo-ong¢a. O dojo 4 herdou a estrutura psicofisica do corpo-onga e trabalhou

mais incisivamente um corpo ao qual demos o nome de cigana.

C- Sentimento que predomina: No geral, sentimentos oriundos do Inventario no Corpo,
das memorias de infancia, sentimentos de descoberta e desbloqueios emocionais; as vezes
0s sentimentos eram apenas massas emocionais de transi¢do, trabalhadas pelo corpo como

substancias reais ou imagindrias, tais como argila, algodao doce, lama, etc.

Os dojo 1 e 2 reconhecem e elaboraram sentimentos muito primitivos; no dojo 2
movimentam-se emogdes incrustadas no sentido de superacdo das amarras corporais. No
dojo 3, ainda se deflagram fortes estados emocionais: aqui, o “sentimento de fundo” torna-
se nitido na raiva que se transforma em forg¢a. O dojo 4 alterna aspectos negativos e

positivos que interagem, estabelecendo o sentimento de superagdo num corpo que danga.

? No sentido Junguiano: “Trata-se da manifestagio da camada mais profunda do inconsciente onde jazem
adormecidas as imagens humanas universais e origindrias. Essas imagens ou motivos, denominei-os
arquétipos (ou entdo, ‘dominantes’)” (JUNG,1942, p.57).
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D- Tipos de movimentos: Além dos relacionados aos arquétipos iniciais (coluna abaulada
do ancido, posturas marcial do guerreiro) existem dois tipos de movimentos predominantes:

os giros e as alavancas verticais instaladas pela Estrutura Fisica (técnica corporal do BPI)

ou seja, as alavancas como sendo a capacidade do corpo de aprofundar sua relacdo com a
terra e depois ganhar impulso ascendente. E principalmente sobre esta alavanca interna de

ascensao que todos os outros movimentos se estabelecem.

E- Narrativas: O dojo 1 ndo apresenta uma linha narrativa clara, mas fragmentos (ou
fractais). A partir do dojo 2 € possivel observar corpos e paisagens que retornam, com
acontecimentos se desencadeando a cada sessdao. No dojo 3, ha trés linhas narrativas
paralelas, cada linha com seu corpo, mas que vao aos poucos se misturando. No dojo 4 uma
narrativa se afunila e se estabelece no desenvolvimento do corpo nomeado cigana.

Na medida em que as paisagens e corpos se definem, podemos entrar e sair de cada
“historia” abrindo ainda outras perspectivas sem perder a linha mestra: a fala do corpo. As

narrativas se inter- relacionam e uma historia maior vai se criando.

Ao final de cada etapa de dojo, apresento uma reflexdo apontando como cada uma

delas enunciou seu inicio e término, indicando a integralizacdo de algum conhecimento.

1.3.4 A preparacio corporal para a experiéncia do dojo : o conceito do dancar

A preparagio corporal do BPI esta fundada na Estrutura Fisica'’. Na Estrutura
Fisica do BPI, a anatomia humana ¢ trabalhada simbolicamente a partir do universo de
festividades que celebram a vida, denominando-se Anatomia Simbélica''.

A Estrutura Fisica do BPI tem como base uma gama de movimentos arquetipicos
colhidos em manifestagdes de dangas brasileiras “donde emanam forcas psiquicas que

integram experiéncias de todo ser humano” (RODRIGUES, 2003, p. 12). Danga-se os

1% Consideramos como Estrutura Fisica a forma pela qual o corpo se organiza para realizar
diversas categorias de linguagens de movimentos” (RODRIGUES, 1997, p.43).
" Para elucidagiio sobre a Anatomia Simbolica, recomendamos a leitura de RODRIGUES, 1997, p. 43-55.
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sapateados da Catira; as passadas ligeiras dos Bois e suas evolugdes de coluna; a ginga
marcial da Capoeira; giros e movimentos sutis como a “quebra de joelhos” no ato da
incorporagdo de orixas; os cumprimentos e reveréncias dos terreiros santos; posturas
corporais como as cocoras'?, também fazem parte deste repertorio de movimentos originais
utilizados no BPI. Nestes passos encontram-se implicitos os ritmos e ciclos miticos de vida,

morte e renascimento que acompanham cada uma destas manifestagdes.

Em Bailarino, Pesquisador, Intérprete - Processo de Formagdo (1997), Rodrigues
decodificou os processos psico-fisicos das manifestacdes de transe ritualistico afro-
brasileiros tdo fartamente presentes no Brasil, utilizando-os como verdadeiras chaves no
fazer artistico. No método BPIL, ao invés de incorporagdo espiritual, o termo campo
emocional se articula com as necessidades e possibilidades da linguagem artistica. A
Estrutura Fisica do BPI torna-se fundamental no preparo de um corpo enquanto suporte de
significagdes e transitos, tratando o fenomeno da “incorporagdo” com rigorosa elucidacao
técnica através de uma compreensdo profunda da génese de seus gestos, contextos e
significados. O corpo experimenta alteridades manipulando uma variedade de corpos e, ao

final, restitui sua unidade corporal.

Estas matrizes (e os matizes destas matrizes) sdo desdobradas e potencializadas em
aula, aprofundando a observacao sobre partes do corpo, suas relagdes e circuitos internos de
energia. E mesmo enfatizando uma acurada execucdo técnica, os exercicios da Estrutura

Fisica permitem, desde o inicio da aula, a abertura e elaboracdo do campo individual de

imagens , sensacdes € emogoes.

Um exemplo disto ¢ a utilizagdo de pesos de um quilo atados aos tornozelos durante
0 aquecimento técnico; além de uma estratégia fisica que intensifica os apoios de pés em
relacdo a base da coluna, o exercicio estimula o campo de imagens a partir de uma intensa
sensacao de gravidade. Vejamos na descricdo a seguir, um exemplo de imagens

deflagradas:

12 Indicamos a leitura de RODRIGUES G. ; MULLER, R., 2006.
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Os pesos nos tornozelos ajudam ainda mais a enraizar os pés no chdo. O sacro é
puxado para baixo, os calcanhares penetram a terra. Senti os pés se conectando com o
sacro e veio a modelagem de um preto-velho da Umbanda. De repente e de forma muito
nitida, veio um outro velho de uns 120 anos, negro e magro, muito alegre e saltitando com
extrema leveza, mesmo com os pesos atados aos tornozelos. Incorporo uma qualidade a
qual identifico como sendo dos velhos ancestrais negros. A for¢ca muscular para
aprofundar as raizes reverteu-se em impulsos de subida, de saltos, de elevagdo. O
sentimento também se alterou, indo de uma seriedade ancida até a alegria festiva de um

jovem, ou mais que isso, de um corpo sem idade.

Para realgar a importancia da relagao entre a preparagao técnica corporal do BPI e a
experiéncia do dojo, trago a reflexdo do bailarino japonés Akira Kasai'”. Kasai (1997)
concebe o treinamento de danca apenas como um meio de desobstruir a memoria e de
adquirir a “capacidade de lembrar-se”. Ele inicia seu argumento falando das ja conhecidas
memorias viventes em nosso corpo (biologica, cdsmica, etc) e das lembrangas pessoais que
possuimos desde o nascimento, lembrando que a matéria que compde nossos corpos ja
existia antes de nascermos. Kasai afirma que o trabalho do bailarino consistiria justamente
em acordar esta memoria contida nesta matéria, ndo para utiliza-la em uma performance de

danga, mas como um treinamento para se dangar. E complementa:

You cannot dance without knowing who you are, can you? [...] Bodily

training is nothing but being able to recall what happened one thousand

years a§o, or one million years ago. This is not dance itself but training for
1

dance ¥ (KASAL 1996, p. 29-30).

"> Um dos principais artistas da danca contemporanea japonesa, Kasai estudou com os mestres da danga Butd,
Tatsumi Hijikata e Kazuo Ohno. Treinado em Euritimia, danga classica ocidental e japonesa, danga moderna,
aikido, entre outras técnicas, criou sua forma particular de dancar, pensar e conceber a danca com énfase na
exploragdo da linguagem verbal.

' Vocé ndo pode dangar sem saber quem vocé ¢, pode? [...] O treinamento corporal nio é nada além do que
tornar-se apto a relembrar o que aconteceu hd mil anos, ou ha um milhdo de anos. Isto em si ndo ¢ danga, mas
um treinamento para se dangar.
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E como ativar o poder de “lembrar”? Ainda neste artigo, Kasai nos fala sobre um
estado corporal intermediério o qual denomina oku , estado onde ndo sentimos calor ou frio,
dor ou prazer, fome ou saciedade, ou seja, um estado onde estamos em equilibrio com o
ambiente € ndo nos encontramos alertas. Este estado pode ser rompido quando seu
equilibrio se torna precario, por exemplo, quando somos submetidos a muito calor ou frio,
quando sentimos medo ou fome ou seja, quando o campo das sensagdes/emogdes ¢
alterado. Kasai prossegue utilizando como exemplo, a crise de adaptacao dos pulmdes de
nossos ancestrais ao sairem da agua para a terra, crise cuja memoria guardamos em nossos
proprios pulmdes, mas da qual s6 nos lembramos quando paramos de respirar. Da mesma
forma, s6 nos lembramos do sentido da visdo quando privados da luz e do coracdo quando
interrompemos a corrente sanguinea. Kasai exemplifica que, se mergulharmos na sensagao
de fome para ver como a sentimos enquanto uma sensagao corporal, uma imagem nascera.
Ele entdo usa como exemplo a imagem do olho de um peixe. Neste momento, o bailarino se
transforma no peixe, ndo como um peixe em si, mas algo que ndo ¢ nem peixe, nem

humano.

Kasai relembra também que, antes do corpo morrer, todo o estado de equilibrio ¢
alterado, abrindo-se uma fenda para uma enxurrada de lembrangas. Ao romper o estado de
equilibrio, € ai que o corpo comega a se lembrar. Na opinido de Kasai, esta seria a mais

importante técnica para se dangar.

Podemos dizer que o eixo Inventario no Corpo do BPI ¢ também uma preparagao
para se dangar baseada na memoria do corpo. No procedimento dojo, lembramos que a acao
metaforica principal ¢ a da escavacdo. Escavar, procurar o diamante. Segundo o ge6logo
Prof. Darcy Pedro Svisero, os diamantes naturais sdo pedras que se encontram sob a terra,
numa camada denominada, pela geologia, de manto. Vivemos na crosta do planeta, isso
quer dizer que para chegar até nds, o diamante passa por cerca de duzentos quildmetros de

terra ou seja, por todos os sedimentos de nossa histéria. Como eles sdo trazidos 14 de baixo?

O professor nos explica que os diamantes podem surgir a partir dos violentissimos choques
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de meteoros que formam crateras, mas podem também nascer quando as estrelas morrem e

formam super novas: o metano cristaliza e se transforma em diamante cosmico'’.

Conforme poderemos constatar ao longo da leitura dos dojo, alguns contetidos
emocionais inventariados no corpo ocorreram em situagdes pré-catarticas '° abrindo frestas
para a memoria e trazendo dados importantes que obviamente ndo serdo dancados, mas
cujo cerne lapidado propiciou o nascimento de uma renovada forma de dangar. Ao exemplo
mais expoente de todo este processo, demos o nome de corpo-on¢a. Conforme indica e
insiste a diretora , “no dojo, explore a memoria daquilo que te traz forca.” O diamante seria
entdo, o que resiste aos piores impactos de escavagdo, vindo a tona através deles e trazendo
seu brilho potencial ao mundo. O terceiro eixo do BPI, a Estruturagdo da Personagem, seria
entdo o momento de intensa lapidagdo deste brilho.

A diretora afirma que “o movimento também passa pelos genes. H4 uma memoria
de milhdes de anos, somos a somatoria de nossos antepassados. Além do inconsciente
coletivo, 'tem uma danga no ar*”’! O treinamento corporal no BPI ¢ também um exercicio
de memodria no sentido de ser um mergulho no patriménio comum, nos universos de
festejos, devocao, jubilo e luta, onde desde ja estamos dancando em contato direto com
uma multiddo ou com um corpo maior que o corpo individual.

O “poder de lembrar-se” sugerido por Kasai, ¢ ativado no BPI por diversos canais,

principalmente pelo canal das sensacdes. Citando como exemplo, a memoria dos pés ¢

constantemente estimulada. No BPI, os pés sdo portais de conhecimento do mundo. Através
da ventosa'’, mecanismo de succdo e relaxamento da planta dos pés sobre o solo, todo o

corpo ganha forga e a projecdo necessaria para uma danca ascendente.

' Informagdo coletada na palestra Temporalidades Césmicas, do gedlogo Prof. Darcy Pedro Svisero. Espago
Cultural CPFL, Campinas-SP, 09/03/2005. (informagdo verbal)

' Segundo Levine (1993, p. 21), “[...] as abordagens catérticas criam uma dependéncia da continuidade da
catarse e incentivam a emergéncia das chamadas “memodrias falsas”. Também o dojo do BPI ¢ trabalhado no
sentido de tornar consciente todo e qualquer contetido emocional liberado.

17 «Qg pés apresentam uma intima relagdo com o solo. Penetram a terra como se adquirissem raizes , sugam-
na como se recolhessem a seiva; amassam o barro; levantam a poeira; mastigam, devolvem e revolvem a
terra através de seus multiplos apoios” (RODRIGUES, 2003, p. 46).
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Os pés estdo relacionados a escuta da terra. A medicina chinesa estabelece uma
correspondéncia entre pés, rins e orelhas, em cujas formas de germe se verifica, cada um
em seu nivel de consciéncia, a escuta das terras interiores € o rebento das potencialidades

divinas no homem:

Da mesma forma que os pés “ouvem” a terra para dela filtrar as
informag¢des — em varios niveis — a fim de que se coloquem sobre o que se
verificou ser solido, e da mesma forma que os rins filtram a agua e o
sangue-fogo para distribuir a energia em baixo e em cima, assim o ouvido
filtra o ar, simbolo do sopro divino (SOUZENELLE, 1984, p. 254).

Ainda com énfase na relacdo dos pés com a abertura do campo de sensagoes,
destacamos outro exercicio de base: pisar sobre diversas texturas tais como, graos, terra,
conchas, pedrinhas mais ou menos pontiagudas, seixos, etc. Numa sala onde se pratica o
BPI, ha sempre diversos recipientes com diferentes materiais para se pisar. A diretora
chama nossa atencdo para o exato e sutil momento em que retiramos os pés destes
recipientes € o0s colocamos no chdo, instante onde as sensacdes deflagram imagens,
lembrancgas, sentimentos. Com o corpo € a aten¢ao treinada, ao sairmos dos recipientes
podemos imediatamente modelar algum contetido, ou seja, possibilitar que a memoria

através dos pés ganhe corpo em movimento, que se modele no corpo. Segundo Rodrigues:

Pode-se dizer que modelar é despertar uma vivéncia que esta
alojada em nossa pele, em nossos musculos, em nossas articulagdes,
em nossas visceras. E necessario sutileza e uma suave forga na agio
de esculpir em si mesmo novas posturas que configurardo
dindmicas de uma personagem singular (RODRIGUES, 2003, p.
136).

A modelagem ¢ um conceito bastante utilizado no dojo do BPI: a modelagem ja ¢

em si, um corpo que se produziu. Podemos modelar varios corpos em uma unica sessao de
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dojo, ou seja, podemos ter varios aspectos que, sub-conectados , propiciardo o fechamento

de uma gestalt'®.

A modelagem de um corpo ndo seria exatamente uma escultura: mesmo se
apresentar pouca mobilidade no inicio, o fluxo de imagens, sentidos e emog¢des continua
ocorrendo e a ele vamos dando movimento. A diretora também esclarece: “Em qualquer
imagem que se modele, ¢ primordial o enraizamento dos pés, mesmo que este corpo que se

modela dance na ponta dos mesmos”.

O tonus muscular ¢ outro aspecto técnico amplamente explorado no BPI na
modelagem de corpos. Segundo Tavares (2003, p. 61), “Tonus muscular ¢ um estado

permanente de tensdo nos musculos™[...] . E complementa:

Os conhecimentos sobre tonus muscular [...] demonstram a
complexidade de conexdes possiveis que podem ser usadas no
controle do movimento e da postura. A escolha de cada caminho
depende ndo s6 da existéncia destes, mas também da circunstincia
especial em que cada movimento ocorre. Nesse sentido, também os
aspectos sociais e afetivos estdo altamente vinculados a cada
circunstancia de movimento (TAVARES, 2003, P. 66).

Assim como a respiragdo, a utilizagdo do tonus no cotidiano ¢ um processo
inconsciente, mas que também pode ser convertido numa ferramenta sensivel e util ao
bailarino. Normalmente, imprimimos varios graus extras de tensdo em nossas atividades
cotidianas; um bailarino também pode gerar tensdo (e por conseqiiéncia, perda de fluxo) na
execu¢ao de movimentos que almejam ser “expressivos”, que almejam comunicar algo. No
BPI, esta ferramenta ¢ manipulada ndo apenas como um recurso fisico para a execucao de
movimentos de danga, mas como um treinamento para aumentar a percepc¢ao dos fluxos de
emocdo, imagem e sensagdes que geram estes movimentos, considerando seus “aspectos
sociais e afetivos”. Mais uma vez, a idéia de um treinamento, ndo para realizar a danca em

si mesma, mas para se dancar com toda a plenitude desta agao.

'8 No sentido utilizado pelo BPIL, ou seja, “quando a pessoa vivenciou corporalmente aspectos de seu
Inventario de maneira a ter uma compreensdo sensivel e integral sobre o contetdo do mesmo”
(RODRIGUES, 2003, p. 81).
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Segundo Rodrigues (2003, p.76) quando um corpo conta uma historia ha uma
“evidente carga de dramaticidade, conferindo uma imediata resposta de intensidade
muscular”. No BPI, treina-se a percepcao desta intensidade emocional através da palheta de
tonus muscular, tencionando e relaxando o corpo do grau minimo ao méximo numa escala
de zero a dez, dentre outras escalas. Ao ir e voltar na palheta, deixa-se vir madscaras
corporais e faciais (incluindo olhos, lingua, maxilar, couro cabeludo, narinas, etc) que

ajudam a liberar corpo, emogao ¢ a “des-cristalizar” a auto-imagem.

O tonus ¢ importante no treino das modelagens, na transicdo das plataformas de
escavacao de diversos corpos, na estruturacdo da partitura emocional da personagem, assim
como nos desbloqueios musculares e emocionais do bailarino. Rodrigues (2003, p. 75)

define: “O concretizar tonus, portanto, € a acdao de corporificar os sentidos”.
b 9

O BPI também utiliza a argila como um recurso que “ [...] tem favorecido nao
apenas para ajudar na percepc¢ao do tonus muscular, mas também para fazer significar o que

¢ preciso a cada momento do trabalho corporal [...] ” (RODRIGUES, 2003, p. 134).

Ao longo da pratica do método e das descrigdes de dojo, as palavras modelagem e
corpo serdo eventualmente utilizadas como sindnimos. Em outros momentos, especifica-se
o termo modelar ou modelagem enfatizando a acao que ocorre naquele instante no corpo do
bailarino. A diretora explica: “A palavra corpo também pode ter uma conotacdo de um

conteudo que foi modelado, mas que j& apresenta um maior grau de definicdo do mesmo”.

Outro exercicio técnico do BPI que também abre o campo de imagens ¢ o
“desfraldar de uma bandeira”. Na Anatomia Simbolica, a imagem de um mastro e sua
bandeira ¢ metafora fundamental no funcionamento de um corpo que se projeta no espago a

partir de um eixo forte, fincado em solo fértil:

A firme base estruturada nas raizes do mastro possibilita que as partes
superiores da coluna, tronco e membros gerem uma oposi¢do quanto a
dire¢do de sua expansdo e integrem as distintas partes do corpo,
evidenciando o corpo-mastro como bandeira (RODRIGUES, 1997, p. 51).
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A diretora exemplifica: “No congado, o mastro ¢ hasteado em solo fértil, onde haja
afeto, hiimus, humanidade. H4 uma qualidade especial no movimento do Congado, uma

qualidade de integracao”. E ainda:

O mastro votivo ¢ uma forte referéncia das festividades brasileiras que
enuncia a ligagdo do divino ao humano. O corpo assume esta polaridade e o
assimila como sendo parte dele, a sua coluna axial. Traz o sentido de um
corpo inteiro em sua potencialidade maxima. E um arquétipo no sentido de
que configuragdes analogas terem existido em outras culturas, como por
exemplo em ritos agrarios, sendo em ultima instdncia um produto da
humanidade (RODRIGUES; TAVARES, 2006, p.128).

Do contato dos pés com um chado de fertilidade, nos deslocamos pela sala levando,
com a ajuda das maos, a energia da terra até o ventre; a partir deste ponto vamos girando o
corpo e abrindo a bandeira no espago aéreo com os bragos, bandeira nascida debaixo dos
pés, bandeira esta que ¢ paisagem, espaco afetivo a se descortinar. Este exercicio torna
ainda mais claro o dancar com a emocao fluindo verdadeiramente pelo corpo, colocando os
musculos a servico da mesma e nao a servi¢o de uma idéia de emocao ou de uma idéia de
paisagem. Pelo mastro fincado no humus, a emogao € seiva que sobe, irradiando o brilho de
um movimento vivo.

Para encerrar esta explanagdo sobre a prepara¢do corporal do BPI em situagdo de
dojo, descreverei mais dois exercicios especificos que dizem respeito as modelagens e
corpos que “entram e saem” do bailarino. Nas palavras da diretora: “Para nascer o self, o
eu, vamos incorporando e desincorporando isso e aquilo, vamos no embalo da crianca que

brinca”. Sdo eles:

a) Fio imaginario : de frente para uma parede, segurar um fio imaginario na altura do
ventre, sentindo nas mdos a sua textura, temperatura, etc. A diretora indica: “Quando

trouxer o fio pelo tato, use o tonus muscular! Fio de luz ndo tem matéria, isso propicia uma

AA)

"fugata’”. Ao tatearmos este fio, contatamos antes de mais nada, o sentimento presente em

[3

sua outra ponta. Vamos nos aproximando e percebendo a imagem de “um alguém” se
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formar. Permitimos que esta imagem se funda a nossa propria e seja modelada pelo corpo o

qual, por sua vez, desdobrard seus significados através do fluxo de movimento.

b) Retirada dos corpos : acdo de retirar algo do proprio corpo através de agdes como
limpar-se com as maos, chacoalhar o corpo, girar, saltar, etc. Ao final de cada dojo ou,
entre uma modelagem e outra, o bailarino retira de si os conteudos e corpos trabalhados.

Tanto na acdo de colocar quanto de retirar, novas descobertas sdo feitas.

Ainda citando a fala da diretora sobre os processos corporais do xamanismo: “O
xama e suas acdes fisicas como soprar, apalpar, pressionar, retirar, contornar, traduz
contetidos, emogdes, corpos. Traduz substancias oniricas que vém 'do lado de 14 para ca’.
Lida com objetos que penetram no corpo. O xama tira algo do corpo de seu paciente e

depois d4 um destino para isso.”

Este gestual vem como uma emissdao de forgas que saem do proprio corpo € vao
sofrer gradacdes de tonus e volume. No dojo, o destino que damos aos contetidos
simbolicos retirados do corpo ¢ observado com atengdo, conforme veremos mais

enfaticamente nos exemplos citados no capitulo dojo 4.

A descricdo das sessdes das quatro etapas de dojo serd cronologica. O
encadeamento inicial ¢ aparentemente caotico. Conforme explica a diretora, “tudo o que

salta ou tenha saltado de mim, importa e terd um encaixe no fechamento da gestalt”.

1.3.5 A funcio do diretor no dojo BPI

Ao longo desta dissertacdo, iremos conviver com a presenca da figura da “diretora”.
“Diretor” ¢ o termo utilizado pelo BPI para designar a pessoa que trabalha tanto na dire¢do
de espetaculo quanto no acompanhamento do bailarino em seu dojo. Os requisitos
fundamentais de um diretor do BPI segundo Rodrigues (2003, p. 156) sdo: “[...] ser artista,
ter vivido o processo, ter conhecimentos amplos e experiéncia em relacionamento humano,
estrutura afetiva e autoconhecimento”.

Além disso:
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Uma questdo importante para a qualidade desse diretor é que ele ja tenha
feito o reconhecimento de suas impressdes corporais, aberto mao delas e
buscado uma transformagdo [...]. Sem isso ele ndo podera suportar € nem
facilitar o processo de transformagdo que ocorre em laboratdrio, porque ele
ficaria encantado com o inferno do inconsciente do outro (RODRIGUES,
2003, p. 154).

Rodrigues (2003) esclarece que, principalmente no eixo do Inventario no Corpo, €
preciso que o diretor esteja disponivel ao outro pois, este € o “cerne de todo o Processo”
em termos de lidar com as estruturas psicofisicas que dao sustentacdo a identidade da
pessoa. Além disso, assim como no eixo Estruturacdo da Personagem, este ¢ um momento
onde ocorrem intensas transformacdes, onde o corpo estd em constante metamorfose: a
percepcao instantanea do bailarino acerca do que esta acontecendo ¢ quase impossivel.

O distanciamento critico do bailarino sobre seu processo vai se dando aos poucos,
no reconhecimento de mudangas que possam estar ocorrendo, na pratica da reflexdo e de
sua escrita, nas conversas que intercalam as sessdes de dojo. O BPI trabalha com o
movimento que transita entre o consciente e o inconsciente. O cuidado do diretor para
tornar conscientes as reagdes do bailarino ajuda a garantir a continuidade do processo.

Muitas vezes, conforme se podera constatar neste trabalho, o bailarino em situacao
de dojo nao percebe as alteragdes no proprio tdnus muscular ou detalhes importantes de sua
modelagem que apontam importantes mudangas. Segundo Rodrigues (2003), cabe ao
diretor trazer esses movimentos para seu proprio corpo e entdo, comunicar ¢ devolvé-los ao
bailarino. Esta sintonia ¢ fundamental: o diretor ajuda a pessoa “receber o que ela propria
concebe”.

Além de todos estes aspectos, sendo o Inventario no Corpo o eixo do BPI onde o
bailarino fica vulneravel “as dores do passado” (Rodrigues, 2003) e também, sendo o eixo
de maior grau de intimidade elaborado num procedimento intimista (dojo), o estreito
vinculo com a dire¢do neste momento ¢ o que vai gerar a independéncia futura com o
método. Nesta relagdo, antes de focar qualquer outro produto, busquei garantir a fluidez de
meu processo corporal enquanto elaborava o Inventario no Corpo.

Na relagdo entre diretor e bailarino, convive-se também com momentos de grandes

vazios e questionamentos; o vazio deve ser vivenciado, e ndo preenchido pelo diretor, alerta
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Rodrigues (2003). As respostas surgem pelo proprio processo do bailarino ou seja, quando
0 mesmo estd pronto para formular a pergunta e/ou para fazer a escuta. Em suma, a fungdo

da direcdo no dojo € garantir que o bailarino abra a escuta de si mesmo.

1.3.6 Os materiais e a musica no dojo

Sendo o dojo um constante e intenso exercicio de imaginagcdo que interliga as
sensagdes, memorias, emogoes, corporeidades em suas imprevisiveis representagdes € na
compreensdo do sentido de cada gesto, varios materiais e objetos sdo utilizados de acordo
com a necessidade de cada bailarino: figurinos, musicas, aderegos, plantas, brinquedos,
instrumentos musicais, papel e giz de cera para desenhar, objetos os mais variados e
inusitados. A diretora narra o curioso exemplo de um bailarino cujo dojo se transformou
numa cova cavada em um terreno onde, ao lado da mesma, havia uma geladeira com a
porta aberta.

No BPI, ¢ a soberania do corpo que determina, com seu fluxo vivo, a danca que se
quer fazer e nao os conteudos que a ele acoplamos ou que nele projetamos: por isso, “Ao
trabalharmos com um objeto, se este impde a manutengdo de um contetido, isso ndo ¢ bom.
O que o objeto tem a ajudar? A deflagrar o que ¢ de fato, o que esta querendo sair”, indica a
diretora. A forma de utilizar os objetos serd exemplificada ao longo da dissertagdo.

A linguagem musical do BPI em sala de aula, foi desenvolvida ao longo dos tltimos
vinte anos com a presenca de musicos'’ que trabalharam a partir de matrizes ritmicas e
melddicas da cultura popular brasileira apresentadas pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues,
desdobrando e construindo um repertorio proprio de sonoridades que inclui elementos
contemporaneos. A musica como uma linguagem de ampla influencia e didlogo com a
danga, participa do dojo no eixo do Inventario no Corpo como um estimulo para o fluxo
interno. O sentido porém, estd no corpo do bailarino. Quando um bailarino estd muito

concentrado em uma paisagem, pode ser que ele ndo permita que a musica “invada” seu

1 Os musicos e pesquisadores Divanir Gattamorta e Jorge Schroeder.
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dojo. A direcdo sempre reforca que o bailarino faca suas escolhas a cada momento de
acordo com sua travessia no dojo, permitindo ou ndo que seu corpo reaja a proposta sonora.

Através de sua danga e de sua voz, a musicalidade propria do bailarino se manifesta.
E possivel e também necessario, trabalhar o dojo em pleno siléncio onde, dependendo do

grau de concentracdo, podemos escutar paisagens.
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2 DOJO: LUGAR ONDE SE DESBRAVA UM CAMINHO

Ao iniciar-me na pratica do BPI no ano de 2006, observei um termo muito utilizado
pela autora do método para denominar o espaco fisico individualizado de laboratério: dojo.

O BPI atribui ao dojo os seguintes significados:

Os estudos de imagem corporal consideram ao redor do corpo uma extensao
do corpo por ser uma esfera de sensibilidade especial. Segundo Paul
Schilder, do ponto de vista psicologico, os arredores do corpo sdo animados
por ele. Em danga, este espaco significa um espacgo pessoal que, segundo
Laban, é chamado kinesfera. Em tradi¢des orientais este espago em torno do
corpo ¢ chamado de d6jo, espago este que o guerreiro deve cuidar para que
ndo seja invadido pelo inimigo por ser parte do seu corpo (RODRIGUES,
2006, p.136).

A constante utilizagdo da palavra dojo na aplicagdo pratica do BPI, suscitou-me a
curiosidade: palavra de origem japonesa, dojo € o lugar das artes marciais. Do, significa
caminho. Jo, lugar. Para esta dissertacdo, adotei a palavra dojo em italico e sem acento,
mantendo a referéncia estrangeira da mesma.

Exploremos um pouco mais a origem da palavra dojo. O sufixo do compde termos,
alguns relativamente bem conhecidos na lingua portuguesa , tais como:

Judo6- caminho da flexibilidade
Aikid6- caminho das energias combinadas
Chado- caminho do cha

Bushido- caminho do Bushi = samurai .(Codigo de ética dos samurais).

Kendo6- caminho da espada

Karatedo- caminho das maos vazias
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O dojo do sumd, por exemplo, (antiga tradi¢do Xintoista eleita esporte nacional do
Japdo) ¢ um espaco de luta sagrado cujos lutadores sdo considerados verdadeiras
encarnagdes dos deuses. O ringue ¢ circular, feito de terra batida sobre uma plataforma
quadrada de 60 cm de altura. O diametro do circulo ¢ de 4,50 metros aproximadamente. Ja
0 dojo das artes marciais € feito de chao de tatami (colchdo de fibra de arroz), sendo mais
amplos e despojados de ornamentos (com exce¢do do altar de agradecimento ao fundador
da arte ensinada e fotos de mestres ilustres).

Os aspectos arquitetonicos dos diversos tipos de dojo e suas regras de
comportamento sdo carregados de diversos significados éticos e filosoficos. No dojo do
aikidd, por exemplo, o treinamento busca a purificacdo das reagdes agressivas e a
incorporagdo do espirito do samurai. Neste caso, a for¢a ndo vird apenas da musculatura,
mas da flexibilidade, sincronia, controle e modéstia.

No dojo em geral, minutos antes do treino o aluno deve estar aquecido, sentado em
posicdo de serena meditagcdo, limpando sua mente das atribulagcdes do dia e se preparando
para receber os ensinamentos. Nunca deve se sentar com os pés apontando para outra
pessoa, reclinado ou encostado em paredes ou pilares. Para perguntar algo, o aluno deve ir
até o mestre, ao invés de solicitar a sua presen¢a. Fala-se 0 minimo. Nao se come ou bebe
no dojo e nem se pisa de sapatos.

Estes e varios outros procedimentos denotam uma relagcdo de respeito e valoracao
do conhecimento encarnado na figura do mestre e do chdo como uma superficie onde se
trava um contato intimo com a terra € com a gravidade na busca da realiza¢ao do proprio
ser. As reveréncias demonstram o reconhecimento e gratiddo pelo mestre e por toda a
linhagem antepassada daquela tradicdo que abriu um caminho a ser percorrido pelo
discipulo rumo a sua propria maestria.

Sabemos que, no oriente, as artes marciais sao caminhos percorridos na lapidacao
do carater do ser humano que se realiza no autoconhecimento. Analogamente, o dojo do
BPI propde um primeiro momento de encontro consigo mesmo no eixo Inventario no
Corpo. E também o momento de recolhimento apdés o Co-habitar com a Fonte, onde a
vivéncia de campo serd processada minuciosamente. O dojo dedica-se a abertura de um

caminho interno cujo espaco fisico, inicialmente, ndo vai além de poucos metros. Em sua
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riqueza de associagdes, a lingua japonesa proporcionou uma leitura-sintese para o dojo que
o método BPI nos propde: Lugar onde se desbrava um caminho.

No dojo do BPI nao ha, necessariamente, altares para se reverenciar a nao ser talvez,
0s que porventura migrarem dos campos de pesquisa. Os altares sdo internos e fundados na
observancia dos procedimentos de trabalho e suas reflexdes. Reverencia-se a tomada de

consciéncia e a presenc¢a do observador interno, cada vez mais atento e fortalecido.

2.1 O dojo do BPI

“No dojo, explore a memoria daquilo que te traz for¢a”.

Graziela Rodrigues

Em termos fisicos, o dojo do BPI é um espaco que delimitamos dentro de uma sala
de danga, mas que pode se desenvolver (como ja foi desenvolvido) em espacos maiores tais
como comodos, casas, arvores, campos, corredores etc. O dojo pode ser inicialmente, um
modesto porém bem tragado circulo de giz no chao de uma sala. De qualquer forma, o dojo
do BPI ¢ uma extensdo dinamica do corpo do bailarino.

As fungdes do dojo do BPI t€ém um alcance simbolico ilimitado, personalizado e
intransferivel no solitario desbravar de um caminho que serd sempre unico e pessoal, mas
que poderd futuramente ser compartilhado na esséncia poética de seu resultado cénico. A
diretora explica: “No dojo, abram as comportas do corpo para dar passagem ao criativo.
Mas o dojo ainda ndo é o momento criativo propriamente dito.”

Cada pesquisador monta seu dojo diario de acordo com o contetido associado a sua
pesquisa, o andamento de sua investigacao, incluindo objetos, dimensdes e materiais que o
compde. Na rotina diaria no dojo, a atencdo ¢ direcionada a tudo o que ocorre dentro dele e
posteriormente, aos vestigios visiveis e invisiveis que ficam no espago apods o desbravar do
mesmo, rastros que poderdo desembocar posteriormente em outras imagens ¢ contetidos e
que, por sua vez, poderdo retornar ao corpo. O dojo esta em constante simbiose com o
corpo da pessoa que o delimita. Conforme define a diretora: “O dojo que nos construimos ¢

0 nosso proprio corpo. Uma das qualidades do dojo ¢ que ¢é possivel clarear o que estd
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emanando do corpo a partir de sua materializacdo no espaco.” Neste sentido de interacao

entre corpo e espago:

Toda a construg¢do do conhecimento, do simples ao complexo, do
imagético ndo verbal ao literario verbal, depende da capacidade de mapear
0 que ocorre ao longo do tempo, dentro de nosso organismo, ao redor de
Nnosso Oorganismo, para € com O nosso organismo, uma coisa seguindo-se a
outra, causando uma outra, infinitamente (DAMASIO, 2000, p.243).

O principal campo escolhido para meu processo de dojo - a gira de Umbanda -
presta-se fartamente para a finalidade de sintese corporal a que me proponho pois, abarca
uma diversidade de corpos, arquétipos e campos emocionais: a gira ¢ um espaco metaforico
perfeito para a busca de si mesmo através de uma dinamica de alteridades. A diretora
comenta: “Tudo ¢ campo emocional. Nos terreiros de Umbanda, a leitura do corpo que se
faz ¢ no sentido de perceber que campo emocional esta girando ali”.

De forma resumida, os passos de trabalho em meu processo de dojo foram definidos

pela diretora da seguinte maneira:

1-Constituir o espago “terreiro” com o sentido aberto, sem querer agregar elementos
obvios. Trazer tudo o que possa ir representando um terreiro. Ndo ha pressa: a fase
laboratorial (dojo) é diferente da montagem cénica.

2- A cada dia, demarcar esse espago.

3- Aos poucos, ampliar o sentido do terreiro.

4- Ter um “bau” para guardar coisas, objetos. Montar e desmontar o terreiro todo dia
para dar movimento a ele.

5- Ter seus materiais de trabalho (argila, caixas de pedrinhas para estimular os pés, etc.)
6- Trabalhar as sensagoes, imagens, movimentos e modelagens de corpos sem fixar nada,
mas dando passagem a varias coisas. Ha coisas que sdo apenas aberturas para puxar
Outros corpos.

7- Ao final de cada mergulho no dojo, sair e olhar para o espago: ver como ele se

apresenta, observar suas transformagaoes.
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8-Fazer um relatorio-sintese do que aconteceu (diario de dojo).

No verter das imagens dentro do dojo a partir das sensacdes, o bailarino busca estar
plenamente disponivel, mesmo que a imagem seja ainda parcialmente percebida ou que a
emo¢ao se manifeste como um som, uma sensacao de frio, de calor ou at¢ mesmo, num
estado de certa neutralidade. Este momento de perceber a formagao da imagem e dar corpo
a ela ¢ bastante sutil e pode sofrer interferéncias da dissimulacao, de contetidos emocionais
que abaixam ou sobrecarregam o tonus, ou até mesmo ser reduzido a uma execugdo
puramente técnica de algum movimento. E preciso paciéncia e uma certa leveza.

Os mecanismos de defesa ou de resisténcia sdo apontados pela diretora e sdo
reconhecidos pelo bailarino que, por sua vez, procura dar fluxo a eles. Por outro lado, as
imagens e corpos modelados que reintegram o corpo e apontam para o caminho criativo,
sdo também refor¢ados pela direcdo. A sensacdo de plenitude fisica e emocional atesta a
natureza das escolhas, sinalizando os primeiros gestos originais do bailarino. Varios
exemplos ao longo desta pesquisa servirdo para ilustrar momentos onde se da esta
integragao.

Adentremos agora no dojo 1.

2.2 Dojo 1: Abrindo a gira

“Eu abro a nossa gira com Deus e Nossa Senhora,
eu abro a nossa gira, sdo porém Pembas de Angola”.

Ponto de Umbanda

A primeira tarefa que a diretora solicitou antes de inaugurarmos o dojo foi que eu
escrevesse meu histérico corporal. Este exercicio remete ndo apenas a uma trajetoria de
fatos rememorados, mas ¢ um desvendar de nossa relagdo com nossa propria memoria.

A etapa que se seguiu a esta primeira escrita, foi deixar o corpo se manifestar. As

duas sessdes inaugurais de dojo deram-se com a presenca da diretora onde, logo de inicio,
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trabalhamos aspectos emocionais bastante profundos do Inventario no Corpo. Para mim,
estas sessoes tiveram um impacto de carater iniciatdrio.Vejamos a descricdo de um destes

momentos:

Estou dentro de um vaso de argila que eu mesma estou fazendo, por dentro. Subo e
desgo dentro dele em espirais. Quero sair de dentro, sinto as contragoes ao redor. Entro
em contra-agoes , uso a for¢a da queda para subir mas ndo consigo chegar na abertura do
vaso. Meu corpo tenta subir por alavancas usando as quedas como molas propulsoras em
espirais. Agora é uma urna funerdaria primitiva que é ao mesmo tempo um utero e a casca
de uma semente a germinar. Meu corpo se debate. A diretora se aproxima e me puxa com

delicadeza pela cabega fazendo o movimento espiralado de um parto.

Que o leitor ndo se impressione: por mais angustiantes que alguns momentos
possam parecer dentro do dojo, a emogdo ¢ sempre cuidadosamente acolhida e a atengdo
volta-se para o reconhecimento da mesma através do movimento e da razdo. O observador
interno esta ancorado.

E importante frisar que, o Inventario no Corpo nem sempre traz os fatos reais da
historia do bailarino (incluindo os que foram resgatados pela escrita inicial), mas a maneira

como o organismo do mesmo traz e recria os fragmentos desta historia.

[...] @ memoéria ndo € um registro continuo da realidade. [...] Quando
percebemos a memoéria como uma “miscelanea” de informagao, imagens e
respostas, abrimos a porta para a liberdade. Uma memoria fixa de
acontecimentos registrados de modo literal com freqiiéncia nos limita e nos

confina (LEVINE, 1993, p. 186).

Portanto, quando integramos a emog¢ao associando-a a imagens, paisagens €
sensagoes, podemos selecionar “imagens associadas com um tom emocional semelhante,
mesmo que o conteudo seja diferente” (LEVINE, 1993, p. 184). Desta forma, com raras

excegoes indicadas no texto, as descri¢des dos dojo ganham uma verve de ficgdo.
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Ap0s esta preparacdo com a presenga da diretora, a grande maioria das paisagens
dos dojo realizados nesta primeira, etapa trouxeram o material inventariado de forma ainda
episodica.

No dojo, inicialmente trabalha-se de olhos fechados para facilitar a percep¢do das
imagens internas através das estimulagdes cinestésicas (assim como pelas relagdes de
sinestesia) , principalmente pelo contato dos pés no chdo. Com o tempo, os olhos se abrem
sem que se perca a conexao interna.

No meu primeiro dia de dojo sozinha, entrei na sala de danga , tracei o circulo de giz
no chdo e nele adentrei. Respirando, avivei mentalmente as orientacdes da diretora sobre a
forma de iniciarmos o trabalho: “Perceba o espago com corpo, pela epiderme. Sinta o

espago com a palma das maos e com a planta dos pés. Deixe vir a paisagem’:

Ougo um zumbido abafado. Parecia o interior de um iglu. Havia muita gente
dentro dele, antepassados, visitantes, todos sentados em um circulo. Apesar de misterioso,

tinha um certo aconchego.

Em geral, nesta etapa inicial, as paisagens ¢ caminhos eram repletos de natureza,
mas também de mortes e renascimentos, numa tensdo quase constante € um pouco

desassossegada. A maioria delas, trazia o elemento dgua. Havia sempre muita sede.

Apesar do contetido simbolico das imagens ser sugestivo, a diretora orienta a ndo
nos atermos a interpretacdes. Conforme propde Souzenelle (1984, p. 20) “[...] cabe a cada
um descobrir esses simbolos, o seu sentido, os seus harmonicos e deixa-los aflorar a sua
consciéncia, a fim de deixar-se recriar por eles, pois € esse o seu poder”.

No BPI, a atitude do diretor em relacdo as sensagdes, imagens e sentimentos do
bailarino deve ser “fenomenoldgica”. Rodrigues (2003, p.99) aponta: “E importante chamar
atencao do diretor sobre este momento para que ele ndo faca uma interpretacdo de uma

memoria corporal. Isso seria realizar um construto cognitivo de uma identidade, resultando

num falso Self”.
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Nesta primeira rodada de dojo cataloguei um primeirissimo time de corpos da
seguinte maneira: corpos hibridos, corpos que manipulam substincias, corpos que cantam,
corpo anciao, corpo de guerreiro e corpos de dissimulacao.

Passemos entdo a espiar pela fresta a partir do diario de dojo.

Corpos hibridos de minerais, vegetais, animais e misturados a objetos:

1-Executo varias espirais subindo e descendo do chdo. Sou areia escura de beira-
mar, areia mole que vai pingando e formando castelinhos que endurecem e depois se
dissolvem na onda. No chdo, muita agua e lama de areia. O corpo se fazia e se desfazia o

tempo todo.

2-Chdo de lama na beira do rio, lama rasa. Olaria, corpos enterrados: sdo imagens

de santos.

3- Imagem de mumia (casulo), de ataduras, depois de asa de borboleta, asas que

nascem, tonus levissimo de asa umida e amassada que vai se abrindo com delicadeza.

4- Sinto-me grande, meu corpo como uma nau, o quadril flutuava, um corpo-barco,
uma anca-navio que se projetava de mim, mas que ao mesmo tempo me abarcava e me

continha.

Manipulando substiancias imaginarias que transformam conteiidos emocionais:
1-No circulo, mexo no céu com as mdos. Um véu, algoddo-doce, massa de bolo,

placenta, manto. Visto o manto do céu descrevendo espirais com a coluna e bragos.

Alguns gestos sempre surgem: a mdo direita que treme e que mexe um tacho, uma panela.
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2- Sensacdo de dor. Jogo a dor no chdo e comego a pisar nela com energia.
Sapateio de catira, pisoteio de boiada. Pisar, pilar, virar po, panela alquimica, pildo.

Transformagado e alivio.

Corpos que cantam:

1-Entro em giros lentos, engolindo a dgua de uma cachoeira forte. Vou
descortinando as pesadas bragadas de daguas, modelando-me nelas. Voz interessante:
choro cantado, um gargarejo sutil. Um som antigo, grave, sereno e oco, fluido e
acidentado, como dgua escoando pela garganta de uma caverna. Voz de Oxum (orixa das

aguas doces e cachoeiras, associada a maternidade).

2-Quando o canto vem, sdo muitas as imagens e articulagoes do corpo a falar:
vento de fogo, vento com aguas, tufdo, mar agitado. As vezes sdo poucas silabas, sem

palavras, so consoantes no corpo.

3-Comego com vdrias vozes, vdrios corpos. De repente, os bragos sdo asas. E uma
cabocla, india-passaro de voz aguda e que lanca flechas com a voz. O tom da voz foi
trazendo o eré (a crianga). Crianga gosta de brincar com o proprio corpo, com a boca,
sons e movimentos de articulagoes, balanceios. Ando em circulos pra tirar a modelagem do

corpo, mas o movimento so cessou quando o canto terminou.

O corpo ancido: no comego vinha como uma forma de aliviar as dores fisicas da coluna. O

ancido trabalha aspectos da emocao ligados a ancestralidade:

1-Vou para as cocoras. Com leveza, uma figura da Umbanda surge, o corpo de uma
preta-velha (senhora negra e velha, sentada ou arqueada, a pitar um cachimbo). Ela
espalha sementes de flores pela terra. Percebo que entrei no Inventario no Corpo: sdo as
cartas de minha avo que sempre nos enviava sementes de flores pelo correio. No dojo, as

flores nascem.
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2-Comego a girar. A cada volta, envelhe¢o algumas eras. Envelheci tanto que meu
tronco curvou-se totalmente para frente, até ficar de cabeca para baixo. Quadril para
cima, sustentag¢do pelos isquios, joelhos flexionados. Caminhei assim, por um certo tempo
que me pareceu longo. A posi¢do me ¢ favoravel para lidar com as dores na coluna. Fui
ficando cada vez mais velha, tive que apoiar as mdos no chdo enquanto andava. Esta
caminhada de quatro patas se transformou num engatinhar. Velha que engatinha, que ri e

chora, que perambula choramingando, tdo velha e tdo menina.

O corpo do guerreiro:

1-Comego girando , surge um corpo com um arco e flecha nos bragos. Mdos vivas,
espaco entre as articulagoes. Retiro um lengo que cobre meu rosto, como aqueles panos
que cobrem os santos. Vou descascando minha propria pele de cima para baixo. Deixo a
pele no chao e ponho fogo nela. Bate um vento que desfolha os galhos de uma arvore.
Retiro-me do dojo. Olho para o espago e vejo que sobraram alguns restos de pele e folhas.

Sentimento de leveza.

2-Meu corpo esta fortemente polarizado no eixo vertical. Neste momento dou corpo
a um Oxossi (orixd cagador). A tensdo ¢ similar a de um arco bem esticado e prestes a
disparar. Agora as maos estdo em flecha, o corpo como um Bumba-meu-boi, dobrado a
frente. Vou erguendo o tronco devagar, para o alto. Posi¢do assimétrica de grande for¢a e

poténcia.
Exemplo de dissimulacio:
1 - Ergui um mastro e abri a bandeira que era a copa de uma arvore debaixo do

mar. A paisagem era um teto de mar iluminado e com peixinhos. Paisagem encantada.

Apesar de me sentir integrada, a diretora aponta que permaneci no campo das sensagoes
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de prazer sem entrar em contato com um sentimento de transformagdo. é preciso “apear”,

sair dos subterrdneos.

Reflexio sobre a primeira etapa de dojo

A primeira etapa de dojo foi como o desvelar de cartas sobre um tabuleiro. Neste
inicio, recolhi fragmentos de meu proprio corpo que se encontravam espalhados e
reconheci um primeiro conjunto de corpos para comegar a dialogar com eles. Da gira de
Umbanda tomei emprestado alguns arquétipos e uma carga de sentimentos acolhedores e
afetuosos que ajudariam no enfrentamento dos primeiros sinais do Inventario. Das imagens
de dissimulagao, a tomada de consciéncia de alguns mecanismos de defesa.

Percebo que neste momento minha auto-imagem se apresenta com diferentes faixas
etarias e personificagdes: as pernas sdo de crianga; o quadril ¢ de uma senhora; a parte de
cima das costas ¢ de uma mulher jovem, a parte de baixo, de uma velha bem velha; os pés
sdo centenarios, talvez de um andarilho descalgo; as maos, dedos e os bracos sdao de
menina; o pescoco ¢ de adolescente e a testa, de um homem mais maduro. Estes fragmentos
de imagens corporais falam de uma aparente desordem e caos, mas sdo como modelos
arqueologicos na reconstru¢do de uma totalidade interna que deseja se renovar. O
ecletismo destes rastros de imagens corporais ndo me traz angustia devido a pratica da
Estrutura Fisica do BPI que ajuda o corpo a se reorganizar apoOs transitar entre varias
modelagens: a Estrutura Fisica constrdi um eixo corporal dindmico e aprofunda a relacao
do corpo com a gravidade (no enraizar dos pés), auxiliando a percep¢cdo do fluxo das
imagens corporais.

Segundo Rodrigues:

Embora a preservacdo da imagem corporal tenha um valor ético, a
tendéncia ¢ de destruir tanto a propria imagem como a do outro. Porém,
dentro do significado atribuido por Schilder, a destruigdo ganha um sentido
de renovagdo, como sendo uma tendéncia construtiva. [...] Schilder atribui
uma prevaléncia das forgas construtivas ao considerar o destruir relacionado
a uma construcdo, significando portanto uma nova gestalt, cuja tendéncia ¢
o desenvolvimento (RODRIGUES, 2003, p. 25).

39



O BPI trabalha a danca no sentido do desenvolvimento da imagem corporal do
bailarino em contato com sua individualidade ¢ ndo, no sentido da manutengdo e
perpetuacao de uma imagem corporal ideal escolhida pelo mesmo.

A sensacao de adentrar o vazio do dojo ¢ altamente emocionante e igualmente,
amedrontadora. Desde o inicio da pesquisa, o sentimento de soliddo viria a predominar,
diminuindo de intensidade na metade do processo. O mergulho no dojo 1 foi o momento de
ir preparando as “bracadas” e o foélego o qual, com o tempo, s6 foi aumentando. (As sessodes
que inicialmente duravam uma hora chegariam a durar até trés horas ininterruptas em
etapas posteriores, como no dojo 4).

O observador interno que antes tateava sua cadeira no escuro da sala de trabalho,
agora ja ocupa seu lugar com altivez. De vez em quando ele ainda corre para acudir um
choro ou incoémodo desta que ¢ uma instancia sua e a qual observa: depois, retorna ao seu
lugar e se senta, sereno, enquanto lustra as lentes de seus Oculos.

Com a gira inaugurada, sigamos adiante para a segunda etapa de dojo.

2.3 Dojo 2 : A Verticalizacao

‘Ndo ter medo de entrar em nosso interior... o interior é a coisa mais linda
que nos temos. Nossa Senhora do Rosario, por exemplo, é esse poder de
transformagdo dos devotos. Pontos de dor sdo para serem reconhecidos e
liberarem algo do corpo que ndo quer dangar, entrar no movimento de
vida, de cura”.

Graziela Rodrigues

Nesta segunda etapa de dojo, intensifica-se o funcionamento do eixo Inventario no
Corpo do BPI na sua fungdo de encontrar, reconhecer e dar fluxo a conteudos emocionais
somatizados, desalojando entraves emocionais e preparando terreno para o estado criativo.
Observa-se que, pouco a pouco, 0s COrpos, as imagens € as paisagens come¢am a se

encontrar e a se desenvolver numa linha mais continua e narrativa.
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Pela recorréncia de paisagens da infancia e também para dar mais movimento ao
dojo, a diretora propde que continuemos o processo abrindo a “gira da menina”. Para tanto,
puxei a lembranga de jogos infantis e das sensagdes que gostava na infancia: movimentos
giratorios, pendulares, repetitivos e vertiginosos. Busquei no Inventario no Corpo escrito,

lembrangas dos playgrounds que exemplificassem essas sensa¢des motoras:

O gira-gira era um dos brinquedos preferidos. Os cabelos voando para tras, a
cabega pendendo com os musculos do pescogo tensos, a for¢a centrifuga a nos arremessar

para o horizonte enquanto nos agarravamos ao leme do brinquedo, a gritar.

Sempre achei a gangorra um pouco sem grac¢a quando menina. Até que, um dia,
ja adulta, fui brincar em uma delas e quase perdi o equilibrio. Nunca mais menosprezei o
brinquedo e a concentragdo que ele exige na realizagdo de um movimento aparentemente

tdo simples.

O escorregador era a iminéncia do abismo, um frio na barriga e um deslizar de

aterrissagens sempre arriscadas e cheias de areia. Ld de cima, era um mirante.

Agora, o rei de todos os brinquedos, a maquina de voar: lembro-me do exato dia
em que aprendi a me balangar. Sentada no balan¢o, meu pai me da uma explicagdo tdo
breve e luminosa que meu corpo reage com prontiddo. Ndo saberia repetir as exatas
palavras, mas imagino algo como: “Quando o balango for para frente, estique as pernas;
quando ele voltar, dobre as pernas, quando ele for pra frente de novo, estique bem as
pernas como se quisesse tocar o céu com os pés”. A partir do centro de meu corpo, o

péndulo do balango comegou a funcionar: o céu nunca chegou tdo perto!
Uma outra sensagao fisica que guardo da infancia ¢ a de rodopiar segurando a mala

da escola. Trago o movimento para o dojo: o giro ¢ um mote para acessar diferentes

paisagens. Segundo Rodrigues:
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[...] o giro faz perder os referenciais por alguns instantes. Portanto, a
desestruturagdo do modelo postural ¢ influenciada por este tipo de
movimento que altera a percepgdo do proprio corpo. O que se observa € que
0 giro, neste momento, ao alterar o peso e substincia quanto percepgdo do
proprio corpo, fez eclodir uma outra imagem corporal que ja estava
alojada nesse mesmo corpo (RODRIGUES, 2003, p. 141).

De todos os momentos de meu histdrico corporal escrito no inicio do processo, um
em especial viria a eclodir na pratica do dojo, conduzindo-me a chamada “porta de
entrada”. Segundo Rodrigues (2003, p.101), ao abrirmos o Inventario no Corpo abrimos
também uma passagem denominada “porta de entrada”, um “espaco-tempo emocional”
onde estabelecemos “contato com as fases de desenvolvimento que dizem respeito a

construgdo da propria identidade”.

Constata-se que quando a pessoa passa pela porta de entrada ha um
retorno ao ber¢o, aos momentos de desenvolvimento de seu proprio
corpo, ao espago-tempo das sensagdes profundas, frutos de
necessidades corporais e afetivas que foram ou ndo atendidas.
Durante o desenvolvimento do préoprio corpo uma histéria de
sensacles, contatos e interacdes corporais vao construindo o
individuo. (RODRIGUES, 2003, p. 104).

A partir dos giros com a mala da escola, lembrangas mais remotas de minha
primeira infancia alojadas no corpo vieram apoiadas por imagens de fotografias que
atestam o fato de uma corporalidade atrelada a objetos tais como, andador, caneleiras de
ferros para endireitar as pernas durante o sono e botas ortopédicas. Estes objetos sdo ao
mesmo tempo, suportes reais e metaforicos de um aprendizado do caminhar, da sustentacao
sobre as proprias pernas e do controle sobre a marcha e a corrida. Assim como cada
brinquedo do playground instalou uma emocao de prazer no corpo da menina, este pequeno
arsenal de tecnologias assistivas instalou uma memoria psico-motora associada a emogao
do medo, do desamparo e a uma conseqiiente paralisagdo. Eu estava prestes a atravessar a

“porta de entrada” do Inventario do Corpo.

As sensagdes e corpos na “gira da menina” iam se identificando, ndo sem um certo

esfor¢o de minha parte para conseguir realmente “ver”, acolher e modelar os conteudos que
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se apresentavam. H& instantes estratégicos no dojo onde escolhas devem ser feitas: o
momento de aceitar e modelar sem julgar ou me sentir ridicula, ainda era dificil para mim.
Em outros momentos, ndo ha como resistir: uma determinada emog¢ao ou “lembranca”
simplesmente nos arrebata e nos convoca a atravessa-la, independente da “veracidade” dos

fatos, conforme veremos no exemplo a seguir.

Depois da menina girar com a mala da escola, surge a paisagem de um engenho de

cana-de-acucar “mal assombrado”:

A criang¢a tem um ano e meio de idade e esta parada na porta do casardo que da
para um patio de terra, um metro abaixo da porta. Neste ponto, ela ja ndo conseguia mais
mover suas pernas. Paralisada, as pernas formigavam, o sangue parecia ndo circular. A
diretora a orienta a sair da paralisag¢do através de uma agdo: a criang¢a vai ao chdo e
tenta descer o degrau alto daquela casa se arrastando de brugos. A ag¢do ndo resultou
efetiva no sentido de sobrepujar a paralisia, suas pernas ainda estavam sem tonus e

formigavam.

Se o Inventario € o que eu acordo no corpo, € o corpo quem se lembra. Como julgar
onde cada paisagem ird nos levar sem antes a atravessarmos completamente? Este limite
entre uma paisagem estéril e uma paisagem “estreita” porém vital para alguma
transformagdo, ainda me parecia muito ténue. Na época, conforme aprofunddvamos o
estudo sobre o tonus corporal nas aulas do BPI, passei a utilizar esta ferramenta para
reconhecer e elaborar os contetidos modelados observando também a dindmica com que os
movimentos aconteciam. Por exemplo, a tensdo muito lenta pode reduzir o corpo a um
mero suporte que apenas irradia imagens, pode aprisionar uma paisagem, congelar um
fluxo de emocao e transformar o corpo em uma fotografia. (Vale lembrar que estamos
falando de uma situagdo de laboratério, e ndo de espetaculo, onde qualquer dindmica
podera ser utilizada com propriedade). E preciso manter a atengdio a cada incidéncia e

confluéncia de significados entre imagem, gesto € emocdo, no sentido de descarte de
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conteudos estagnantes e acolhimento de conteudos vivificantes. Por isso, a postura de

trabalho dentro do dojo ¢ sempre muito ativa e de mobilizacao.

O momento da paralisia da crianga viria a ser transposto dias depois, sem a presenca

da diretora, mas seguindo de perto as suas orientagdes.

O dia seguinte

Para combater a paralisacdo vivida no dia anterior, a diretora aciona dois recursos:
primeiro, sugere que eu traga os corpos dos guerreiros do dojo 1 para que eles me ponham
em movimento e “apresentem suas armas”. Segundo, me entrega uma sacola de tecidos
para serem utilizados no dojo da maneira que eu quiser.

Espalho os tecidos em forma de circulo, formando uma aquarela de estados
emocionais que propiciavam diferentes tonus musculares de acordo com sua cor, textura e a
forma como eram manipulados. Os volumes possibilitam brincar com a imagem corporal,
elaborar despropor¢des e prolongamentos de membros reais ou imaginarios (como por
exemplo, o classico rabo de tecido com o qual o método BPI trabalha para aumentar a
percepgao do sacro como centro motor e gravitacional do corpo).

Utilizo os tecidos para vestir-me nas cores do orixd cacador Oxdssi, com tons de
verde, pano da costa, lenco na cabeca. Com este guerreiro cagador e um cavalo, abri
caminho nas matas ainda obscuras dos dojo anteriores, povoados por fantasmas do
Inventario no Corpo. A figura dos caboclos da Umbanda surge com defini¢do, figura de
oposi¢des unificadoras e tensdes angulares de bragos, pernas e tronco, como se todo o

corpo fosse um arco prestes a disparar. Retomei a travessia no dojo:

Ao mesmo tempo era Oxossi e um cavaleiro. Nesta paisagem de estrada, o som de
muitos cavalos. E noite, luz de tochas. No meio de tantos cavaleiros, uma mulher
disfar¢ada de homem. Ela salta do bando e vai para o meio dos cavalos, ld se sente bem.

As vezes ela também é cavalo.
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“Deixa a imagem se transformar”, fala a diretora.

Vem um vento, o luar vira bruma e redemoinho, uma espiral. Ela voa nele. De

dentro sai outra mulher mais velha, numa pedreira.

Nas sessoes seguintes de dojo, a figura do cavaleiro sempre retornava, ajudando no

fortalecimento das pernas e pés através da agdo de cavalgar:

Trabalho o cavalgar dos cavaleiros a partir da “ventosa”. Enfatizo e graduo a
forca das passadas tentando deixar todo o esqueleto reverberar detalhadamente. Como
agdo nascida do exercicio técnico da ventosa, desenvolvo diversas formas de cavalgar,

galopar, trotar.

Através da acdo de cavalgar, meu corpo foi ganhando forga fisica para abarcar mais

conteudos do Inventario, preparando-me para novas transformacoes.

Detectando fugas

Estou em pé, aparecem trés modelagens estranhas: um prisioneiro amarrado, um

cego que me faz tropegar para fora do dojo e o derretimento do corpo que escoa pelo ralo.

A diretora chama a aten¢do para estes esvaziamentos de tonus e sentidos. Tanto na
rodada de dojo 1 quanto nesta, a diretora foi ajudando a discernir quais eram os
movimentos de fuga e desisténcia, dando prosseguimento a tomada de consciéncia dos
significados presentes. Aparentemente, discernir tais conteudos ndo parece ser dificil.
Porém, ha uma diferenga sutil entre aspectos negativos que se mostram para serem
sobrepujados e outros que atrapalham o processo de desenvolvimento do dojo. Em meio ao
turbilhdo de imagens e emogdes, ¢ preciso sempre lembrar de fazer escolhas que resultem

em um fluxo de movimento restaurador de nossa forga.
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Defini estes corpos fugidios (cego, amarrado e derretido) como “modelagens de
fuga”, ou seja, aspectos do Inventdrio ja decodificados que insistem em retornar. Sao
aspectos de resisténcia e emogdes conhecidas que devem entrar em movimento. Estas
emogdes sdao trabalhadas, mas ndo permanecem mais no dojo pois, este ja se configura
como um espaco que agrega matéria de superagdo e, por que nao dizer, matéria de virar
poesia que regenera o corpo. Mesmo assim, a diretora nos orienta a dar vazao a algum
conteudo que eventualmente venha muito “pesado” e querendo se tornar consciente.
Conforme veremos ao longo da dissertagao, uma modelagem de fuga pode ser o prentincio
de algo importante a eclodir. Este seria um aspecto diferente e plausivel dentro do dojo,

como por exemplo, o da paralisia da crianga, o qual tera seu desfecho a seguir:

Sete dias se passaram apos o dojo da crianca paralisada. Eu praticamente ndo
“pensava” mais nisso.

Entro no dojo. Minha ventosa de pés estava forte. Mas as costas doiam. Desta
sensagdo, ressurge a velha que se curva para aliviar a dor e a carga da coluna. Ela
balanceia os joelhos subindo e descendo o quadril, parece que descarrega toneladas de
coisas e pedras das costas, ao mesmo tempo em que alonga toda a parte posterior. A velha
esta quase a tocar o chdo. ela cai. Sobre quatro apoios, agora é a crianga que engatinha,
brinca, anda de cavalinho e canta: “upa, upa, upa cavalinho alazdo”! A crianga vai
levantando do chdo através das cocoras: imediatamente revivi no corpo a paisagem do
engenho mal-assombrado e, mais uma vez, paralisei. Com esforgo fiquei em pé, o corpo
pesava, as pernas estavam fracas.

Lembrei-me da orientacdo da diretora sobre dar movimento a isso e sair da
desisténcia: tratei logo de forcar um passo adiante. As pernas fraquejaram, mas consegui
dar um passo largo com o joelho duro, depois outro e outro, como um soldadinho de
chumbo. Neste esfor¢o, lembrei-me instintivamente de fazer a “quebra dos joelhos” e
libertei-me dos grilhoes. Comecei a correr meio tropega, agora era uma mulher adulta que
acabara de aprender a andar.

A mulher vai parando de correr e deseja se transformar em drvore: rejeito esta

modelagem de fuga e continuo correndo. No galope, ela vé os tecidos coloridos no chdo:
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pega alguns e faz deles uma boneca, um bebé. Retoma o galope embalando a crianca.
Continuou embalando e trotando, agora num burrico, era Maria fugindo com o menino
Jesus. Comegou a girar soltando a criang¢a de pano para o ar: os tecidos esvoacam em
espiral, até sobrar apenas um xale vermelho em sua mdo que ela, imediatamente, amarra
cruzando-o sobre o dorso como uma Maria Bonita enquanto brada: “Eu ndo me entrego
ndao”’!

A sensacdo ao final deste dojo foi de imensa for¢a e um sentimento de superagao.
Reflexdo sobre a sessdo: ¢ preciso tomar uma atitude com relagdo aos momentos de medo e
paralisagdo colocando o corpo em agdo, gerando movimento e fluxos que permitam a
transformagdo da estagnacdo de emocdes negativas em novas paisagens € passagens,
saidas de labirintos e buracos, de corredores estreitos, de abismos e prisdes dentro e fora do
corpo. O lado interior do corpo ¢ uma vastidao enorme onde muitas (e melhores) escolhas

podem ser feitas. E preciso sair das desisténcias.

X0, bicho papao, sai de cima do telhado!

A gira da menina continua. Deixo entdo vir a crianca. Mas junto, vem o Papa-figo
que arrasta as criancinhas pelas ruas! Estou de pé, meus pés deslizam sobre um chdo
viscoso, melequento, parece sangue. No Inventario no Corpo, o Papa-figo era o bébado da
minha rua que passava todo dia em frente de casa. No mito pernambucano, trata-se de um
homem preto, esfarrapado e muito malvado, que anda com um saco nas costas para
carregar criancinhas. Dizem que, por ser leproso, come o tenro figado dos infantes na
esperanga de se curar. Talvez as mdes utilizassem esta figura macabra para que seus filhos
ndo ficassem brincando na rua até tarde.

Lembro-me nitidamente do pobre mendigo de minha rua, seu rosto cor de argila
vermelha, uma cabe¢a de homem das cavernas, um sorriso ‘‘frio” e constante de lagarto
(talvez o pobre homem nem tivesse dentes); sua barba era cerrada e ruiva, seu velho
paleto, acinzentado, seu caminhar era liso e lento e ele tinha um olhar cor de gasolina,
sempre a mirar o horizonte enquanto descia nossa rua ao cair da tarde. Este homem era

uma pintura rupestre em movimento.
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No sortido time de assombragoes da infancia, mais uma figura surge no dojo: ao
lado do Papa-figo, o bicho papdo aparecia na forma de um boneco inflavel, com grandes
olhos que se moviam, lembrando a maquiagem de um palhago. Nesta gira da menina, o
bicho papdo aparece no canto alto de uma escada curva, no escuro. Ela fica com medo e

meio paralisada de novo.

Ao final do dojo, fico avexada por ter perdido a chance de confronta-lo: da proxima

vez vou 14 e mostro a lingua pra ele!

Seguindo adiante

Surge uma velha que carrega bebés de pedras, (talvez um desdobramento da
primeira mulher surgida na pedreira). As pedras tém uma forma ovoide e lembram as
imagens de criangas esculpidas com lindas fei¢oes, envoltas em babadores vermelhos ou
brancos, amontoadas em fileiras nos altares, ruas, montanhas. Sdo os famosos Jizo, deuses
japoneses protetores das criancas. Esta velha parece estar sempre gravida de novas vidas.

Uma dessas pedras fica tdo pesada que a velha se curva profundamente até cair no
chdo e sair engatinhando. Entdo vira crianga de novo e depois fica em pé. Agora ela era
um indio e era cavaleiro, depois era a mulher-dagua que escoa em pedra redonda e depois
sobe borbulhando. Quando ela borbulha para cima, espirram bolhas de champanhe na
tagca da Pomba Gira que canta: “minha saia é rodada, minha saia é vermelha, vermelhas
sdo minhas rosas, eu venho na lua cheia”. A paisagem Pomba Gira esta por perto, mas

ainda ndo veio inteira para o dojo.
Observa-se um dinamismo crescente na troca de modelagens. Muitas outras
imagens e corpos foram se sucedendo numa relacdo de metamorfoses e cruzamentos. Entre

elas, uma figura me pareceu peculiar na modelagem de um sentimento:

Uma enfermeira, uma Pieta, curadora, seu canto era grave e agudo, seus gestos

cicatrizavam feridas, teciam brancas gazes no espaco. “Nossa Senhora faz meias, o fio é
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feito de luz, o novelo é lua cheia, as meias sdo pra Jesus”. Um sentimento predominava
nesta mulher enfermeira, o de curar, ajudar. Tudo estava envolto em brancas ataduras,
finos tecidos ao vento, voando em varais ao sol da manhdzinha. Esta mulher teve uma
qualidade diferente das outras pois, ela se movia com leveza e se sustentava ndo por uma

modelagem de alto tonus, mas por um sentimento claro, simples, constante, oriental.

O trabalho com os objetos no dojo

A diretora nos explica que, ao trabalharmos com o objeto no dojo, temos que ser
cuidadosos: primeiro, apenas manipular o objeto no espago, sem coloca-lo no corpo.
Depois, deixar vir o fluxo de imagens. S6 entdo, unir objeto, corpo, espago e imagens.

A diretora indica : “Sinta como se este objeto se materializasse nas maos a partir dos
pés’.

Neste dia, manuseei um grande colar de contas coloridas. O objeto porém nao me
ajudou a vivenciar as paisagens no espacgo € sim, a manter um foco mais mental e menos
corporal sobre as mesmas. Ha objetos que facilitam o momento que se estd vivendo no
dojo. Busquei entdo um outro objeto, um vaso arredondado de ceramica em forma de péra,
vaso que ¢ também um instrumento musical. Comego a trabalhar com ele fora de meu
corpo e depois, com bastante contato. O vaso tem um movimento proprio de pido quando

rodado, além de promover uma agradavel sensa¢do quando manipulado. A diretora aponta

uma rapida integracdo de meu movimento através deste objeto.

Peneirando

Trago todos objetos: colares, vaso, tecidos. Nesta sessdo, inimeras modelagens se

sucederam até que um primeiro corpo se confirmasse.
Hoje, o grande colar de contas coloridas vira um jogo de buzios. Sou o mensageiro

que leva e traz as conversas entre os orixds. Seu movimento é agitado, continuo. Ele gera

conexoes, mantém os canais abertos com o fogo de seus bragos, corpo e de suas orelhas
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que tudo ouvem. Exu, puro movimento, mantenedor das tubulagcoes incandescentes, gestos
rapidos, corpo abrasado que brilha mais forte ao se mover. Ponto e linha ao mesmo
tempo, la, aqui e em todos os lugares.

A diretora insiste para que eu deixe vir o que ‘“‘ja esta aqui”. O que serd isso que
“ja esta aqui”? Entdo vem um velhinho de barba branca, coberto por um manto branco,

parecia um Papai Noel: evidentemente, outra modelagem de fuga.

Diretora: “Quem esté se escondendo atras dele”? “Deixe ela vir”.

“Ela”? Mas quem ¢ “ela”? Veio mulher num baile, meio bébada, alegre e estranha

que logo desaparece.

A diretora pede que eu va em dire¢do ao vaso de argila. Giro lentamente com ele
ate que, num subito instante a diretora fisga uma modelagem: a mulher do jarro. Muito
precisa, de tonus equilibrado, toda espiralada. Vou desenvolvendo aquele corpo no espaco,
deslizando mais calma e lentamente. Deixo o vaso no chdo e reabro em meu corpo as

galerias internas de dgua com som escoando pela garganta.

A diretora aponta que algumas velhas, velhos, criangas € homens estao atrapalhando
o aparecimento do aspecto feminino. Apds duas horas de trabalho ininterrupto, um instante

de gestalt, um eterno refazer-se, o ser e nao ser. A mulher do vaso.

Laborando o feminino

Dentro do dojo, uma mulher que se aproxima serenamente. Desliza em meio ao
arroz plantado em canteiros curvos. Ela vem abrindo espacos. Segura o vaso que é utero, é
estomago, garganta, lugares e continentes dentro do corpo.

Deixo o vaso me mostrar os movimentos. Bracos, dedos, torso, tudo se amolda a ele
ampliando as articulagoes, abrindo espirais, expandindo torax, quadril , as caixas do

corpo. O peso do vaso produz um tonus mais alto. Das sensagoes de cheios e vazios, brota
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uma danga sem imagens, porém prazerosa, harmoniosa, feminina e suave. Talvez,

[z e »
simplesmente”, o corpo de uma mulher se movendo no espago.

Reflexio sobre o dojo 2

Nesta etapa, as diversas mulheres foram se misturando e se complementando (maes
d'agua, a velha das pedras, mulher disfarcada de homem, mulher que tece e cicatriza,
velhas-meninas) e os aspectos masculinos (cavaleiros, assombracdes da infancia, indios)

que trotam sempre viajantes.

O paradoxo do corpo ancido ¢ que ele diminui as dores lombares através de sua
postura abaulada (em maior ou menos grau) pois, ele alonga a parte posterior do corpo;
mas na verdade, o ancido nos renova porque nos ensina a chegar mais perto da terra,

nossa origem, destino e recomego.

A velha que caminha tdo agachada que acaba virando bebé e depois menina, foi um
roteiro de modelagens recorrente: primeiro, a coluna bem abaulada, depois a passagem
pelos quatro apoios (engatinhar) e em seguida, as cocoras da menina. Este roteiro ajudou
a firmar aspectos psicofisicos de renovagdo, sanando dores lombares que me

acompanhavam ha tempos.

As vezes as representacdes simbolicas que estdo no corpo desdguam num universo
mitico. Notei que a dinamica de passagens da velha para o bebé e para a crianga,

reproduz de certa forma, parte do enigma da Esfinge decifrado por Edipo:

- sobre quatro pés , pela manhd, estd o homem ainda identificado como
animal, aquele que ndo passou pela “Porta dos Homens”;

- sobre dois pés, ao meio-dia, esta o Homem no seu processo de
verticalizagdo e, para isso, localizado entre o0 Céu e a Terra [...];

- sobre trés pés, ao entardecer, estd 0 homem que atinge o seu nucleo, o seu
NOME. Abrindo-o, ele libera a sua energia trinitaria e torna-se UM. Ele
ingressa na semelhancga divina (SOUZENELLE, 1984, p. 80).
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Focando os dois primeiros estdgios do mito percebo, apos percorrer diversas vezes
este roteiro de dois para quatro e para dois apoios, que os corpos da velha, do bebé e da
crianca eram repetigdes que pediam para serem superadas: a menina precisava ficar em
pé! Este roteiro ja havia surgido desde o dojo 1, conforme se pode constatar na segunda

descri¢do do item corpo ancifo.

Aprender a ficar em pé foi 0 momento mais importante e profundo nesta segunda
etapa de dojo. o sobrepujar da paralisia da criancga, a libertacdo dos apoios metalicos, a
transformagado da fragilidade em determinagdo. Encontro mais uma vez nas palavras de

Souzenelle uma leitura mitica para esta experiéncia, na Luta de Jacob com o Anjo:

Trata-se da danga do Homem consigo mesmo, levando-se em conta que a
sua vida ¢é a propria danga do seu encontro com Deus. Danga noturna das
profundezas, danga dolorosa, contundente nos seus arrancos necessarios, €
que o deixa coxo!

Coxo! Ele havia esquecido que o era desde o nascimento!

Coxo, pois ainda ndo desposara a totalidade de si mesmo, mas agora que
comegou essa grande obra, ele se lembra! Ele ¢ coxo. A partir de agora, esta
a caminho de sua verticalizagdo (SOUZENELLE,1984, p. 130).

Para suportar toda esta escavagdo que nos arranca do esquecimento, a técnica
corporal proporcionada pela Estrutura Fisica do BPI tem sido de fundamental importancia,
principalmente no trabalho do eixo vertical: o fortalecimento do corpo no enraizamento dos
pés, nas alavancas de ascensdo, assim como a flexibiliza¢do do corpo nas modelagens.

Da decodificagdo de movimentos das dangas afro-brasileiras (em especial da
Umbanda e do Candombl¢) apresentadas por Rodrigues (1997), a “quebra de joelhos”
também tem sido um aspecto técnico (da Estrutura Fisica) facilitador no processo de
modelagens, de entradas e saidas dos eixo, de abertura para “alguém que danca” em mim.
A “quebra de joelhos™® ¢ um flexionar repentino e a0 mesmo tempo sutil da articulacio
dos joelhos, como se os fios de uma marionete se soltassem de uma vez. O corpo inteiro se

desarticula mas permanece no eixo vertical. A reverberacdo dssea da “quebra de joelho”

dos pés até a cabeca, proporciona ao bailarino um estado mais vulneravel e facilitador na

% A descrigdo deste movimento segundo o BPI encontra-se em RODRIGUES, 1997, p. 49.
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recepcao de outros corpos, principalmente porque enfatiza a soltura do pescogo e da
cabega, centro racional. S0 momentos de passagem entre uma articulagdo e outra, entre
uma modelagem e outra, estados transitdrios preciosos onde uma fresta pode se abrir para
as surpresas da memoria.

Reconhecendo também as modelagens de fuga, fomos desanuviando o caminho e
abrindo-o para a mulher do vaso, mais fluida, leve e integrada. Em seu caminhar rumo ao
“nucleo”, no reunir de seus varios “eus”, esta mulher sofrerd ainda muitas transformacoes.
Mesmo que esta pesquisa se restrinja ao eixo Inventario do Corpo, todos os eixos do

método coexistem em diversas camadas.

Em pé e acompanhados pela mulher do vaso, sigamos agora para a proxima etapa,

o dojo 3.

2.4 Dojo 3: Primeira sintese

“Precisamos de pesquisadores que trabalhem as diferencas de
corpos, ndo as igualdades. Enquanto se aprofunda nos eixos
do BPI, o artista trabalha com uma vastiddo de corpos que se
conectam a humanidade, abrindo perspectivas de aceita¢do de
outros corpos em si. O BPI é uma identidade que se move”.

Graziela Rodrigues

Chegamos ao dojo 3 com um corpo mais vertical, mais fluido em sua emocgao e
pleno de possibilidades emanadas de sua natureza transitoria: a mulher do vaso ou, o corpo-

vaso.

Juntando-se a ele, mais trés corpos foram modelados e nomeados nesta etapa, de
acordo com a recorréncia de suas agdes, a plenitude de seus sentidos, as emogdes que

abarcavam e as paisagens que constituiam determinadas experiéncias de vida.

Conforme explica a diretora, “o arquivo de imagens comeca a entornar, a Vir.
Depois, algumas permanecem. Ai chega o momento em que um material se faz presente

para o desenvolvimento”.
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Os quatro corpos-sintese desta terceira etapa de dojo sdo os seguintes:

I- O corpo-vaso

II- O corpo-fabrica

II- A mulher do bando
IV- O corpo-onga

Imagens e contetidos mais sombrios do Inventario no Corpo ainda ressurgem com
forca e intensidade. Afinal, este ¢ o eixo explorado nesta pesquisa. Mas o reflexo de
transformagdo adquirido em etapas anteriores, também se fortalece: ainda que, vez por
outra as modelagens de fuga acabem retornando, a razdo ¢ posta em agdo para decifré-las e
descartar os contetidos que causam a perda de tonus, de sentidos e do fluxo de movimento.

Antes do afunilamento dos corpos sintese, muitas paisagens, modelagens e corpos
surgiram nesta terceira rodada de dojo: mulheres que ja estavam a caminho com o corpo
carregado de histérias para contar; novos partos; mais cavaleiros; dancarina cubana de
babados coloridos; Vénus primitivas, dentre varios outros. As modelagens comegaram a se
mostrar cada vez mais variadas, com mais nitidez e com a presenca de figuras femininas
inusitadas. Tantas transformagdes foram preparando o terreno para a formacdo desta

primeira sintese.

Nesta terceira etapa de dojo, a presenca da diretora se intensifica, conforme se

observa nas descrigdes das sessoes. Prossigamos.

Trazendo os corpos a baila

A genealogia dos quatro corpos sera apresentada cronologicamente e entremeada

pela descrigdo das sessoes de dojo .
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I- Corpo vaso (recapitulando)

Este corpo nasceu da relagdo com o objeto de ceramica conforme foi descrito na
segunda etapa de dojo. A luta para modelar-se em sua plenitude atesta diversos aspectos
vivenciados no eixo do Inventario no Corpo no sentido de despojamento de conteudos
dispersivos. A mulher do vaso trabalha especificamente com um vaso de ceramica, mas
também manipulando um espago cavado dentro do corpo, principalmente na regido do
ventre. Esse ventre-vaso traz a sensagdo de estar sobre um torno, numa auto modelagem
que executa giros rapidos e densos de acentuada forga centrifuga. A movimentagdo e giros
entre o corpo e o vaso ficaram ainda em aberto em seus sentidos, como um “meta-corpo”
em constante transformacao, mas de qualidades sinestésicas bem definidas. Por enquanto, o
sentido maior do corpo-vaso (além de ser o intrdito de outras modelagens), ¢ o da propria

transformagdo. O sentimento de fundo ¢ o de alguém expectante.

II-Corpo fabrica

Génese

Um curioso e inusitado aspecto de minha experiéncia de vida no Japao acabou
eclodindo no dojo do BPIL.

No final do ano de 2003, apos o término de meus estudos sobre o teatro N6 em
Kioto, vivi uma experiéncia de trés semanas como operaria em uma fabrica de macarrao,
na condi¢do dos chamados dekasegui, ou, “aqueles que saem para ganhar dinheiro”. Este
foi um encontro e uma convivéncia estreita com corpos e estilos de vida totalmente
diversos do meu, em uma sociedade desconhecida (a mao-de-obra bracal imigrante no
Japao), numa constante auto-observacao dentro das relacdes de dominagdo, humilhagio e
sobrevivéncia.

A seguir, a narragao desta experiéncia.
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Dezembro de 2003

Ap6s o término de meu periodo de estudos sobre o teatro N6 em Kioto, vi-me
impedida de retornar ao Brasil em virtude da nova lei de visto de transito, imposta por
George Bush no afa dos ataques terroristas. Enquanto esperava por uma entrevista, fui
trabalhar numa fabrica de comida pronta e tornei-me, temporariamente, uma dekasegui
(termo utilizado para os brasileiros descendentes que vao ao Japao em busca de trabalho e
riquezas).

Durante trés semanas, trabalhei seis dias por semana, da meia noite as oito da
manha, em pé, na geladeira da fabrica, acompanhada por chefes de linha que agoitavam as
operarias com seus gritos histéricos, assediando-nos moralmente ao repetirem
sistematicamente nossos nomes.

Na fabrica havia brasileiras, peruanas, chilenas, bolivianas, japonesas e muitas,
muitas chinesas. Para manter o emprego valia tudo, desde roubar a tarefa alheia até sabotar
o trabalho das novatas.

Durante estas semanas na geladeira eu ndo sentia mais minhas maos que doiam e
enrijeciam a cada dia, além dos pés que adormeciam. Dentro de minhas geladas botas de
borracha, bastante jornal para ajudar a esquentar. Mesmo nesta situagdo de quase
indigéncia, aprendi, entre outras coisas belas, uma grande variedade de nomes de legumes
em japonés, nomes de estrelas em chinés, algumas cantigas de ninar em espanhol, além de,
obviamente, alguns palavrdes.

Na esteira de montagem, o esforco repetitivo de horas a fio, o frio, sono e o barulho
ritmado das maquinas geravam um estado de hipnose: afeita aos movimentos da danga,
driblava as caimbras alternando as articulagdes do corpo, transferindo o peso entre uma
perna e outra e realizando diferentes giros de cabega, cintura, téorax e quadril. Tudo tinha
que ser discreto, sob o olhar dos cdes gritadores. O peso do servigo era atenuado pela
variedade de dinamicas corporais, ja que a cada prato a ser decorado, a tarefa mudava:
salpicar cebolinhas, pontuar os tomates na diagonal direita do prato, pressionar as tampas

de plastico, misturar o molho, desfiar o macarrao...
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Quando iamos trabalhar no andar de cima junto as chinesas, éramos obrigadas a
acrescentar algumas varia¢des inusitadas de movimento como por exemplo, cotoveladas,
pisadas de pé, chutes e empurrdes. As chinesas, muitas delas clandestinas, sdo as mais
competitivas, agressivas e rapidas trabalhadoras do mundo e t€ém uma alta performance
fisica, seja em que modalidade for. Carregam caixas pesadas, aprendem o idioma japonés
com facilidade, sdo magras e bonitas, recebem saldrio menor e algumas até galgam postos
de comando na fabrica. Na danca nervosa do macarrao, molhos, pimentas e ovos crus,
muitas vezes os ingredientes iam parar no rosto € no uniforme de colegas mais exaltadas.

Em quase tudo as chinesas superavam as brasileiras que, mesmo esforgadas,
ficavam em segundo lugar em desempenho de velocidade e pontaria, quesitos importantes
no posicionamento correto dos trés cogumelos entre as flores recortadas de cenouras e as
sete folhas de espinafre, cada coisa esmeradamente colocada em menos de um segundo:
isso sem esquecer do arremesso de batatinhas cozidas nos pratos que deixdvamos passar €
que longe j4 se iam, na velocidade implacavel da esteira rolante.

Trabalhdvamos cobertas da cabeca aos pés, luvas, mascara, touca e com muita roupa
por debaixo do uniforme devido ao intenso frio. Nos moviamos sem agilidade, como
astronautas sonambulas. Mas mesmo tendo apenas os olhos de fora, nossa vaidade feminina
ndo se ressentia: a cada noite, nossos olhos eram cuidadosamente maquiados com sombras
coloridas, brilhos e rimel nos cilios bem curvados. Em meio a toda aquela hostilidade, este
ritual preservava nossa individualidade e auto-estima. Eramos belos pares de olhos
coloridos sobre enormes e indisfar¢aveis olheiras, nos comunicando no meio da batalha de
milhares de pratos. Num lugar como este havia também muita camaradagem e amizade,
além do instinto de sobrevivéncia que permitia aliancas ambivalentes. Na disputa por
alguns minutos de hora-extra, as mulheres brigavam ou faziam as pazes na mesma
velocidade em que corriam as esteiras. Nao se podia falar, cantar ou comer nada. Mas
quem aprende a trabalhar dancando e dormindo em pé, aprende também a “assobiar
chupando cana”: alguns petiscos eram até que bem saborosos. E entre os mais cobi¢ados, os
tempura (empanados) de camarao gigante. Uma das técnicas para se conseguir um era bem
simples e perspicaz: ja que todas usavam luvas, pegava-se o petisco com uma das maos e,

com a outra, retira-se a luva rapidamente. O camarao fica ensacado e pronto para viagem.
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Quem sabe se estas pequenas e esporadicas “delinqiiéncias” ndo as salvavam de violéncias
maiores.

Em um pequeno caderninho, algumas de minhas anotagdes na época:

Entro a meia-noite, bato o ponto, submeto-me a vistoria onde mostro as unhas
curtas, limpas e sem esmalte, as orelhas sem brincos, o pesco¢o sem cordoes e um olhar
adornado. No andar abaixo da terra, as mdquinas cospem o macarrdo gelado nos
pratinhos que correm nas esteiras. Sobre estes, montamos pequenos e exoticos jardins de
sonhos com flores recortadas de cenouras, folhas verdes de diversas texturas, cogumelos

de varias feigoes, ostras, polvos e anéis de lula, algum curry e pimentas vermelhas...

Os chefes sempre gritando mais alto que o barulho das maquinas, continuavam a
gritar mesmo quando estas paravam, enquanto faziamos a faxina do local. Em meio a
epidemia de gritos, uma japonesa grande, forte e de bochechas vermelhas jogava boliche
com as pilhas de caixas de plastico sobre rodinhas. Acidentes eram comuns, por isso tratava
de fazer alongamentos todas as noites, assistindo ao Jornal Nacional pela rede brasileira no
Japdo, antes de sair para o trabalho.

A fabrica era um prédio grande e labirintico, cheio de corredores, becos, andares
assimétricos. Dia sim dia ndo, tinhamos que subir e descer escadarias vermelhas de
corrimdos escorregadios e degraus encharcados de dleo de fritura: acho que ndo eram
lavadas nunca. Pegavamos elevadores de carga, entrdvamos e saiamos de geladeiras e
portas com suas franjas de plastico transparente a nos estapear a cara. Quando saiamos da
fabrica ao amanhecer, estas franjas amarelas douravam ao brilho do sol numa visao quase
alucindgena e que esperangava mais um dia.

Era Natal. Ao chegar em casa pela manha, tomei um longo banho quente para
ressuscitar o corpo € a auto-estima. Procurei um livro para ler na estante da familia
brasileira que me acolhia. Havia muitos romances espiritas, bibliografia que
definitivamente ndo combinava com o tom “heavy metal” do momento. Ironicamente, o
unico livro que havia fora deste assunto era o do doutor Drauzio Varela, o Estagdo

Carandiru. Devorei o livro em dois dias e depois o reli bem devagarinho, mantendo o
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didlogo com as personagens naquela situag¢do limite. E assim, mesmo chocada com a cena
das escadarias lavadas a sangue no dia da chacina do presidio, a leitura me salvava e me
salvava a cada pagina, imprimindo & minha prépria experiéncia, uma aura cinematografica

e mais distanciada.

Nada mais me intimidava: gragas ao livro eu havia me tornado a heroina de meu
proprio filme. As dores ja ndo eram s6 minhas e aquele periodo de quase um més na barriga
de ago da baleia, ia terminando numa mistura de alivio e torpor, de saudades das meninas
do mundo, do café com leite e biscoitos com as amigas, no intervalo de quinze minutos da

madrugada.

O Corpo fabrica no dojo do BPI

O corpo-fabrica que surgiu no dojo do BPI reproduziu a sensacdo espacial da esteira
na linha de montagem ou seja, movimentos que enfatizavam a frente e atrads do corpo. A
partir desta sensagdo espacial, a experiéncia real da fabrica foi reavivada em sua plenitude.

E importante ressaltar que, na sessdo descrita a seguir, ainda ndo tinhamos idéia de
que a paisagem-fabrica surgiria. Vejamos entdo como se deu sua aparicdo num determinado

dia de dojo :

A diretora dad o comando: “Traga os terreiros todos”.

Abro a gira: na paisagem o chdo é de folhas, tem um mastro, o lugar é bonito, um
terreiro de Candomble. Som imagindrio de atabaque. Ondulacdo de coluna, as mdos se
agitam.

Diretora: “O que fazem as maos™?

Trabalham. Afazeres, sempre dangcando: varrer, macerar ervas, pilar o milho, fazer
o fuba.

Diretora : “Que paisagem”?

Caminho de terra, tem vacas e umas fabricas ao fundo com um pouco de fumaga.

Diretora: “Entre na fabrica”.
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Imediatamente retorno ao cenario da fabrica no Japdo com suas escadarias
escorregadias. Entro acautelada, reconhecendo tudo. Dirijo-me a esteira de comida.
Reconhecendo a lida, comego a “dancgar” na esteira enquanto trabalho, exatamente como
fazia na fabrica. Exclamo para mim mesma: “Ndo é que todo o trabalho pode virar
danca’! Ela trabalha, trabalha, dang¢ando como lhe era possivel.

“Guarde este corpo da fabrica”, indica a diretora.

Viérias foram as etapas de partejamento deste corpo, momentos onde a emocgao
estava relacionada a uma intensa agressividade pela sobrevivéncia na esteira € os
movimentos se apresentavam embrutecidos. Estas emogdes que ficaram retesadas no
organismo foram, aos poucos, sendo modeladas por um tonus e uma aten¢do que permitia
sua definicao.

Retomamos a paisagem no dia seguinte:

Diretora: “Onde vocé esta”?

Num pareddo com grama e musgo e mato verde. Estou entre dois muros apertados
e gigantes, de pedras escuras e retangulares. E alto e com um facho de luz brilhante
platinado que vem ld de cima. Estou exatamente no meio de duas pirdmides gigantescas e
muito proximas.

“Qual a sensacdao”? A diretora pede para que eu va deixando este espaco mais
apertado ainda. Sobe o tonus.

Vem um corpo egipcio neste espago de corredor estreito. Egipcia comprimida entre
0s muros , como se estivesse pintada, mas solta da parede. Sensacdo de muita pressdo.

A diretora destaca: “E um corpo interessante pela conten¢io. Chegue a um grau
maximo de tensdo e depois libere ™.

A sensagdo de estar entre dois muros, sustentando uma modelagem compacta que
favorecia o trabalho do corpo-fabrica na esteira imaginaria. Os gestos reproduziam
inicialmente as agoes de trabalho (colocar as comidas nos pratinhos) em seu mote basico
de repeticdo, logo iam se transformando, os movimentos se expandiam no espago e
voltavam a esteira, alternadamente. Mesmo desassossegada e ainda aflita, a danga ia

driblando o trabalho darduo e quebrando os muros apertados.
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A fabrica no Japao foi uma experiéncia direta com um “trabalho for¢ado”. O campo
emocional que girava na esteira da fabrica era de muita raiva e medo. No dojo, este corpo-
fabrica representou um intenso exercicio de alquimia fisico-emocional. Na repeticdo dos
movimentos, o corpo ia transformando os gestos e os sentidos, lapidando a matéria bruta.
Assim, minha paisagem-fabrica restituida no dojo comegava a ter seus primeiros sons de
maquina transformados em musica.

Numa pesquisa do universo sonoro, os timbres da fabrica foram reproduzidos por
instrumentos de percussao feitos de ceramica, madeira e metal pelo musico-pesquisador
Marcos Scarassatti. A rica plasticidade e sonoridade destes instrumentos sugerem objetos
que se movem por si mesmos tais como, péndulos, coisas que giram, que sdo arremessadas,
que se batem. Uma combinagdo peculiar de automatismos e matérias organicas a dialogar
com o corpo de carne acoplado & maquinaria. A experi€éncia resultou em um
aprofundamento da paisagem fabrica, de seus murmurios e ecos, deixando entrever as
primeiras melodias das engrenagens.

Na esteira derramam-se sentimentos, perguntas € imagens que revertem mais uma
vez para meu corpo. A paisagem da esteira facilitou-me a compreensao das relagdes entre
sensagdo, imagem, emogdo e movimento.

As roupas imagindrias desta operaria sdo arrojadas como as da astronauta
Barbarella *'. Da indumentéria original, sobraram a mascara de algodo branco que cobre o

rosto e a cabeca, um avental prateado e uma reluzente maquiagem azul sobre os olhos.

2l Personagem de historia em quadrinhos, uma heroina espacial. Barbarella virou filme de fic¢io cientifica
em 1968, estrelado pela atriz Jane Fonda.
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III- A mulher do bando

A mulher do bando (Maria Bonita) surgiu pela primeira vez no dojo 2, logo apos a
superagao da paralisia das pernas da crianca. No dojo 3, esta modelagem passou por varias
mudangas e se fortaleceu. Ela ¢ arisca e de perfil aguerrido, fruto de uma mistura da mulher
sertaneja (afeita aos bailes e prazeres da vida) com as caboclas da Umbanda, forcas da
natureza que ja haviam surgido diversas vezes nos dojo. Ambas trouxeram as acdes de
sacar armas (arcos, facoes, lagos), riscar o chdo, bradar. A figura sertaneja tem um forte
traco de amoralidade e ambivaléncia, alternando sua aparéncia entre bonita e feia, boa e
ma4, velha e moga, altiva e cheia de gracejos, viril e coquete. Seu sentimento de fundo ¢ de
uma alegria nervosa.

A paisagem mulher do bando acabou trazendo um outro aspecto do Inventario que

fez eclodir um novo (e fundamental) corpo: o corpo- onga.

IV- Corpo -on¢ca

Vejamos agora, a partir da descri¢ao deste dojo, como se deu o nascimento do
corpo-onga. Este corpo saltou da paisagem da mulher do bando, de uma experiéncia pré-
catartica onde eclodiram emog¢des do Inventario também relacionadas a uma forte
agressividade. Os fatos narrados a seguir ndo correspondem a uma realidade vivida, mas se

configuraram desta forma dentro do dojo a partir de uma emogao represada no corpo.

E manhdzinha no acampamento, todos comecam a se levantar lentamente. A
mulher escuta ruidos e fica a espreita. De repente, o bando inimigo ataca. Dominada por
uma emog¢do muito forte, ela luta e se debate como um gato a se contorcer. O corpo do
felino veio para soltar a mulher, os movimentos de reag¢do sdao velozes. Paramos o dojo

para dar continéncia aquela forte emogao.

A diretora coloca que a questao ¢ saber ir conduzindo as emogdes, reconhecer o que

esta fluindo no corpo. Em seguida, usar a cabeca para identificar os fatos associados a ela.
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Do “ataque do bando inimigo”, decidi utilizar a emogao predominante (raiva) a meu
favor colocando-me novamente em movimento. Levantei e retomei no dojo o
enfrentamento deste “susto”. A elaboracdo das emog¢des de raiva e medo passaram a
imprimir um alto tonus corporal e um fremir que nascia nos pés e tomava todo o corpo.
Este corpo, tomado pela emogao recém vivida e por um instinto de sobrevivéncia, denotava
patas e garras de um animal sem eu mesma me dar conta disso. Era um corpo felino. Ndo o
percebi de imediato; este corpo foi apontado pela diretora como um corpo fértil, de sentidos
renascentes € muito mais profundos na busca pelo diamante. A esta sutil e tremulante
modelagem, demos o nome de corpo-onga.

O corpo-onga tem pequenas patas com garras semi-armadas mas que ndo chegam a
se projetar inteiramente; tem um olhar para dentro como se vigiasse seus impulsos mais
selvagens; um corpo que se estica para cima e se contrai (constrange) ao mesmo tempo ao
redor de seu proprio eixo e ventre. O corpo-onga € a ira controlada. O sentimento interno ¢é
intenso, remete ao auto-controle e a resisténcia dentro da angustia, até que ela se dissipe ou
se transforme.

Neste sentido, o fremir da onga (que nasce sob os pés) diferencia-se de um padrao
de movimento que sempre acontecia em meu corpo, pequenos espasmos de ombros e peito.
Ao detectar um tipo de movimento que denota um grau de angustia, a diretora orienta que o
“suportemos” para vermos o que esta por detrds da mesma. Era preciso nao sair correndo
para um estado de equilibrio confortavel e inerte. O “tremelique” dos ombros me ajudava a
tirar algo do corpo de modo superficial. Este movimento ndo deixa o que estd dentro se
manifestar.

As indicagdes da diretora apuram o desenvolvimento do olhar interno do bailarino
que busca manter a veracidade do/no corpo sem fixar de imediato quaisquer significados. A
atencao ¢ sobre os movimentos € emogdes que fluem constantemente, mantendo latentes e

em evolucdo, os sentidos que eles tém.
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Refletindo sobre os quatro corpos-sintese

Ao longo destas sessdes de dojo fui me dando conta de como os corpos, antes
modelados ¢ elaborados individualmente, comegam a se misturar em diferentes camadas
via emoc¢ao, gestos, tonus, paisagens e sentidos, dando nascimento uns aos outros € pouco a
pouco entrando num processo de fusdo. Estas sobreposi¢cdes, complementagdes,
metamorfoses e desdobramentos refletem um processo interno de liberacao de contetidos
que sao confrontados na dindmica de indagacdes da diretora, aprofundando assim, o sentido
de cada gesto. Por isso, a diretora afirma que, neste “colocar e tirar de corpos”, a
Incorporagdo da Personagem (etapa que precede o terceiro eixo do BPI), ¢ uma nucleagdo
de varios sentidos do corpo.

Na época da qualificagcdo desta pesquisa, montamos um roteiro de apresentagdao dos
quatro corpos-sintese, ndo em sua ordem cronoldgica de nascimento, mas entremeando seus
sentidos e observando a transicdo entre um sentimento e outro. Vamos analisar esta
partitura emocional :

O corpo-fabrica inicia um tragado claro no espago (a esteira imaginaria posta na
diagonal) e sua emoc¢do bdsica vai aumentando até se transformar no corpo-onga. As
emocdes estdo em graus diferentes, mas falam de raiva, medo e revolta controladas, a da
fabrica pelo limite espacial (externo), a da onga pelo limite interno (auto-controle). Ambas
escoam a emog¢ao de formas diferenciadas, mas ja era possivel ver o corpo-onca
transparecendo na paisagem-fabrica através de suas garras semi-armadas.

A clareza de cada corpo ¢ importante para permitir que estas fronteiras se misturem
com seguranca, mesmo que momentaneamente. Saber exatamente onde est4, quem €, o que
sente, qual a porcentagem de cada corpo presente no nosso, como transitar de um para o
outro. Manter o fluxo de emocdes, paisagens e gestos conhecidos, reconhecer-se nas
diferencas internas, localizar os sentidos. Para saber “compor uma danga” pelo método BPI,
¢ preciso em principio, cultivar as distancias entre os contetidos modelados, a fim de
desenvolver ao maximo o potencial de cada aspecto, de cada corpo. Perguntava-me se, em
algum momento, o corpo-onca nao “engoliria” os outros corpos. Em situacdo indireta, a

diretora acabaria por me responder: “Um de meus corpos lidera os demais ou a juncdo de
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varios resulta em um? Nao se trata do fruto de uma soma, mas de um fechamento de

gestalt”.

Uma estratégia para se demarcar os limites entre os corpos, segundo a indicagcdo da
diretora, ¢ a troca de figurinos: ao sentir que outro corpo se anuncia, trocar imediatamente
sua pele. E preciso saber exatamente em qual camada estamos neste processo.

Ainda no roteiro, a mulher do bando veio apds o corpo-onga por suas caracteristicas
animalescas , instintivas e mais proéximas da natureza. O acimulo de tensdo do corpo-onca
pode entdo ser liberado nos passos de danca mais soltos da mulher do bando. E finalmente,
0 corpo-vaso, corpo coringa que se articularia com qualquer corpo, que modela-se

constantemente e que guarda no oco de si, todos os significados. Fisicamente, o corpo-vaso

¢ um dos que exigem mais tonus pra se manter coeso no momento em que ele proprio se
produz e reproduz, girando no torno imaginario.

Este roteiro ensinou-me a fazer as transi¢des dos corpos e seus sentidos, emogoes,
gestos e paisagens através principalmente, do tonus. Outra coisa importante, segundo a
diretora, ¢ o tempo de permanéncia em cada corpo, sendo que este ndo deve se estender
muito. A mudanga de um corpo para o outro segue o ritmo inusitado do jorro inconsciente.
As vezes a transformagdo ¢ mais lenta, outras, instantanea. Todos estes estratagemas sdo

importantes para um unico fim: ndo perder a aten¢ao sobre os sentidos dos movimentos.

Consideracdes sobre o corpo fabrica

Antes de passarmos para a Ultima etapa desta pesquisa, gostaria de fazer uma breve
reflexdo sobre um dos corpos do dojo 3, o corpo-fabrica.

Mesmo trabalhando o dojo sobre o eixo Inventario no Corpo, poderiamos dizer que
a elaboragdo de minha vivéncia na fabrica aproximou-se do eixo Co-habitar com a Fonte. A
fabrica foi uma experiéncia de um Co-habitar involuntirio e anterior ao inicio desta
pesquisa, mas através do BPI, pude converté-la em uma experiéncia de arte.

A fébrica foi um de meus bats corporais mais pesados € preciosos abertos até entao
dentro do dojo. Pesado por conter dentro dele, muitos corpos com suas historias em um

contexto real, desumano; precioso, pelo mesmo motivo.
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A vida de operdria existia dentro e fora do expediente da fabrica: com o tempo,
passei a falar como elas, a comer o que comiam, a me vestir ¢ a me maquiar como elas e
principalmente, a sentir o que sentiam naquela condi¢cdo de violéncia moral, humilhagao,
falta de perspectiva social e exaustdo. Talvez por instinto e por um olhar ja treinado de
pesquisadora e artista, mantive na época um pequeno diario e algumas condutas de
distanciamento, mas permanecendo aberta aquela relacdo entre corpos, num meio de
dominadores e dominados. A exploragdo dava-se sobre um determinado grupo que se
caracterizava da seguinte forma: mulheres, imigrantes, operarias, algumas clandestinas,
maes, varias idosas e muitas que ndo falavam o idioma do pais.

Dentro de meu corpo mora a emog¢ao deste grupo de mulheres, com suas mazelas e
belezas. E muito diferente dangar desta forma, sentindo a forga de um grupo que ¢ histéria
encarnada nos impulsionando reciprocamente. O corpo, ao dar voz, ganha voz. Ao dar
corpo, vigora sua identidade na sua capacidade de ser muitos. Neste sentido, o Bailarino,
Pesquisador, Intérprete “¢ uma identidade que se move”.

Esta experiéncia elaborada no dojo do BPI, trouxe-me um sentido maior para o ato
de dangar na acdao de dialogar com realidades sombrias (externas e internas), fazendo-as
emergir, a0 menos por alguns instantes, dos andares subterraneos de uma fabrica.

Passaremos agora para a ultima etapa desta pesquisa, o dojo 4. Quem nos conduz

até 14 ¢ o corpo-onga.

2.5 Dojo 4: O corpo cigana

“Tu eres mujer. Tu eres hombre. Tu eres muchacho y también la
doncella. Tu, como un viejo, te apoyas en un cayado...Tu eres el
pajaro azul oscuro y el verde de ojos rojos...Tu eres las estaciones
y los mares”.

Svetasvatara Upanishad
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Em japonés, “experiéncia” se diz keiken. Kei : enfileirar, processo cumulativo,
linha. Ken: experimentacdes, testes. A acepcdo de ken € curiosa pois, ¢ um ideograma
formado pelos prefixos “cavalo” e “comparar”. Ou seja: "Escolher o cavalo, montando em
cada um, para ver qual ¢ bom e qual ndo ¢" . A¢do corpo-a-corpo, cambiante, sensorial.

A mesma palavra no idioma alemao se diz, erfahrung. Das raizes gefahr (perigo) e
erfahren (conhecer, saber, chegar a), a palavra sugere um percurso através de um perigo ou,
segundo uma possivel traducdo etimoldgica, experiéncia enquanto “travessia de um
perigo”?.

Ainda pensando sobre as significacdes desta palavra, trago mais uma vez a reflexdo

de Kasai, para quem a danca seria uma “meta-experiéncia”.

2.5.1 A danca enquanto “experiéncia da experiéncia”

Kasai (1996, p. 31) afirma que: “Experience in dance is the experience of the

29

experience” >. Ele desenvolve seu argumento lembrando sobre a tendéncia do corpo
humano em permanecer sempre num estado de equilibrio, o que viria a caracteriza-lo como
um corpo preguicoso que acaba perdendo a memoria, restando-lhe apenas suas lembrangas
pessoais. Por esta razdo, um artista da danca deveria aprender a saborear toda e qualquer
sensacdo, saber transformar até mesmo a sensacdo de fome numa “deliciosa refeiciao”.

Neste sentido, Kasai afirma que:

To train for dance one should contemplate the experience of one’s senses
as much as possible. To sense your senses. The double experience is real
experience for a dancer. This is necessary for a dancer’s training. [...] You
don’t experience something. You create your experience ** (KASAI 1996,

p. 31).

** Tradugdo do psicanalista Edson Luis André de Souza . Palestra sobre Arte e Psicanalise. Instituto de
Estudos da Linguagem, Unicamp, 19 de outubro de 2007. (informagdo verbal).

2 A experiéncia na danga ¢é a experiéncia da experiéncia.

*No treino para a danca deve-se contemplar a experiéncia das proprias sensagdes o maximo possivel. Sentir
as sensagoes. Esta dupla experiéncia ¢ uma experiéncia real para um bailarino. Ela é necessaria para seu
treinamento.[...] Vocé ndo experimenta alguma coisa. Vocé cria a sua experiéncia.
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Considero este trecho da reflexdo de Kasai, o que melhor traduz a experiéncia de
dojo do BPI que, através do “contato com a experiéncia das sensacdes”’, permite ao
bailarino descolar-se de uma percep¢ao mais centrada no ego. Kasai refor¢a que, quando o
bailarino qualifica sua experiéncia como “maravilhosa” ou “sofrida” , ndo se pode

considera-la como uma experiéncia real e sim, uma “agonia pessoal”. E conclui:

A dancer has inside him/her the equipment to transform the state of
suffering into joy. [...] If you learn how to achieve this kind of
experience , you also grasp the essence of dance technique. If you
don’t get this right, it doesn’t matter how hard you train your body
» (KASALI, 1996, p. 32).

Este tipo de meta-experiéncia enquanto “esséncia da técnica de danga”, aproxima-

se do conceito do dojo do BPI no sentido de uma “experiéncia sobre a experiéncia” do

contato, principalmente quando se fala de campo emocional. Conforme elucida a diretora,
“Dar-se conta das proprias emogdes também ¢ uma forma de contato. Conduzir a emogao ¢

saber , em primeiro lugar, o que estou sentindo. Isso é um contato corporal. Ter consciéncia

da emocao para dar vazao ou permitir que ela se altere. Tudo o que eu escavo tenho que dar
conhecimento a isso, direcionar a um bom canal de t6nus. Conhecer-entender-aceitar e abrir
mao”.

Os exemplos de contato sob o enfoque da diretora do BPI ndo faltam: contato
intenso dos pés com a terra, dos gestos com seus sentidos, das matrizes de dangas com suas
géneses , do bailarino com seu povo e sua historia.

Contato e percep¢ao nas constantes trocas de imagens corporais: “Nao tem como eu
lhe ver se eu nao estou me vendo. A inter-relagdo de corpos ¢ muito maior do que se
supoem. Quando apreendo cinestesicamente o outro, posso até mesmo sentir o que ele
sente”.

Contato atento a um aspecto essencial da técnica de dancar no BPI: “Observe a

transicao ndo entre um movimento e outro, mas entre um sentimento e outro”.

» Um bailarino tem dentro de si o equipamento para transformar o estado de sofrimento em bem-
aventuranca.[...] Se vocé aprende a atingir este tipo de experiéncia, vocé também alcanga a esséncia da técnica
de danga. Sendo, ndo importa o quao duramente vocé treine seu corpo.
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Contato com as paisagens internas: “O corpo reage na velocidade da mente, do
pensamento. O mais dificil ¢ ser fiel ao circuito de imagens que estdo ocorrendo dentro de
mim. Muitas paisagens estdo guardadas dentro de mim. As imagens que vém estdo ligadas
a nossa vivéncia. O método € para lidar com o interior”.

Dojo ¢ um constante exercitar da percepcao e das escolhas, no sentido de encontrar
nossa identidade. E novamente, o que ¢ identidade? A fala da diretora volta a mente:
“Identidade ¢ minha forca. Identidade nasce do reconhecimento da dor, do negativo que

pode ser transmutado, da dor que vira minha forga.”

2.5.2 Vertendo historias

Nesta quarta e ultima etapa de dojo , a ciranda de corpos continua a rodar. Na gira
das metéforas encarnadas, o exercicio de atengdo e concentracdo a cada detalhe de imagem,
emocdo, sentido de gesto e as perspectivas arquetipicas, simbdlicas e miticas que se
deflagram; acima de tudo, a atencdo ao estado correto de se trabalhar dentro do dojo e a
certeza de que o nascimento desta maestria interior, requer paciéncia.

A maioria dos dojo desta quarta etapa foram realizados em sala de aula com a
presenca da diretora, juntamente com outros alunos e pesquisadores do BPI, cada qual em
seu proprio dojo. Os procedimentos de preparagdo para a experiéncia de dojo ao longo
deste semestre nao se encontram todos relatados, mas destacados de acordo com a natureza
dos dojo selecionados. Nesta etapa a presenca da musica ao vivo propiciou diferentes
estimulos ao trabalho.

Por se tratar de uma quantidade maior do que nas etapas anteriores, decidi
enumerar as sessoes do dojo 4, lembrando que a maioria delas foi suprimida. Os critérios
de selecdo que se seguiram foram os mesmos dos dojo anteriores, um pouco mais
detalhados de acordo com o aparecimento de aspectos corporais peculiares e também,
focando o desenvolvimento de um corpo o qual chamamos de “cigana”.

O dojo 4 compreende 20 sessoes. Por esta razdo, teci algumas reflexdes e analises
ao longo de sua descricdo a fim de agilizarmos a reflexdo final e trazermos apenas o

substrato, a dindmica fundamental desta etapa.
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O corpo-onga, escavado no dojo 3 sera, de agora em diante, uma ancora para outras
modelagens. Veremos ao longo desta etapa como ele foi se afirmando, lapidando sua
esséncia se transformando em outras configuracdes. Apesar do corpo-fabrica ter sido de
substancial importancia na etapa de dojo anterior, a continuidade de seu desenvolvimento
tenderia a uma elaboragdo estética. Por isso, optamos por continuar a abrir e diversificar o
leque de paisagens do Inventario, eixo principal desta pesquisa, onde sempre ha muito por
vir: novos corpos € modelagens surgiram, outros se confirmaram e a outros , deu-se um
encaminhamento definitivo.

De um modo geral, os corpos que surgiram nesta quarta etapa foram:

Masculinos:

- Associados ao Inventario

Femininos:

-Cigana velha

- Mulher do deserto (Maria Margarida Cigana)

- Cigana jovem

A diretora elucida: “Estamos cercando um potencial de imagens que saem do
interior, uma variedade que trazemos para ndo ficarmos numa coisa s6. Esta ¢ uma
expansdo de seu corpo. S3o imagens que estdo dentro de vocé. A principal tarefa ¢ a

percepgao do que sao”.

Pé na estrada

Dojo 4.1- A diretora indica: “Enfatizem os apoios de pés. Deixem os pés determinarem o

movimento do corpo”.
Veio um homem com duas pernas esquerdas, os pés apoiados nas bordas. Meu

corpo contraiu-se todo em direg¢do ao seu eixo (verticalmente) sem se mover muito. Veio a

sustenta¢do do corpo-onga, a conteng¢do que ajuda a definir a modelagem com economia.
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O homem foi se levantando com um dos pés apoiados no chdo. Sobre o pé de apoio, o
homem comega a girar e a se expandir.

Diretora: “Em que paisagem voc¢ esta”?

Numa vila antiga. Agora ¢ um homem de chapéu e paleto marrom que caminha
trotando de lado e batendo os calcanhares no chdo. Seu sapato é de solado de madeira, ele
anda e viaja dang¢ando porque acha mais bonito. Ele tem um canivete e a aba de seu
chapéu deixa entrever seu bigode. Uma de suas mados fica no bolso do paleto. Figura de
um realismo fantastico, associada ao Inventario. Sentimento de suspense. Entdo, retornei
ao engenho de cana- de- agucar da infancia. Eu segurava um chapéu de feltro cinza,

imaginario. Este objeto fez-me lembrar de um avé que ndo conheci.

Relembrando a fala da diretora: “O Inventario no Corpo ¢ um retorno ao berco. Ele

ndo se propde a isso, mas acontece”.

A figura misteriosa do homem de chapéu retornaria, cada vez mais suave, até que eu

desse um encaminhamento final a ela.

Dojo 4.2 — Adentramos o dojo pelos pés e pelas palmas das mados que véem a paisagem.
Surge um pequeno nicho de santo azul-claro, com uma flor de lotus esculpida na base.
Com as mdos, eu ia trazendo a santa de dentro da lama e flor de lotus. O corpo da santa
ganha for¢a e eclode do chdo atravessando meu corpo. Subi e me projetei inteira para
cima. Abriu-se uma deusa de mil bragos, cada mdao com um objeto para atender a um
pedido. Deixei o fluxo da imagem acontecer: os pés comegaram a bater no chdo até a
deusa saltar de seu altar. O ritmo e o canto entoado pelo musico remeteu-me até uma

paisagem sertaneja: a flor de lotus se transformou numa flor de cactus do sertdo.

Na imagem da flor de cactus, uma equivaléncia da flor de 16tus. Ambas nascem em
condi¢cdes adversas, ambas podem ser brancas e suas flores se parecem. Em meu arquivo de
imagens, um simbolo de integracdo entre orientes € nordestes.

Em outra sessdo, um determinado tipo de paisagem nos foi dado pela diretora:

trabalhamos o dojo no sentido de templo, de santuario, de lugar onde se refazem nossas
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forcas. A diretora indica: “Todo santudrio tem himus e tem mastro. Tem o0s espagos

benditos e os malditos. Onde eu coloco meu corpo? Deixe vir um lugar fértil”:

Dojo 4.3- Surge um campo enorme, terra umida e vermelha. Comega a nascer uma arvore
através de meu corpo. Novamente um corpo-vegetal, corpo e drvore entrelacados. A
imagem é de uma drvore genealogica feita de esqueletos. Tiro de meu corpo esta arvore
de ossos, jogo-os ao chdo, devolvo-os a terra. Recobro meu mastro sagrado plantando
naquele chdo uma arvore singela e de verdejante simplicidade.

A diretora indica: “Deixem vir um objeto em suas maos”.

Mais uma vez, veio o chapéu do “avé” ndo conhecido. O chapéu trouxe sua
presencga e eu segurei no brago dele. Ele estava tdo proximo que eu so conseguia ver parte
do ombro, de seu paleto. Cavalgamos correndo muito, como que fugindo um do outro, so
que sobre o mesmo cavalo. Era um encontro assustado, tenso e ao mesmo tempo de
reconhecimento mutuo. Depois distanciei o corpo do “avo” soltando-lhe a mdo e cada
qual galopou para longe sobre seu proprio cavalo.

Por ultimo, ressurge o homem de sapatos de madeira que viaja com seu chapéu e
paleto marrom, mas desta vez com uma flor na lapela, um cravo cor-de-rosa. Assim como

““ A . .
o “avo”, ele veio e se foi.

Conforme elucidamos anteriormente, ao final de cada dojo do BPI a retirada dos
corpos de nosso proprio corpo ¢ um procedimento de sutil importancia dentro do método.
Pudemos observar que a despedida do “avd™ foi realizada simbolicamente ainda dentro da
acdo e da paisagem, sobre o galope dos cavalos, no gesto de soltura das maos. Da mesma
forma simbdlica, o homem viajante mostrou um dado de afetividade (o cravo cor de rosa).
Estes homens nunca mais retornaram.

Finalizamos o dia com o exercicio de olhar para a parede, estendendo um fio e
percorrendo-o com as maos, deixando vir uma imagem na ponta do mesmo. Ao

percorrermos este fio, tateamos também um sentimento:
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Atravessei uma arcada de arcos coloridos e floridos de pastorinhas, fitas e flores.
Pastoras, figuras de festejos natalinos do nordeste. Sdo também musicistas que tocam

caixas, flautas, apitos. Sdo bonitas e trazem saudades.

A diretora aponta, na figura das pastoras, um mito natalino, biblico, algo que ira
nascer: “Do bojo de imagens que emanam de mim, caio dentro de um mito. Os mitos nos

habitam™.

Dojo 4.4 - A diretora indica: “Hoje vamos entrar no dojo com muito apoio de pés. Hoje ¢
um dojo de brinquedos e brincadeiras. A crianca tem dinamismo, curiosidade, ela tem
verdade. Comece com um brinquedo imaginario, com o intuito de trazer a for¢a da crianca.

Puxe o fio e reconheca o que ¢, qual o brinquedo™:

Um velocipede azul. Na manha de Natal, vejo o velocipede ao lado de minha cama.
Ao brincar com ele, vivifica-se a sensa¢do de plenitude e prazer. Depois puxei um fio de
couro torcido. A sensa¢do era boa, a coluna descreve um arco para trdas e um outro homem
apeia.

Diretora : “Veja quem esta ai”:

Numa paisagem de estradas e morros, um cavaleiro parado ao longe, um olhar
firme e amigavel. Minha coluna estava ereta sobre meu proprio cavalo. Eu também era
aquele cavaleiro na paisagem.

Diretora: “Tire a imagem do corpo. Quando eu libero, passo a reconhecer.”

Tiro-o como se descascasse uma capa, uma de pele de papel em espiral, da
esquerda para a direita. A capa era um vento espiralado, um redemoinho que sai voando.

Leveza de sentimento.

O movimento de retirar a modelagem do corpo da a conhecer de diferentes modos,
aquele determinado conteudo. Quando retiramos algo do corpo, seja girando, pulando,
esfregando, limpando com vigor ou suavidade, soprando, deslizando, batendo, etc, (ou seja,

acoOes corporais de um xama), reconhego a especificidade de cada corpo no sentido de sua
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modelagem: graus de tonicidade; dindmicas de movimento; temperatura; roupas, objetos e
gestos caracteristicos da modelagem; teor de sentimento; identificacdo ou rejeicdo com o
seu conteudo. E depois que retiramos as coisas do corpo, para onde vao? Onde as
colocamos?

Ao abrirmos uma paisagem, a diretora indica: “Abra uma paisagem onde caiba um
corpo. Quando trago um corpo que ocupa um espaco estou trazendo os sentidos e uma
por¢ao de vida daquele corpo” que por sua vez, vai sofrer alguma mudanga através do
bailarino. Entdo, o que se devolve a paisagem antes de fecha-la, sdo novos sentidos e
“por¢des de vida” daquele corpo. Assim, ¢ importante observar onde colocaremos estas
por¢des pois, cada detalhe poderd ser uma solu¢do de continuidade no palmilhar do
caminho rumo a futura Estruturacdo da Personagem. Desta forma também, vao se tecendo
os fios do destino da dramaturgia do bailarino-pesquisador-intérprete.

Segundo a diretora, “no BPI a gente constr6i uma vida. Desenvolve-se a
personagem da mesma forma que se desenvolve uma entidade da Umbanda que precisa

trabalhar” 2°.

Dojo 4.5 - A aparicao de uma velha cigana

A diretora nos diz para “comegarmos como quem ndo quer nada. Vao para a
brincadeira da crianca mas nao regridam. Porém, lembrem-se que as vezes o Inventario no

Corpo pede passagem”.

Levei um grande len¢o de seda azul turquesa. Comecei a mexer com ele no espago
e cobri 56 a parte da frente das pernas. O lengo pendendo parecia uma cortina de um
teatro de marionetes. Sob ele, surgiram “as personagens” , meus pés. Veio a imagem de
uma cigana andarilha de sapatos brancos. Parecia um desenho animado. Curvei-me como

uma velha olhando meus pés lentos e caminhantes. A sensa¢do de ver so parte de meu

2% A diretora narra a historia de um médium de Umbanda que recebeu uma determinada entidade durante
muitos anos. Um dia, a entidade anunciou o término de sua jornada dizendo que ndo mais retornaria. Na
ocasido da festa de sua despedida, apds a partida da mesma, o mesmo médium recebeu uma nova entidade,
ainda crua em sua tarimba, porém pronta para trabalhar e evoluir também. (informagédo verbal).
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corpo (pés) surgindo e sumindo sob o lengo causou-me uma sensagdo de leve terror, como
se aqueles pés ndo fossem meus. Aléem disso, vejo-os de ponta cabeca, como se
caminhassem em minha propria dire¢do.

Os pés sdo de uma velha e dangam. Os pés desta cigana eram velhos mas usavam
sapatos de couro branco, como os de uma crian¢a. Eu a reconhecia pelos pés e a emog¢do
chegava até o rosto. Eu sentia um pouco de medo dela. Cigana de seda azul, cabeleira

branca e abundante.

O que ela fazia? O que ela me ensinou? Ela era severa e me fez pisar firme no chao
uma vez, apenas uma vez, para marcar territorio.

Além da aparicdo desta velha e forte cigana, destaco neste dojo a atengao mantida
sobre a lembranga da sensacao corporal da infancia, quando, ao brincarmos com o proprio
corpo, percebemos suas partes como se fossem seres alheios e com vida propria. Ao invés
de regredirmos ao esteridtipo da crianga, mantemos o contato com o campo de sensagdes e
emog¢des da mesma, ampliando nossa memoria e refinando nossa percep¢do e interagao
com o mundo.

Continuando:

Dojo 4.6- Neste dia, a diretora nos pede para fazermos a mascara corporal da sensacao
mais forte naquele momento.

Meu corpo arqueou para tras e quando voltou, era metade homem e metade mulher.
O lado esquerdo, um pouco mais deslocado para frente como se estivesse um passo
adiante, era um homem de terno preto e camisa branca. A mulher era o lado direito,
parecia vestida de noiva, um passo atras do homem, como que na diagonal. Seu rosto era
mais definido e presente.

A diretora se aproxima de mim e pergunta “quem estava ali”. Respondo sobre os
dois corpos. Ela indica: “Integre os dois”.

A sensacdo era extremamente curiosa. O sentimento dele era de dominacdo, o
dela, de submissdo. Ao tentar integrad-los, a primeira parte que se mexeu foram minhas

mados, como se fossem mdos se reconciliando. Eles foram se misturando e a sensag¢do no
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corpo era de algo azedo, como se as imagens ardessem ao se misturarem. Ao final, retiro

esta mistura do corpo.

Surgimento de Maria Margarida Cigana

Dojo 4.7 - Céu e terra se encontravam no corpo. A metade de baixo era de argila, a metade
de cima, de penas. Tudo em espiral. Comegava no pé esquerdo e terminava numa asa na
mdo direita. Muitas oposi¢oes tém coexistido neste corpo: homem-mulher, céu-terra,
velha-crianca.

“Puxem o fio”, indica a diretora.

Surge uma mulher de cabelo preto armado, corpulenta, tragos de rosto e maos
mais quadrados, retilineos. Ela se chama Maria Margarida Cigana.

A diretora nos pede para construirmos uma historia procurando identificar o

sentimento principal do corpo que surgiu:

Maria Margarida Cigana surgiu na terra, coberta por uma camada bem fina de
areia branca. Tinha lembranga de chuvas de fogo e muita ventania. Despertou de um sono
profundo. Seus cabelos sdo negros e assanhados. A pele é cor de argila cinza. Olhos
negros e grandes, um pouco assustados.

Corpo forte, anguloso, farto. Ela chegou do meio de uma guerra. As lembrangas de
um passado violento a assaltam. Ela se agita assustada, sacode a cabega, aperta os
punhos... no vazio calmo do deserto, ainda escuta o som de balas fantasmas. A paisagem
de Maria Margarida é um espaco-tempo entre o céu e a terra, entre a lembranga e o
esquecimento, entre a vida e a morte, um cendrio de papéis rasgados, peles de cobra,
papéis coloridos esvoagcando, ossadas, rastros de algum acontecimento.

Ela conhece pildo, agulha de costura, torniquete, machado, varal, chdao de terra
batida, estrelas vazando pelo teto da cabana, conhece musica, dan¢a, armas, langas ,
lengos coloridos, trangas, lembra-se de coisas variadas. Sua familia se perdeu naquela

guerra. Ela foi capturada e vendida, mas fugiu. O sentimento que a preenche é de susto e
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urgéncia de ir a um lugar seguro. Seu vestido ¢ de algoddo, um pouco desgastado. Mas ela
estd a costurar um vestido de noiva, todo colorido.

Margarida ndo tem casa de tijolo, so de panos que voam ao vento. Panos que traz
amarrados ao corpo. Sdo saias, velas de navio, tendas de circo, biombos japoneses,

turbantes e bandeiras .

Afirmando o centro de forca

A direcao indica: “com a argila, entre em tor¢do, depois deixe a argila e permita o

tonus no olhar ¢ no rosto. Que olhar é esse”?

Dojo 4.8 - Olhar de indio através do mato, de caca e cacador. Ora com medo, ora com
determinagdo. Olhar do corpo-ong¢a. Permito que ele extravase sua poténcia a partir dos
sentidos aflorados.

Sobrepoe-se a modelagem do caboclo de flecha. Mistura-se uma imagem dentro da
outra, ou seja, o sentimento-on¢a com gestual de caboclo. As armas do caboclo estdo fora
de seu corpo (langas e flechas), as da onga, dentro (patas e mandibulas).

Na garganta, um rugido preso. O sentimento é sempre forte e definido:
sobrevivéncia, autodefesa, raiva que vira combustivel de forca e uma velada e sutil
tendéncia para a auto-mutilagdo, como a que alguns bichos enjaulados tém, ela tambéem
transmite através de seu corpo grande e forte, uma seguran¢a para a auto- transformagdo.
O corpo-onga tem sido um facilitador na apari¢do da mulher, de um feminino que busca se
libertar.

A diretora nos pede que cheguemos ao gesto essencial deste corpo. Sinto este
gesto, este tracgo, este golpe de pincel ou, porque ndo, este ideograma corporal.

O corpo-onga parece estar sempre em suspensdo, ele nasce do chdo mas permanece
num profundo arco céncavo, numa postura basica de arqueamento e introspec¢do: um

salto congelado em seu inicio.
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A linha que a coluna perfaz é o trago dorsal do ideograma on¢a. Dentre seus
atributos figurativos que ganham em abstrag¢do, o corpo-onga realiza uma série de
supressoes do corpo animal a partir da conteng¢do das garras, do grunhido, de sua postura
quadrupede, de uma pantomima felina. A presen¢a constante de seu sentimento de fundo
mantém uma plasticidade definida e ao mesmo tempo ela é a estrutura de varios outros
corpos.

O corpo-onga é um circuito de sentimentos assustadores e potentes. Na constdancia
dos ombros arqueados, dos cotovelos e bragos recolhidos e que terminam em maos-patas,
um potencial engatilhado de energia.

Mas o corpo-onga ndo é uma onga. E nem é s6 humano. E uma terceira coisa que
nasce do contato com a sensa¢do do instinto de sobrevivéncia. Este corpo nasce da terra,
passa pelo baixo ventre e vai para o alto. Ela esta em constante estado de alerta. A onga,

além de olhar para dentro, olha para frente.

Inicio de uma segunda sintese

Neste dojo, o roteiro de imagens seguiu o que vinha sendo trabalhado ao longo dos
ultimos meses. A importancia deste dia foi a presenga de uma dire¢ao individualizada, a
qual detectou com mais rapidez as resisténcias que ainda ndo foram conscientizadas.

“O Inventario no Corpo estd 90% em solo infértil. O Inventario vai chegar no solo
fértil pela dinamizacdo. Traga sempre a sua referéncia de for¢a” , ressalta a diretora.

As transformacgdes das modelagens estdo mais dgeis e as mesmas, mais eloqiientes.

Dojo 4.9 - A sessdo se inicia. Primeiro vem uma mulher transparente que caminha
levitando com um olhar perdido no horizonte. O sentimento que a preenche é o de soliddo.
E um corpo-fantasma, em suspensdo, sem ténus. Tiro a esta mulher do corpo com uma
leve sacudidela e surge um corpo masculino, pesado e que trabalha com metal. Outra

modelagem de fuga. A diretora pede pra eu retira-lo do corpo. Bato os pés no chdo e
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empurro aquele corpo para fora do meu. Vem a menina sobre a encruzilhada. No chdo, a
imagem de um grande mapa empoeirado.

A diretora pergunta: “Quem vocé vé nesta encruzilhada”?

Imediatamente vejo uma cigana jovem, brejeira e colorida que sorri, me encara
meio de lado e me espera logo adiante. A menina se assusta e a rejeita. A cigana é bela, ao
mesmo tempo é uma pobre andarilha, ao mesmo tempo é linda, suas roupas sdo de uma
mistura eclética, com partes em sedas japonesas com rouxinois e outras partes em fibras e
algodao tingido; ela sorri sempre, balanceia o corpo como se esperasse por mim, como se
eu, obrigatoriamente, tivesse que passar por ali. Posso sentir uma gargalhada se aglutinar
em sua garganta.

A diretora aponta que o registro desta menina ndo deixa a “cigana” aparecer. Entao

me pede: “Descreva a cigana que vocé viu™:

Instantaneamente meu corpo se transforma. Ndo a descrevi, trouxe-a em meu
corpo, num dtimo. Ela chega soltando seu brado, arqueando a coluna para frente e para
cima, suas saias de seda se agitam e hda um pdssaro branco sobre seu ombro esquerdo
que revoa ao seu redor. Um dos bracos pende quase displicente, o outro se apdia na
cintura, ela se balanga ao vento, sorriso constante e sossegado. A mao direita treme como

que espargindo o ar ao seu redor. A modelagem veio radiosa e bem definida.

Destaco esta descricdo pela forma inesperada e intensa com que a modelagem se fez
apos a resolugdo do conflito da menina. Ao final, avaliamos o trabalho detectando e
descartando as modelagens de fuga: a mulher fantasma, o carregador de ferros, a menina
medrosa etc. Estas modelagens de fuga sinalizavam que algo precioso eclodiria. Por isso,
antes de as descartarmos, devemos perguntar a elas o que ¢ que escondem.

A diretora faz uma leitura dos corpos deste dojo através dos arquétipos da

Umbanda, nosso bojo tematico:

“A cigana da Umbanda no imaginario brasileiro, sdo as mensageiras com grande
poder de transformacdo e de magia. A sua cigana tem o corpo-onga. A cigana-moga-

bonita ¢ a sua onga, deixa ela se expandir. As Padilhas sdo mulheres cheias de vida e
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podem trazer o oriente. A "homarada’ que apareceu aqui sdo os escravos dela. Mas para
ela vir mesmo, temos que furar o cerco. Vamos trazer a cigana com tudo. A cigana

também ¢ a sertaneja, a mulher do bando, a Maria Bonita”.

Volto para casa e comego a juntar objetos e roupas da “cigana”. Rapidamente
consigo reuni-los. Sdo estes: lencos, saias, guizos, colares, leques, quimono japonés,
flautas, acordedo, velas, espada, pétalas de flores, cachimbo, dgua perfumada. E o mais
importante no momento: um vaso com uma pimenteira para ajudar a “furar o cerco”.

A porcao humana da cigana ¢ Maria Margarida, a mulher que veio da guerra e que

agora parece renascer, colorida, sobre uma encruzilhada. Vejamos o que ela nos reserva.

Dojo 4.10 - Olho para o céu durante alguns minutos. Lentamente, vou colocando os
guizos, a saia, o lengo, o turbante de chita na cabega. Ventania.

Ela comega sua aterrissagem, seu corpo vem rodando em espiral la do alto,
descendo sem sair do lugar até ficar proxima do chdo, onde finalmente “encarna”. Ela
pega um punhado de terra, sente o chdo com os pés. Caminha, caminha, estd serena e
curiosa.

Surge a imagem de uma crianga em seus bracos e ela comeg¢a a embala-la
lentamente e cada vez mais alto. A emog¢do da crianga pela altura do voo a contagia, ela é
a crianga, o balango da infdncia, a darvore, os bragos, o proprio voo. A cigana solta uma
gargalhada que a desprende do balango e ela passa a correr pelo espago horizontal.

Pela terra, anda sobre um cavalo. Ela se diverte com a musica e dan¢ca com a
pimenteira na paisagem de uma feira. Tem sinos de metal nos dedos, chocalhos nos pulsos
e tornozelos, sua presenga ¢ musical. Ela agora é um corpo-carroga a tilintar. O que leva
na bagagem? A pimenta, o passaro e a sanfona que se transformou em realejo. Ela fala

muitos idiomas e dialetos estranhos.
Dojo 4.11 - Novamente a estrada, a poeira e o caminho que entrou pela boca e tomou o

corpo todo. Engoli o caminho. Veio uma cara de cavalo e de novo, a dan¢a de um cavalo

em doma. As pernas do cavalo e as minhas parecem dangar um tango. O olhar para baixo
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e para frente, a postura de avangar e recuar, subir e descer. Os trotes graciosos e os

solavancos. Tragos do corpo-on¢a na dang¢a com o cavalo.

Dojo 4.12 - Hoje a cigana veio velha, engracada e colorida. Falou bastante seu dialeto,
como se ensinasse alguma coisa a alguem. Al foi dando espaco para a mulher jovem que
veio abrindo um matagal ao vento com largas bragadas, abrindo as ramas de capim grosso
e brilhante. Vejo-a neste matagal, de cima para baixo, como se agora eu fosse o passaro
da cigana em pleno voo.

A paisagem agora ¢ uma encruzilhada dupla, sdo oito caminhos. Todos os
caminhos estavam abertos, amplos, claros. Estar na encruzilhada ainda é, ao mesmo
tempo, sedutor e quase insuportavel.

A diretora nos pergunta: “Qual € o seu movimento primordial”?

Um broto de feijdo, tenso e projetado para cima enquanto a cabeg¢a pende
formando um arco concavo. Novamente a mesma tensdo ascendente do corpo-onga. O
broto de feijao tem uma seiva que sobe em micro movimentos, pulsantes e trémulos que

eclodem e desabrocham em outras modelagens.

Dojo 4.13 - Vejo uma paisagem idilica de praia, recifes de corais, um mar calmo, raso e
de dguas tépidas. Parecia um outdoor de férias. Percebo o grau de escapismo da mesma,
deixo-a rapidamente e vou parar em uma arena de pedra, na pra¢a de uma aldeia. Ha
velhos aldeces sabios reunidos dentro de uma cabana. Olho novamente, sdo mulheres
parteiras. De cocoras, realizo a agdo de puxar algo de dentro de mim até que eu mesma,
mais uma vez, nas¢a. Nasci tantas vezes dentro do dojo, de parto, de brotagdo, da lama.

Hoje nasci de dentro de mim mesma.

Dojo 4.14 - Este dojo ¢ uma sintese da cigana a partir de um roteiro proposto pela diretora:
Comecei vestindo a saia e o turbante. Logo veio um corpo que se descortinava
generoso e se abria em direg¢do ao céu, para os passaros, para o mundo. “Ela” foi pedindo

seus objetos, colar de pérolas, sinos, acordedo, cachimbo, sapatos e lengos.
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A espada é lembranca de luta e ainda uma prote¢do psicologica. O leque e o
quimono sdo seu oriente. O cachimbo confere a ela um traco masculino, a fumaca também
é cortina de proteg¢do, os guizos e sinos sdo sua presenga musical. O colar de pérolas é
instrumento de som magico e doce. A sanfona tem parentesco com o realejo mas também é
como uma caixa tordxica de sentimentos. A cigana é um ser que Se transmuta

constantemente, mas ela também busca afirmar seu lugar interior.

O nome que ela mais gosta é Guita.

O sentimento que permeia quase que todo o tempo: vencer as desgragas, a tristeza e a

morte. Necessidade de compreender-se.

Suas cores sdo laranja, amarelo, vermelho e verde folha. Azul turquesa. Branco do
passaro. Estampas de flores e rouxinois. Detalhes em preto. Brilhos dourados e cor ocre de

poeira da estrada.

Seus movimentos, gestos, agoes: circulos com mdos, deslocamento em giros e curvas,
saltar, chamar pessoas, tocar sinos, cavalgar em cavalo, cumprimentar pessoas,
gargalhar, limpar lugares, trabalhar com uma massa nas mdos, curar seu corpo, demarcar
territorio, tocar instrumentos, respirar com o fole da sanfona e soltar passarinhos.

Dancar no vento.

Os ritmos: alternados entre marcagoes fortes de tambores e pulsa¢oes mais ligeiras.
Ritmos de festas de solsticio, ciclicos, agitados. Valsas que trazem aconchego, romantismo
e leve melancolia; ritmos desconexos que figuram buscas, transitoriedades. Ritmos da

natureza que reproduzem ciclos de vida (chuva, cigarras, pios, frutas que caem, etc).

O tempo, a cronologia, época e horarios; as Iluminosidades: final da madrugada é
quando a cigana some. Meio-dia, sol a pino, é hora de sua apari¢do mistica. As trés da
tarde, hora para o passeio na feira. E depois das 22 horas, festa na fogueira. Ela vem de
longe e estda sempre em movimento, carregando varias marcas dos lugares e épocas por

onde passa. As vezes ela tem alma romantica.
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Agora eu era...

Dojo 4.15 — Este foi um dojo intrigante, trabalhado com musicas de diversas partes do

mundo, paisagens sonoras as quais acolhi em meu corpo.

O chado da encruzilhada que antes era um labirinto, agora vira uma mandala.
Espalho sal no chdo e desenho os oito caminhos iniciais que agora se entrecruzam em

circulos e ondas como em um tapete de flores.

A cigana surge sobre uma destas sendas. Espera ali, envolvida pela fumaca de seu
cachimbo. Flores e rouxinois em sua saia. Vou dando e tirando seus objetos conforme

ela pede. Sua for¢a me leva ao movimento.

De repente, outra paisagem se abre. A cigana desaparece no meio de uma multiddo
e comego a me desfazer de seus apetrechos. A modelagem é de um corpo coletivo numa
festa tribal onde todos dangam muito proximos uns aos outros. Sado mulheres africanas
altas. Neste corpo compartilhado de mulheres, entrei numa massa pulsante e saltitante,
um corpo bastante articulado e que parecia mover-se por si mesmo. Permaneci muito
tempo nesta danga até ndo mais sentir meu corpo que se tornava muito leve. Sentimento

de fundo de contentamento e aconchego.

Outra paisagem se abre e mergulho nos lados de dentro de varias coisas: do meu
corpo, comego a retirar as visceras, a limpa-lo como se faz com uma caga. Eu era um
antilope cuja carcaga ainda quente fora colocada sobre minhas costas. Da “rasga¢do”
de meu proprio corpo, surgiu este corpo oco do antilope. Envolvida em sua carcaga
quente, comecei a ser com o animal. Pergunto a mim mesma: O que e quem move esta

carcaga? Qual a emog¢do?Um estado de curiosidade, densidade e sobriedade.

Eu era um bicho-totem vivo. Permaneci em pé e atenta na escuriddo. Ligeiro e leve,
o corpo dele corria longe de mim. Agora ele estava sob o meu quadril, como se eu o
montasse. Sensa¢do de poder ver a distancia, de ampliag¢do do sentido da visdo. De
repente, o antilope volta a ser uma carcaga sobre meus ombros. Retiro-a de meu corpo

e resta o sentimento de susto sereno.
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Devolvi a pele do antilope a paisagem como se retirasse e devolvesse uma roupa

sacerdotal.

Logo, entro em outro tipo de movimento e vou modelando o corpo de um camponés
que, em sua simplicidade, olha para o céu, para os pdssaros, para sua plantagdo.

Finalmente, através deste camponés, consigo retirar tudo de mim.

Neste dojo, a imagem do “lado de dentro” das coisas até o desentranhar do proprio
corpo ¢ a simbiose com o animal, geraram uma transformag¢do de minha imagem
corporal sem necessariamente modelar outro “alguém” (mulher, crianga, velho, homem,

ete).

A Profa. Dra. Graziela Rodrigues faz uma comparacdo entre o corpo do xama e o

corpo do médium da Umbanda:

O xama estd sempre com o corpo em transito, ele pode estar em varios
espagos ao mesmo tempo. E um corpo diferente do corpo da Umbanda. Nas
religides afro-brasileiras, os elementos vém de fora para dentro. No
Xamanismo, o xama viaja, ele € a onga, ¢ o veado que esta la 7,

A viagem ao interior do corpo e a outras dimensdes nao-materiais, assim como a
simbiose humano-animal sdo alguns dos elementos e imagens xaméanicas que a experiéncia
deste dojo sugere.

Rememorando as palavras de Kasai (1996), nosso corpo ¢ um livro que pode ser
lido; fatos histdricos que nao podemos vivenciar no corpo presente, ndo teriam existéncia.
Ler o corpo seria, experimentar a “memoria do universo” através das frestas que se abrem
quando o estado de oku (equilibrio) ¢ rompido. Ele diz que, além de ndo ser um privilégio
de poucos, o palco seria uma oportunidade para o publico abrir suas frestas enquanto vé a

danga, ao invés de apenas apreciar a danca. Baseada nesta afirmacdo de Kasai, uma tltima

27 Conteudo colhido na disciplina de pés-graduagdo do Departamento de Artes Corporais da Unicamp, BPI e
Asurini , sobre o universo dos Xamas Asurini, ministradas em 2006 pelas Profas. Dras Graziela Rodrigues e
Regina Muller. (informag@o verbal).
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analogia entre o artista e o xama ressoa na fala da diretora: “o processo do xama ¢
extremamente solitdrio porque o referencial ¢ interno, mas ao abrir seu corpo, ele abre
também o corpo de todo o seu grupo” (em especial, o corpo emocional).

Outro aspecto que destaco neste dojo ¢ a retirada das modelagens do corpo. Desta
vez, uma modelagem intermediaria (de um homem simples e ligado a terra) auxiliou este

processo.
Retomemos a cigana, nossa anfitrid de sortidos caminhos.

Dojo 4.16 - Vesti a cigana com todos os seus apetrechos. O passaro canta através de
mim. A cigana seduz a mim mesma para que eu entre no jogo. Ela me ajuda a relembrar. A

cigana é o que permite que eu brinque de ser.

Retorna & memoria a fala da diretora: “Personagem” & para dar liberdade, ¢ para
liberar o corpo. Neste processo, tenho que dar nome as coisas, dar movimentos as

quinquilharias, dores, etc. A personagem diz coisas que sdo necessidades de n6s mesmos”.

Dojo 4.17 - Neste dia , a cigana lidava com o sentimento da tristeza. Ela comeg¢a a
trabalhar as alavancas, agoes de pés e maos que vém da terra e sobem para o céu. Seu
rosto comega a esbogar um sorriso que acontece de forma paulatina. Em principio ndo é
um riso genuino de emog¢do, mas de esfor¢o. Ela se curva até o chdo, arranca este riso do

ventre da terra. E um riso bravo de espantar maus espiritos.

Dojo 418 - Desde que Margarida surgiu, ficava sempre a procurar o caminho de casa. De
repente, o reconfortante reencontro com as mulheres africanas. Mais uma vez, entrei
naquele corpo coletivo. Novamente a forte impressdo de que conseguiria permanecer
naquela estranha dang¢a durante horas. Era como se meu corpo estivesse pressionado
contra outros e sendo levado sem tocar o chdo com os pés. Eu saltava quase sem fazer

esfor¢o. Os bracos rentes ao corpo como se faltasse espaco, o corpo esticado porém

* No sentido empregado pelo BPI, onde personagem ¢ uma nucleagio de sentidos.
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relaxado. Tonus equilibrado, sensagdo de muito contato fisico e um sentimento de caloroso

acolhimento.

Da sensacdo de estar numa massa de gente, o corpo ganha corpo, encorpa. A

integragdo que esta sensa¢ao promove ajuda Margarida a se reintegrar também.

Dojo 4.19 - Peniltimo dojo: O encontro de Margarida com a cigana Guita

Neste dojo a dindmica de perguntas e respostas foi altamente dinamizada. Apos os
dojo anteriores, optei por simplificar o figurino da cigana deixando-lhe apenas a saia.

A diretora pergunta: “Qual € seu nome™?

Ela responde em primeira pessoa: Meu nome é chique, ¢ Guita.

Diretora- “Vocé quer ser chique”?

Cigana- Eu quero ser alegre: ser alegre é ser chique!

Diretora- “Descreva sua roupa’:

Cigana- “Meus pés estdo cobertos por uma areia, tem areia até nas minhas
unhas. Minha roupa é uma espiral de panos. Tenho um pdssaro branco e...

Ao mostrar passarinho, a mao direita comecga a vibrar e assim permanece ,
voando ao redor. A cigana danca com ele, ele lhe traz movimento. Ela encaminha vontades,
desejos, ilusdes, intuigdes, faz o caminho reto virar curva para que o viajante se depare com
alguma surpresa.

Diretora: “Com o que o viajante se depara”?

Com o que ele mesmo quiser enxergar, com o que ele merecer ver.

Comeco a fazer um gesto ja conhecido de outros dojo e ainda nao descrito: o de
me costurar por dentro. Vou narrando a agao:

Quando crianga, tinha uma brincadeira com agulha e linha: costumava costurar
(superficialmente) a pele do cantinho dos dedos unindo o indicador, o polegar e o dedo

meédio.
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A brincadeira volta e toma o corpo todo. A sensagdo mais forte é costurar o
corpo por dentro, os orgdos, como se eu tivesse sido aberta e agora refizesse os tecidos.
Mas ndo ha angustia.

A direcao pergunta o que eu costuro:

“Estou refazendo os buracos, que nem quando a gente cose uma meia’’.

Lembro-me desta agdo ja ter aparecido no dojo 2, numa Pietd curadora cujos
gestos cicatrizavam feridas, teciam brancas gazes no espago e faziam meias pra Jesus...

De repente Maria Margarida surge da lembranca deste esgarcar interno. O corpo
veio tdo pesado que ela se curva e a diretora indaga:

“E gente ou entidade™?

Lembrava uma entidade, mas era gente. Como sempre até entdo, Margarida surge
procurando seu rumo. Quando ela ja ndo agiientava mais se sentir perdida, a cigana vinha
de cima e tomava a frente com sua ventania, seu brado e seus giros. A cigana tem um
menear de cabeca engragado, como se fosse a cabe¢a de uma serpente fazendo zig-zag.
Neste momento me entrego para este corpo arrebatador e forte. Transporto-me novamente
para a aldeia de mulheres africanas que dan¢cam pulando, o corpo indo junto com o

coletivo. A diretora pergunta qual a cor de minha pele:

“ E amarela, meio ocre, meio suja de carvio e de areia dourada”.

A cigana dang¢a mais um pouco. Mas o tonus cai e a sensag¢do de cansago fisico
traz Margarida, novamente, pesada e arqueada. E mais uma vez, veloz como um raio, a
cigana ressurge, as mdos em garra, rasgando e retirando as lembrangas ruins daquele
corpo pesado, limpando e expulsando energicamente o sofrimento. O ciclo entre
Margarida e a cigana finalmente se completa.

A diregdo pede pra que eu va baixando novamente o tonus até retirar aqueles
corpos do meu. Pergunto-me se este ciclo que se acelerava cada vez mais e que se
ritmava, se estreitaria até as duas mulheres se fundirem. Agora uma advém da outra, no
sentido ascendente, de fortalecimento, de trazer as coisas densas de baixo para cima, de
resolugdo de conflitos e de renovagdao.

E preciso deixar que as coisas se integrem com calma.
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Dojo 4.20 - dojo final

Paisagem: caminhos. O sentimento de ‘“estar perdida” de Margarida vai
visivelmente se extinguindo a cada dojo e sendo elaborado numa simbologia criativa.

Hoje, na paisagem do dojo, vejo pedacinhos de miolo de pdo marcando o caminho
de volta para a casa dos pais, como na historia de Jodo e Maria. Tentada, procuro a trilha
de miolos de pdo, mas o passaro da cigana havia comido todos eles! “Bem feito”, penso
eu.

Entao, ainda olhando para o chdo da estrada, meu corpo se curva até ficar velho,
tdo velho que, ele mesmo se transformou, ndo mais em uma crianga que engatinha, mas
nos proprios caminhos. Ele era um corpo todo lembranc¢a de vida , de lugares percorridos ,
era um corpo-caminho que se abria em varias diregoes, fazia curvas, subia e descia
morros, ndo era humano apenas, era toda a paisagem se lembrando, em movimento. Era
tentacular, serpentino, cheio de tuneis, pradarias, cuspides, rios, matagais, horizontes, era
serra-pelada, beira-mar, barrancos, montanhas, fundo de lago, desertos, reflexo de céu
em pog¢a d agua, era vertiginoso, tao enorme por dentro que quase ndo cabia em mim.

Entao Margarida ressurge neste corpo-caminho que se lembra, ndo mais de
encruzilhadas, mas de continuidades, ela agora vai dando espago em si para o cavalo (que
danga avang¢ando e recuando), para a onga (a eclodir da terra seu rugido de forca) e para
o passaro (que revoa ao redor e acima). Na dang¢a com os trés animais e nas trés
dimensoes, Margarida agora parece ter encontrado seu eixo também. Ela esta em pé, sem
se mover muito, mas pulsando internamente.

E entdo, a diretora se aproxima e pergunta o nome desta nova mulher: da sensagao
de asas nas maos me vém as palavras “alada” e “alatide”: seu nome agora ¢, Alaide.

Alaide nasceu delicada e tem ainda um corpo umido e fresco:
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...asa de borboleta, asas que nascem, tonus levissimo de asa umida e amassada que
vai se abrindo com a delicadeza do canto. Fico bastante tempo assim, secando ao

sol.

Interessante... esta ¢ uma das primeiras imagens que ocorreram em meu arquivo de
dojo, ha exatamente um ano.
“Eu fecho a nossa gira com Deus e Nossa Senhora, eu fecho a nossa gira sao porém

Pembas de Angola”.

Reflexdo sobre o dojo 4

“A experiéncia ndo é experimentagdo. [...] Ela antecipa uma resposta
que o real confirmara ou ndo. Ao contrario, a experiéncia, ao menos se
a tomarmos no sentido forte do termo, como eu o fagco aqui,
é...reencontro. Manifestagcdo de alguma coisa sempre em surpresa sobre
as antecipagoes que para cada sujeito, constituem sua realidade. Como
na formula muito simples de Lacan: A experiéncia é o que ndo se
imagina”.

Colete Soler

Comegarei esta reflexao pelo final (que também ¢ um outro comego), focando o
principal momento desta etapa: a integracdo de Maria Margarida com a cigana, numa

dindmica de assimilagdo de opostos e integracao de aspectos antagonicos.

As sessoes de dojo descritas nesta etapa foram partejando esses dois corpos e
revelando o desenvolvimento individual de cada um. No inicio, Maria Margarida Cigana
veio misturada a imagem de uma cigana; aos poucos foi se definindo como uma mulher
itinerante associada a dureza da vida. Seu corpo chegou carregado de lembrangas de uma
guerra e ela vagava em busca de um local fértil e de afetividade. Cruzando desertos, sua
acdo basica era de procurar. Apesar de seu teor associado a dor, Maria Margarida Cigana
nao foi descartada logo de inicio como uma modelagem de fuga justamente porque, ja em

seu nome ¢ historia, deixava entrever sua contrapartida de forga, a cigana, que viria a se
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destacar dela gerando um outro corpo de forca complementar. Na paisagem original de
Margarida, ha indicios de renovagao nas peles de serpente espalhadas pelo chao.

A cigana irrompe como uma por¢do de vida exuberante ¢ movimentada, trazendo
em si elementos de diversas partes do mundo. Ela reintegrou e potencializou este trago
esquecido por Margarida e se constituiu um corpo bem definido e 4gil. A partir dai, elas
formaram dois pélos. A cigana ¢ um corpo definido, mas ndo cristalizado; ela tem uma
qualidade de transitoriedade (inclusive nas suas paisagens de encruzilhadas, feiras e
ventos).

Ao mesmo tempo em que Margarida vai aprendendo com a cigana, a cigana por
sua vez, também precisa de Margarida. Os aspectos sombrios de Margarida indicam como e
com que intensidade e direcdo a cigana deve aplicar sua forca, desabrochando seus dons em

sua a¢ao de dinamizar.

Para Margarida que havia nascido duramente, os encontros com a cigana
ajudaram a flexibilizé-la. A cigana contava com um aliado forte, interno e oculto: o corpo-
onga com sua forca, resisténcia na angustia e a capacidade de manter-se em estado de
ascensao. Através da cigana, a onga poe Margarida na vertical, ndo mais como “uma arvore

29 .
” “7 e sim conectada a terra e buscando a luz do sol como um

que arde com duro prazer
broto vivo.

O cavalo foi outro animal que acompanhou todo o processo corporal (desde o
capitulo Dajo 2), fortalecendo as pernas que permitiram a marcha sobre as terras interiores.
O cavalo, através da cigana, ensina Margarida a ndo perder o ritmo da marcha e sua
direcao.

E por fim, o passaro, que voando em espirais, inaugura o espago celeste e amplia o
corpo e a visao da cigana. Além disso, o passaro devora estrategicamente os pedacinhos de
pao do caminho, impedindo que Margarida “regrida” a casa dos pais e desista de alcancar
sua plenitude.

Ao final, na contra-danca de Margarida com os animais aliados (agora sem a

intermediagdo da cigana), ela mesma integra seus potenciais:

* LISPECTOR, C. 1979, p.40.
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Se os martires na arena ndo sdao devorados pelas bestas selvagens, ¢ porque
“desposaram” as energias interiores que correspondem a esses animais €
porque estes respiram o seu perfume no Homem. Se o lobo torna-se
companheiro de Sdo Francisco e a tigresa, de Santo Isaac, ¢ porque os
homens integraram o seu lobo ¢ o seu tigre interiores respectivos para
inverter suas energias devoradoras e leva-los a sua funcdo-luz. Esse poder
exige um abandono absoluto, um amor absoluto para uma realizagdo total
(SOUZENELLE, 1984, p. 140).

E importante perceber que as duas mulheres ndo se fundiram, ndo perderam suas
identidades, pelo contrario, cada vez mais foram se tornando nitidas as suas peculiaridades.
Mas também ndo se negaram aprender uma com a outra. Esta transi¢do de um corpo para
outro foi um treino iniciado no dojo 3, quando os quatro corpos-sintese comecavam a se
misturar, porém com muita nitidez de suas fronteiras plasticas e campos de emogao.

Na sessao de dojo 4.19 (a danca entre Margarida e a cigana), ocorre um processo
de circulagdo que harmoniza os opostos e integra aspectos adversos numa dindmica
alquimica. Novamente, o que se complementam aqui sao as emocgdes e sentimentos de
Margarida e da cigana, e ndo suas aparéncias. A cigana veio do oriente ¢ tem uma flor de
l6tus em seu cabelo; Margarida, uma flor de mandacaru (grande cactus do sertdo). As asas
do péssaro ndo foram colocadas em Margarida como asas de borboleta sobre uma lagarta.
Ela, antes, conquistou seu voo interno que veio nascendo de um enraizar profundo dos pés,
da criangca que aprendeu a caminhar, do trote dos cavalos, da altivez dos caboclos e
cavaleiros, dos espacos internos da mulher do vaso, da mulher do bando que virou onga, da
onga que se uniu a cigana, da operaria alquimista, da velha cigana que ensina a pisar forte,
das mulheres africanas saltitantes, das Baubos, Uzumes, chacretes e Padilhas presentes na
cigana Guita e de tantas outras modelagens que afirmaram a forga de suas raizes e de suas
estaturas regeneradoras. Deste encontro, Margarida se transforma em Alaide.

A esta altura do dojo, demos inicio ao fechamento da pratica para que a escrita
pudesse ser feita. Mas o processo corporal ndo termina aqui: Alaide, recém desponta.
Cabe lembrar que, a apresentacdo deste trabalho sera acompanhada por imagens em

dvd onde abriremos uma fresta do laboratorio, do Dojo do BPI. Sera permitida a
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observagao de um corpo em constru¢io, com todos os fundamentos do método e no pleno

exercicio de sua arte.

92



3 ANALISE E DISCUSSAO DOS RESULTADOS

Com um criterioso proceder, o BPI possibilitou-me entrar num mar de
experiéncias vividas ao longo de uma carreira ¢ vida. Pelo método, fui elaborando
organicamente os conteudos que brotavam do corpo: o método redimensionou o objeto de
pesquisa no corpo da pesquisadora.

Mergulhando a pino no primeiro eixo do BPI, o Inventario no Corpo, pude
vislumbrar seus dois eixos complementares. No funcionamento simultdneo e
multidimensional dos trés eixos, os contetidos se reencontravam sob diferentes prismas. E
ainda, mesmo trabalhando num eixo que ndo resulta em um espetaculo, foi possivel manter

o didlogo com a arte.

No dojo 1, realizei a abertura do processo em sessdes preliminares com a diretora.
Em seguida, fui reconhecendo minhas ferramentas de trabalho: a eficacia da Estrutura
Fisica, o dinamismo da imagem corporal, a triade sensagdo-imagem-emocao, detalhes do

procedimento laboratorial até a formagao dos primeiros corpos.

No dojo 2 o conteudo trabalhado teve énfase no Inventdrio com a passagem pela
“porta de entrada”. Este momento elaborou conteudos complexos onde a dor estava ligada a
liberacdo de energias e de ritos de passagem, dores as quais Souzenelle (1984) define como
“Inicidticas”. No dojo 2, além de termos conquistado a verticalizagdo, reconhecemos e
descartamos varias modelagens de fuga, chegando a um primeiro corpo sintese, a mulher

do vaso.

No dojo 3 obtivemos a primeira grande sintese de quatro corpos ¢ a afirmacao de
aspectos positivos corporais. O contetido do Inventario se intensificou. As experiéncias
vividas permearam o eixo Co-habitar com a Fonte. Nesta etapa, o proprio dojo (circulo
feito de giz, tecidos, folhas ou outros materiais) comegou também a crescer e a sofrer
alteracdes. A diretora aponta a “quebra” do dojo como um sintoma positivo de ampliagao

do corpo. Ao final do dojo 3, realizamos o exame de qualificacao.
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O dojo 4 representou um momento de nova abertura do leque de modelagens e
realizou uma segunda sintese, fruto de todos os corpos escavados até entao. Dois corpos se

destacaram e se integraram em sua carga emocional.

Um aspecto em especial foi elaborado ao longo de toda a pesquisa e teve seu
potencial ampliado: o reconhecimento, liberagdo e desenvolvimento da feminilidade.

Neste grande movimento de arrebanhar e despachar corpos, houve um
despojamento de excessos, o desarme de resisténcias, a liberagdo do fluxo criativo, a
superacdo de dificuldades somatizadas e a incorporacdo da propria forca. Hoje, ha mais
espago em meu corpo: a imagem corporal esta mais dinamizada e a estrutura psicofisica
que da suporte a tantas significagdes, fortalecida. Ha um “esquema evolutivo” instalado
internamente.

A tarefa de dancgar e escrever sobre a danca e sobre o corpo ¢ outra instancia e
aprendizado do método BPI. Ao irmos reunindo os corpos, os varios “eus”, ndo podemos
perder o foco. A escrita diaria sedimenta achados, faz novos achados, levanta questdes,
amplia a experiéncia vivida, d4& um distanciamento e cria um ritmo de continuidade que

retro-alimenta a danca que ainda vira.

A sele¢do final dos dojo apresentados se definiu pelo o que estava mais vivo no
corpo. Souzenelle (1984), ao tratar do corpo como Arvore da Vida, lembra que devemos
fortalecer o tronco podando os galhos secundarios para que a seiva brote espessa e faga os
frutos crescerem. “Era grande o perigo de fazer de cada ramo uma 4rvore em si, e de
oferecer ao leitor a inextricavel mata de uma floresta virgem” (Souzenelle, 1984, p. 311). A
clareza da escrita também vem da clareza do corpo. Os galhos podados na escrita foram os

mesmos podados no corpo. Restou a sintese.
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4 CONCLUSAO

No desenvolvimento da arte da danca em qualquer lugar do mundo, palmilhar os
quintais (do proprio ser, do proprio corpo, da propria cultura) com profundidade, ¢ tarefa
densa, intransferivel.

Para isso, tentar me sentir menos ‘“estrangeira” em meu proprio corpo ja era um
comego. O mergulho desobrigado de pressupostos (culturais, estéticos, técnicos,
estilisticos, etc) abriu espaco para esta “repatriacao”. Nem por isso, 0 processo deixou de

ter sua complexidade e de se manter aberto as manifestagdes anteriormente vividas.

O método BPI prevé e realiza um espago de acolhimento para o artista encontrar-
se com a verdade de sua carne e nao apenas de suas idéias. A sintese se conquista na
integragdo do corpo e ndo na idéia de corpo ou de identidade. Neste processo, identidade ¢
aquilo que esta vivo em mim. E para se trabalhar identidade corporal é preciso abrir mao
(mesmo que momentaneamente) de nossos “tesouros’ pois, a linguagem do corpo € outra, ¢
unica. A aproximacao a uma linguagem original, sintética, prescinde desta sintese primeira,

primordial.

O BPI também considera a existéncia de estdgios que antecedem e precedem o
processo de criagdo e considera o artista como um ser em constante evolugdo: tecendo a
danca com os fios de sua propria vida em-mogdo, a danga se torna infinda, num fluxo
espiral e de ascensdo. Através do exercicio consciente do desenvolvimento de sua imagem
corporal proposto pelo BPI, o artista vai trocando suas peles, o velho pelo novo, os
artificios pelas esséncias: neste intersticial auto-reconhecimento, o artista desbrava a si

mesSmo.

95



REFERENCIAS *

DAMASIO, A. O Erro de Descartes - Emocio, razio e cérebro humano. Tradugio Dora
Vicente e Georgina Segurado. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2001.

DAMASIO , A. O mistério da consciéncia. Sio Paulo: Companhia das Letras, 2000.

ESTES, C. P. Mulheres que correm com lobos - Mitos ¢ historias do arquétipo da mulher
selvagem. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

FRANCA, J.L. ; VASCONCELLOS, A.C., Manual para Normaliza¢do de Publicacoes
Técnico-Cientificas. Belo Horizonte: Editora UFMG. 2004, p. 128.

GIL J. Enciclopedia Einaldi. Lisboa : Imprensa Nacional , Casa da moeda, 1995. v. 32, p.
201-265.

HOUAISS, A.; VILLAR, M. S. Diciondrio Houaiss da lingua portuguesa. Rio de Janeiro,
RJ: Guanabara, 1986. apud RODRIGUES, G. O Meétodo BPI (Bailarino- Pesquisador-
Intérprete) e o desenvolvimento da imagem corporal: reflexoes que consideram o discurso
de bailarinas que vivenciaram um processo criativo baseado neste método. 2003. Tese
(Doutorado em Artes). Instituto de Artes da Universidade Estadual de Campinas ,
Campinas, 2003.

JUNG, C.G. Obras Completas de C. G Jung: Psicologia do Inconsciente [1942].
Petrépolis: Vozes, 2001.

KASAIL A. Dance Closely Related to Matter. Nikutaemo: Butoh/Dance Bilingual Journal.
n.2, p. 18-37, 1996.

KUSANO, D. Uma releitura Semiotica do teatro No. 1982. 275 f. Tese (Doutorado em
Semiotica). Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo, Sao Paulo,1982.

LEVINE, P. O despertar do tigre - Curando o trauma. Sao Paulo: Summus, 1999.
LEVI-STRAUSS, C. Léfficacité symbolique in, “Revue d histoire des religions”. v.135,
n.1, p.5-27; agora ibid (trad.it. Il Saggiatori, Milano 1966, pp. 210-30) 1949a apud GIL J.

Enciclopedia Einaldi. Lisboa : Imprensa Nacional , Casa da moeda, 1995. v. 32, p. 201-
265.

* Baseadas na norma NBR 6023, de 2002, da Associacao Brasileira de Normas Técnicas
(ABNT).

97



LEVI-STRAUSS, C. Le sorcier et sa magie , in “Les temps modernes™. v. 4, n. 41, p. 3-24;
agora in Anthropologie structurale, Plon, Paris 1958 (trad. it. Il Saggiatore, Milano 1966, p.
189- 209) 1949 b apud GIL J. Enciclopedia Einaldi. Lisboa : Imprensa Nacional , Casa
da moeda, 1995. v. 32, p. 201-265.

LISPECTOR, C. Agua Viva. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1980.
MEADOWS, A.J. A comunicagdo cientifica. Brasilia: Briquet de Lemos /Livros, 1999.
OLSEN, M. A4s Mascaras Mutaveis do Buda Dourado. Sao Paulo: Perspectiva, 2004.

PAZ, O. El Arco y la Lira: el poema, la revelacion , poética, poesia e historia. México: Fondo
Cultural Econdémica, 1956.

RODRIGUES, G. Bailarino-Pesquisador-Intérprete: Processo de Formagdo. Rio de
Janeiro: Funarte,1997.

RODRIGUES, G. O Método BPI (Bailarino- Pesquisador-Intérprete) e o desenvolvimento
da imagem corporal: reflexoes que consideram o discurso de bailarinas que vivenciaram
um processo criativo baseado neste método. 2003. Tese (Doutorado em Artes). Instituto de
Artes da Universidade Estadual de Campinas , Campinas, 2003.

RODRIGUES, G; TAVARES, M.C.C. O método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete) e
o desenvolvimento da imagem corporal. Cadernos de Pos-Graduagdo- Instituto de Artes da

Unicamp, Campinas, SP, v. §,n. 1, p.121-128, 2006.

SCHILDER, P. A Imagem do corpo — As energias construtivas da psique. Sdo Paulo,
Martins Fontes, 1994.

SOUZENELLE, A. O simbolismo do corpo humano — Da arvore da vida ao esquema
corporal. Sao Paulo: Pensamento, 1984.

TAVARES, M. C.C. Imagem Corporal - Conceito e Desenvolvimento. Sdo Paulo: Manole,
2003.

98



BIBLIOGRAFIA COMPLEMENTAR

ARTAUD, A. O teatro e seu Duplo. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

BEAINI, T.C. Heidegger: Arte como cultivo do inaparente . Sao Paulo: Nova Stella:
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1986.

BARBA, E. & SAVARESE, N. - 4 Arte Secreta do Ator - Dicionario de Antropologia
Teatral. Campinas: Huciter, 1995.

BARGEN, D. 4 Woman’s Weapon: Spirit Possession in the Tale of Genj. University of
Hawai Press, 1997.

BIERLEIN, J.F. Mitos Paralelos. Rio de Janeiro : Ediouro, 2003

BLAKER, C. The Catalpa Bow: A study of Shamanistic Practices in Japan. London: Allen
& Unwin, 1975.

BRODY, S. Hyphen-nations. Em Cruising the Performance : Interventions into the
representation of Ethinicity, Nationality and Sexuality (Unnatural Arts). CASE, S.E. (ed)
Indiana: Indiana University, 1995.

CAMPHAUSEN, R. C. The Encyclopedia of Erotic Wisdom. A Reference Guide to the
Symbolism, Techniques, Rituals, Sacred Texts, Psychology, Anatomy, and History of
Sexuality. Rochester, Vermont: Inner Traditions International, 1991.

CAMPBELL, J. A4s Mascaras de Deus - Mitologia Oriental. S3o Paulo: Palas Atenas,
1994.

CARDONA, P. Dramaturgia del Bailarin: Un estudio sobre la naturaleza de la
comunicacion escénica y la percepcion del espectador. Mexico, DF: Instituto Nacional de
Bellas Artes e Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion de la
Danza José Limon, 2000.

CARUSO, P. T. O Santo que Danga: uma vivéncia corporal a partir do eixo Co-habitar
coma Fonte do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI). 2007. Dissertacao
(Mestrado em Artes) - Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
2007.

CASCUDO, L. C. Geografia dos Mitos Brasileiros. Sdo Paulo: Editora Itatiaia Limitada e
Editora da Universidade de Sdo Paulo, 1983.

CHAREF, C. (coord). Brasileiras - Guerreiras da Paz. Sao Paulo: Contexto, 2006.

99



COSTA, F. B. Homens Invisiveis : relatos de uma humilhacdo social. Sao Paulo:
Ed.Globo, 2004.

ELIADE, M. O Xamanismo e as Técnicas Arcaicas do Extase. Sio Paulo: Martins Fontes,
2002.

, M. Mito e realidade. Sao Paulo: Perspectiva, 1998.

FROTA, L.C. Pequeno Dicionario da Arte do Povo Brasileiro: século XX. Rio de Janeiro:
Editora Aeroplano, 2005.

GIROUX , S. M. Zeami : cena e pensamento No . Sao Paulo: Perspectiva, 1991
GIL,J. Metamorfoses do Corpo. Lisboa: A Regra do Jogo, 1980.

GREINER, C. O teatro Né e o ocidente . Sio Paulo: Annablume: Fapesp, 2000.
JUNG, C. G. O Homem e seus simbolos. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1987.

KOMPARU, K. The Noh Theatre - Principles and Perspectives. NY/Tokyo:
Weatherhill/Tankosha, 1983.

LOBO, L.; NAVAS, C. Teatro do Movimento - Um método para um intérprete criador.
Brasilia: LGE Editora, 2003.

LOUPPE, L. La poétique de la danse contemporaine. Bruxelas: Contredanse, 1997.
MELCHERT, A. C. O desate criativo: estruturagdo da personagem a partir do Método
BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete). 2007. Dissertagdo (Mestrado em Artes) - Instituto
de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2007.

MANNING, S.A. Ecstasy and demon: Feminism and Nacionalism in the Dances of Mary
Wigman. Berkeley, Los Angeles, London : University of California Press.

MIRANDA, E.V. Corpo — Territério do sagrado. Sao Paulo: Edigdes Loyola, 2000.
MORI, K. Processo de Amarelamento das Tradicionais Religioes Brasileiras de Possessdo
- Mundo Religioso de uma Okinawa. Sao Paulo: “Estudos Japoneses”, FFLCH-USP. n.18,
p. 57-76, 1998.

MULLER, R. P. Corpo e Imagem em Movimento: Ha uma alma neste corpo. Revista de
Antropologia, v.43 n. 2, Sao Paulo, USP, 2000.

NAPOLI, AM. et. al. A mulher em busca de si mesma - “Autoconhecimento feminino”.
Barra do Gargas - MT: APV- Avantimaiz, 2002.

100



PEREIRA , R. A. Possessdo por Espirito e Inovagdo Cultural. Sdo Paulo: Massao Ohno,
1992.

RIBEIRO, D. O povo Brasileiro - A formacao e o sentido do Brasil. Sao Paulo:
Companhia das Letras, 1995.

RODRIGUES, G. A Danca. In: GOMES, N. P. M.; PEREIRA, E. A. Negras Raizes
Mineiras: Os Arturos. Juiz de Fora: Ed. UFJF, 1988. p. 325-366.

, G. A Umbanda Sobe ao Palco. Revista Planeta, Sdo Paulo: Ed. Planeta,
jun, 1991.

, G. A Pesquisa da Danca Brasileira dentro da Universidade. Revista
Dancgar, Sao Paulo: Ed. Dangar, n. 32, 1991.

, G Imagem Corporal, Narcisismo ¢ a Danca. In: TAVARES, M.C.C. O
dinamismo da Imagem Corporal. Sao Paulo: Phorte, 2007. p.123-127.

,G O Bailarino-Pesquisador-Interprete Incorpora uma Realidade Gestual .
In: GREINER, C.; BIAO, A. (orgs). Etnocenologia - textos selecionados. Sao Paulo:
Editora Anna Blume, 1999. p. 105-108.

,G O Co-habitar com a Fonte- uma fase do Processo do Bailaripo-
Pesquisador-Interprete. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE PESQUISA E POS-
GRADUACAO EM ARTES CENICAS, 2., 2002. Salvador. Anais...Salvador, 2002.

,G O Me¢étodo Bailarino-Pesquisador-Interprete, O desenvolvimento da
Imagem Corporal ¢ a danga em cadeira de rodas. In: SIMPOSIO INTERNACIONAL DE
DANCA EM CADEIRA DE RODAS, 3., 2003. Mogi das Cruzes. Anais... Mogi das
Cruzes, 2003.

,G O Jongo, suas imagens corporais ¢ a estruturacdo da personagem
Justina. In: CONGRESSO ABRACE, 4. 2006. Rio de Janeiro. Anais...Rio de Janeiro, 2006.

, G Dalva ¢ uma passagem para o sensivel: Nucleagao e expansao através do
método Bailarino-Pesquisador-Intérprete. In: CONGRESSO ABRACE, 4. 2006. Rio de
Janeiro. Anais...Rio de Janeiro, 2006.

, G Co-habitar com a fonte In: CONGRESSO ABRACE, 4. 2006. Rio de
Janeiro. Anais...Rio de Janeiro, 2006.

,G O N6 das Aguas. A demanda no corpo do Jongo. In: TAVARES.
M.C.C. O dinamismo da Imagem Corporal . Sao Paulo: Phorte, 2007.

101



RODRIGUES, G; MULLER, R.P. Danga dos Brasis: as mulheres Asurini do Xingu.
In: CONGRESSO ABRACE , 4., 2006. Rio de Janeiro. Anais...Rio de Janeiro, 2006. p.
166-167.

RODRIGUES, G.; MULLER, R. Dangca dos Brasis: as mulheres de cocoras. Cadernos da
Pos-Graduacgdo-Instituto de Artes da Unicamp, Campinas, SP, vol. 8, n. 1, p.129- 136,
2006.

SCHOPENHAUER, A. A4 arte de escrever. Tradugao de Pedro Siissekind. Porto Alegre: L
& PM, 2007.

SMETHURST, M. The Artistry of Aeschylus and Zeami: a comparative study of Greek
tragedy and Noh- NJ: Princeton, 1989.

SOLER, C. A4 psicanalise na civilizagdo. Rio de Janeiro: Ed. Contracapa, 1998.

SVETASVATARA UPANISHAD - The Thirteen Principal Upanishads. Tradugdo de
Hume, R.E. Oxford University Press, 1951.

THE OPEN PAGE. Holstebro: Odin Teatres Forlag, n.8, mar. 2003. 164 p.

WORCMAN , K.; PEREIRA, J.V. (coord). Historia Falada- memoria, rede ¢ mudanga
social. Sdo Paulo: SESC SP: Museu da Pessoa: Imprensa Oficial do Estado de Sao Paulo,
2006.

102



ANEXO

CORPO VASO
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CORPO FABRICA
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CORPO ONCA
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CORPO ONCA
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