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RESUMO

Este trabalho dedica-se a vivéncia e analise de um processo criativo em
danca através do método Bailarino-Pesquisador-Intéprete (BPI), criado pela artista
e pesquisadora Profa. Dra. Graziela Rodrigues.

Quem danca em mim? Uma relacao personagem-intérprete no método
BPI é a continuacado do trabalho de dissertacdo desenvolvido com o mesmo
método, intitulado O Dojo do BPI: Lugar onde se desbrava um caminho (2008).
Nele vivenciei o primeiro eixo, O Inventario no Corpo. Na presente pesquisa, da-se
continuidade a pratica e reflexao dos eixos subseqtientes do BPI: o Co-habitar
com a Fonte e a Estruturacdo da Personagem.

O eixo Co-habitar com a Fonte foi vivenciado no sertdo do Cariri, no estado
da Paraiba, onde co-habitei com a mestra de pifano Dona Zabé da Loca. Meu
interesse residia sobre os artistas populares do sertdo, em especial as mulheres
musicistas. A partir do contato com este campo, um inusitado universo feminino se
abriu e se desdobrou no eixo subseqliente do método: A Estruturacdo da
Personagem.

A tdénica do trabalho acabou residindo sobre este eixo, a Estruturacao da
Personagem. Uma personagem no BPI €, num primeiro momento, Incorporada,
no sentido de ter reveladas as suas caracteristicas basais. Ela ndo € imaginada,
desejada ou construida: ela é descoberta a partir do confronto entre o arquivo de
vida gravado no corpo do bailarino (elaborado no eixo Inventario no Corpo) e o
contato com o campo de pesquisa por ele escolhido (segundo eixo do método, o
Co-habitar com a Fonte). Desta relacdo fecha-se uma gestalt sempre original e
Unica, a qual sera lapidada em sua poténcia dancarina, possibilitando uma
reflexao sobre o conceito de danca, no método BPI.

O embate da intérprete com a personagem € analisado como um processo
de criagao co-evolutivo, dialético e “as avessas”. A travessia corporal da bailarina-
pesquisadora-intérprete foi pautada por sombrios aspectos da humanidade
trazidos a luz pela conscientizacao dos sentidos de cada movimento, até o aflorar
de uma danca que se constitui pela capacidade de superagédo e bem-aventuranca.

Palavras-chave: danca, personagem, pesquisa, método Bailarino-Pesquisador-
Intéprete(BPI).
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ABSTRACT

This work aims at the experience and analysis of a creative dance process
through the Dancer-Researcher-Performer (DRP) method, conceived by the artist
and researcher Prof. Dr. Graziela Rodrigues.

Who dances inside me? A character-performer relationship in the DRP
method (Dancer-Researcher-Performer) is a continuation of my dissertation
work developed with the same method, entitled The Dojo of DRP: a place where
a pathways bloom (2008). In that work, | experienced the first axis of the method,
the Inventory in the Body. In the present research, | carry on with the practice of
and the reflection on the subsequent axes of DRP: the Co-Inhabiting with the
Source and The Structuring of the Character. The Co-
Inhabiting with the Source axis was experienced in the hinterland of Cariri in the
state of Paraiba, Brazil, where | have co-inhabited with the master of the flute
(pifaro) Ms. Zabé da Loca. My interest lay on the popular artists of the
Northeastern hinterland of Brazil, particularly women musicians. After this contact,
an unusual feminine universe was opened and unfolded in the subsequent axis of
the method: The Structuring of the Character.

The emphasis is on the third axis method, The Structuring of the Character.
A character in the DRP method is, at first, embodied, in the sense of having its
basal characteristics revealed. The character is not imagined, wished or built: it is
discovered from the confrontation between the archive of life recorded in the body
of the dancer (drafted in the first axis of the method, The Inventory in the Body)
and the field of research chosen by him/her (or second axis, The Co-Inhabit with
the Source). An original and unique gestalt is based upon this relationship, which
will be refined in its dancing power, providing a reflection on the dance concept in
the DRP method.

The clash between the performer and the Character is analyzed as a
process of a co-evolutionary and dialectical creation, but as if it were an "inside
out” creation. The dancer-researcher-performer’s body passage is measured by
the dark aspects of humankind that are brought to light through the awareness of
the senses of each movement up to the blooming of a dance consisting of
blessedness and the capacity to overcome darkness.

Keywords: dance, character, research, Dancer-Researcher-Performer
method (DRP).
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INTRODUCAO

Conheci 0 método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) e sua criadora, a
Profa. Dra. Graziela Rodrigues, no ano de 1987, quando ainda me encontrava no
curso de graduacdo em danca da Unicamp. Muitas de suas idéias e algumas
fortes impressdes ocorridas durante as poucas aulas das quais participei na
época, mantiveram-se vivas durante minha trajetoria subsequente com a danca.

Meu trabalho efetivo com o BPI, porém, teve inicio no ano de 2006, quando
ingressei no programa de Mestrado em Artes, na mesma instituicdo e sob a
orientacdo da criadora do método. O objetivo foi realizar uma sintese de minha
histdéria comporal com a danca, vivida ao longo de quase duas décadas e em
dimensdes intercontinentais, entre as culturas brasileira e japonesa. Para isso, 0
método oferecia um eixo especifico denominado Inventario no Corpo, o qual
trabalha n&o apenas a danca, mas a histéria corporal da vida do artista, na qual a
dancase insere e se manifesta.

O BPI, método de pesquisa e criagdo em danca foi criado em 1980 e vem
sendo aplicado sistematicamente desde 1987 no curso de graduacdo em Danca
da Unicamp. Em linhas gerais, o método BPIl é um sistema constituido por uma
triade axial de alto dinamismo e interacdo. Seus trés eixos recebem os seguintes
nomes: |- Inventario no Corpo; II- Co-habitar com a Fonte; lll- Estruturacdo da
Personagem. Poderiamos resumir cada eixo como um processo de investigacao e
de criacdo através:

I- Do mergulho no préprio compo
IIl- Do exercicio de alteridade
lll- Da Personagem

H& seis anos o método BPI tem sido desenvolvido no programa de pés-

graduagéo do Instituto de Artes da Unicamp sob a orientacdo (e co-autoria) da

Profa. Dra. Graziela Rodrigues, tendo sido escritas e publicadas, até o presente



momento, trés teses’, quatro dissertagdes?, entre diversas outras publicagdes e
citacbes no contexto académico’.
Segundo Turtelli (2009, p. 14):

A sistematizacao escrita de processos em dancga ainda é pequena
no pais, sendo inegavel a necessidade de novas contribuicées. A
busca de Graziela Rodrigues em sistematizar um método para que
este tipo de pesquisa possa ser realizado por outros profissionais,
e mesmo discutida e colocada em relagéo a outras pesquisas, €
algo de extremo valor. E assim que se difunde e se constréi
conhecimento. Hoje o método estd em outra etapa, diferente de
quando ele foi iniciado, mas ainda ha muito que ser desenvolvido
dentro deste viés de pesquisa .

A discusséo sobre pesquisa em danca no Brasil € recente. Segundo Katz

(2010, p.4), a distingao entre “coreografia” e “pesquisa em danca” tem sido alvo de

atencao nos ultimos anos:

[...] viemos sendo treinados a encontrar/produzir somente
espetaculos. Processos pedem habilidades cognitivas que ainda
ndo desenvolvemos bem. Como se trata de preocupacgéo recente,
ndo poderiam mesmo existir respostas prontas.

Katz (2010, p. 4) situa a questdo ao reportar os resultados do edital
promovido pelo Rumos ltai* sobre o tema, onde afima que “ainda no esta claro

0 que é processo de pesquisa em danca”:

A maioria mostrou coreografias um pouco mais e umpouco menos
prontas. Mas os poucos que testaram outros modos de lidar com
os materiais de danca deixaram claro que estavam implicados a
promover uma mudanga enorme. Que nao se tratava somente de

' Rodiigues, 2003; Turtelli, 2009; Melchert, 2010.
2 Teixeira 2007; Melchert, 2007; Cunha 2008; Nagai, 2008.

% Vide Bibliografia (Relacionada ao método BPI).

4 Programa do Itad Cultural ciado em 1997. Tem fomentado a producéo e a pesquisa em diversas
linguagens da arte, em tecnologia, educacao e jornalismo cultural. Seus editais abrangem todo o
territério nacional.



descobrir uma outra embalagem estética, mas sim, de questionar o
que, de fato, determina quando uma obra de danga merece ser
mostrada para uma platéia. O que estd em jogo é uma nova
relacdo de consumo com a dang¢a, muito oportuna e instigante de
ser questionada.

Com relacdo a métodos de pesquisa e criacao ja sistematizados no Brasil,
temos, por exemplo, o Teatro do Movimento (2003), da bailarina, coredgrafa e
educadora Lenora Lobo, formada pelo Laban Center de Londres e também pela
técnica de Klauss Vianna. O Teatro do Movimento busca trabalhar nas fronteiras
entre a danca e o teatro, denominando o artista cénico (ator e/ou bailarino) um
artista do movimento. Com a dramaturgia atuando em ambas as linguagens, o
método coloca que a estruturagcdo do movimento e a construgédo do corpo é o que

ajudara a definirmelhor o territério da danca.
Segundo Lobo e Navas (2003, p. 130):

Muitos s&o os processos desenvolvidos na historia do teatro para
fundamentar a construcdo de personagens, destacando-se, em
meu ponto de vista, os métodos de Stanislavsky e de Grotow ski,
além do imenso trabalho de grandes talentos contemporaneos no
Brasil, como € o caso de Antunes Filho, dentro do CPT (Centro de
Pesquisa Teatral/SESC-Sao Paulo).

Na danca, entretanto, este estudo deixa a desejar e mesmo
sabendo que grandes balées contavam (e contam) com
personagens, o trabalho atual que existe na construcdo dos
mesmos € o de imitagdo do que ja foi feito, seguindo-se narrativas
sugeridas no libreto, valendo-se de maneira empobrecida da
pantomima, fruto de uma época historica.

Lobo e Navas (2003) observam que as personagens na danca
contemporanea, ou sdo totalmente abstraidas (a exemplo de Merce Cunnigham)
ou, num carater multidisciplinar, desenvolveram-se como “verdadeiros

personagens do movimento” (como no caso de Pina Baush). As autoras citam,



dentre os poucos métodos brasileiros que se debrucam sobre o assunto,

pesquisas relevantes tais como a de Graziela Rodrigues, Angel e Klauss Vianna.

Compartilhamos, na fala de Lobo e Navas, o interesse pela questdao do
bailarino enquanto sujeito de sua criacdo em danca, especiamente através de

uma personagem.

Mediante uma palawra de tantas conotacdes (em especial nas artes
cénicas), a diretora e criadora do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI),
Graziela Rodrigues, num esforco de especificar o conceito de personagem no
meéetodo em questdo, costuma ilustrar a idéia como “oraculo do como”. A
personagem no BPIl é o residuo® da travessia do artista realizada nos dois
primeiros eixos do método, O Inventario no Corpo (um mergulho na biografia
corporal do bailarino) e O Co-habitar com a Fonte (pesquisa de campo realizada
junto a uma comunidade). A personagem € uma nucleagdo de varios sentidos
deflagrados no corpo ao longo destes dois primeiros eixos, constituindo-se num
cerne de identidade corporal do bailarino. Neste cerne encontra-se o conteudo a
ser simbolizado, fruto das interagdes sociais, culturais e libidinais do bailarino-
pesquisador-intérprete. Neste, e em varios outros sentidos que pretendemos
deflagrar ao longo desta pesquisa, a personagem do BPI é a fala consciente do
corpo, “oracular’” quando, na atencdo a ‘“insisténcia” e desdobramento de
determinados conteudos simbdlicos, passa a delinear um porvir.

Quando um bailarino inicia seu processo no método BPI, a personagem é
sempre uma incognita. Ela nado é idealizada, almejada, projetada, mas antes,
revelada. Portanto, o intérprete devera estar aberto para esta incégnita (o que nem
sempre acontece). Segundo Rodrigues (2010, p.115), “O processo do método BPI
e trabalhoso e exige, por parte do intérprete, disciplina, coragem e vontade de

abrir mao de seus idealismos para se defrontar com as suas realidades e com o

5 Segundo Turtelli (2009, p. 80),[...] “aquilo que insiste no corpo apds a exteriorizagdo dos mais
diversos contelidos”.



mundo do qual ele é parte”. O método também nao se prestaria (pelo menos até
entdo), a dar corpo a uma personagem pré-existente, seja da literatura, do teatro,
do balé de repertério, etc. Antes, ele se propde a dar a luz a uma trajetdria de vida
inédita, fruto de relacbes humanas atualizadas, em especial, na realidade social

do Brasil.

Desde o inicio do projeto e, em comum acordo com a orientadora Profa.
Dra. Graziela Rodrigues, decidimos ndo condicionar o projeto a um produto
artistico (espetaculo), pemitindo que o processo tomasse o tempo necessario
para um entendimento pleno e aprofundado dos eixos aqui trabalhados. Os eixos
Co-habitar com a Fonte e A Estruturacdo da Personagem, em seu funcionamento
sistémico, tiveram importancia de mesma grandeza ao longo de todo o processo.
No entanto, o conflito proficuo que se instalou entre intémprete e personagem no
momento da Estruturagcdo da mesma, levou-nos a destacar este ponto como a
contribuigdo mais significativa para as atuais reflexbes sobre processos de

pesquisa e criagdo em danca.

O método BPI propde uma visado critica as relacdes de producdo e mercado
ou, como define Katz (2010, p. 4) a uma “nova relagdo de consumo com a dang¢a”
no mundo contemporaneo. Segundo Rodrigues ® ¢ fundamental para quem dancga,
“l...] atentar para as imposi¢cées de um modelo corporal pela midia, as situacdes
de projecdo e catarse vivenciadas ao longo de montagens cénicas que
privilegiavam o produto e ndo o artista, as crises deflagradas a partir desta relagdo
entre 0 os modelos idealizados e a realidade de cada individuo”.

Situemos o termo danca contemporanea, segundo a criadora do método
BPI:

6 Informacao verbal colhida no grupo de estudos BPI, Imagem Corporal e Danca do Brasil
(29/5/2008).



Vocé sabe que eu nunca me preocupei com esses rotulos. Eu vejo
que o método, ele esta dentro do pris ma da danga contemporanea
porque o que eu entendo da danga contemporanea € a destituigéo
de apegos a formas, apegos a técnicas, a linhas. E uma liberdade
de criacao, é retornar o corpo quanto a sua organicidade, de estar
fazendo aquilo que lhe compete fazer, de ser menos formal,
abrangendo mais os contetdos que lhe dizem respeito. E, de uma
maneira geral, porque a danga contemporanea acabou quase
virando um cddigo definido e ndo € isso. [...] Um determinado
padrdo. [...] Padrdo estético. [...] Nem sei por onde passa. E como
se... ha anos atras, em 70, a danga contemporanea tinha um
significado, em 80 outro, em 90, 2000, né? Eu acho que a gente
estd vivendo um momento que a coisa um pouco se perdeu. Eu
tenho a impressao. Mas tudo aquilo que esta lidando com aquilo
que estd vivo no corpo e lidando com interdisciplinaridade,
ampliando o campo de expressao, deveria estar dentro desse
pacote (RODRIGUES apud MUNDIM, 2009, p.29).

Neste depoimento, Rodrigues enfatiza um importante tragco do método
Bailarino-Pesquisador-Intérprete fortemente presente na arte contemporanea: a
interdisciplinaridade. Conforme ja comentamos, o BPl tem a caracteristica de
trabalhar as linguagens (musica, figurinos, coreografia, cenografia, objetos, etc)
tendo o corpo como cerne criativo de toda e qualquer expressao cénica. Para o
BPI, tanto o sentido da palavra pesquisa quanto a “nova relagdo de consumo com

a dancga”, passam, necessariamente, por este cerne.

Pequeno histérico com o método BPI

Em minha dissertacao intitulada O dojo do BPI: Lugar onde se desbrava um
caminho (Nagai, 2008), busquei elucidar os procedimentos laboratoriais do
método BPIl na medida em que elaborava meu Inventario no Corpo. Neste eixo,
através do desenvolvimento da imagem corporal trabalhado pelo método, o

bailarino-pesquisador-intéprete vai reconhecendo, em seu corpo, as herancas e



crengas da cultura familiar e social, as cristalizagbes de sua imagem corporal e
também idéias, muitas vezes questionaveis, sobre identidade.

E um desnudamento que possibilita ao artista aprofundarse em suas
origens, tornando possivel, ao reconhecé-las, ampliar suas perspectivas do fazer
artistico. Além da satisfacdo que o esforco de uma sintese como esta oferece
aquele que se aventura no desbravar de si mesmo, a vivéncia desta etapa
proporcionou-me a abertura necessaria para a continuidade do processo com o
método BPl em seus dois eixos subseqlentes.

Como uma experiéncia, em principio tdo pessoal e de cunho tao
psicoldgico, integra um processo de criacdo artistica’? Na concepgédo do BPI, o
eixo Inventario no Compo nunca deixa de ser trabalhado: o processo de inventariar
prossegue enquanto o corpo existir. Conforme colocamos, neste eixo € possivel
realizar algumas sinteses de vida, ou sinteses processuais: como ilustracdo
apresentarei, numa esctrita sucinta, as quatro resultantes estéticas elaboradas em
meu mestrado, ou seja, os chamados corpos. Falemos, antes, sobre o conceito

de corpono BPI.

Corpo, tonus muscular e modelagem

Sabemos que imagem, emocdo, sensacdo e movimento s&o
fendbmenos que interagem constantemente entre o corpo e a psique, o “visivel e 0
invisivel”, o “dentro e o fora”. O que chamamos de “dentro e fora” do corpo refere-
se a estes fenbmenos que o movimento pode manifestar e retroalimentar, ou,

conforme formula Turtelli (2009, p.25): “O corpo é movido ‘por dentro’ e “por

" Em 2010 a pesquisadora e diretora do método BPI Profa. Dra. Ana Carolina Lopes Melchert
aprofundou os estudos sobre o eixo Inventario no Corpo numa ampla aplicacdo do mesmo a um
grupo de onze wluntarios. Em A descoberta da cultura velada e dos gestos vitais: um
aprofundamento no eixo Inventario no Cormpo do método BPI Melchert (2010) demonstra,
critefiosamente, o descortinar das riquezas e originalidades até entdo guardadas no compo de cada
sujeito.



fora’, em uma dinamica na qual ‘o dentro’ é exteriorizado, tornando-se ‘fora’
e retornando para o ‘dentro’”. (Grifo da autora).

No laboratério (dojo) de BPI, bailarino é constantemente estimulado pelo
diretor de BPl a ir descrevendo o fluxo de imagens, emocdes e sensacdes que lhe
ocorrem juntamente com o movimento. A verbalizagdo auxilia o bailarino a tomar

consciéncia destes fluxos e de seus sentidos. Segundo Melchert (2007, p. 52):

Verbalizar as imagens internas é uma maneira de exercitarmos a
clareza do que estd se processando no corpo, ao mesmo tempo em
que possibilita-nos uma maior fluidez das imagens. Quando
verbalizamos as imagens, estando em contato com o proéprio corpo,
ganhamos uma maior plasticidade no movimento e este ganha um
melhor delineamento no espaco. Essa dindmica acaba possibilitando
que o movimento se transforme e gere novas imagens.

Juntamente com o diretor, 0 materal bruto que jorra do inconsciente é
tornado consciente com a ajuda da palavra: contelidos emocionais mais densos
sdo acolhidos e elucidados; porém, apenas os conteudos de vitalidade, de
afirmacao de vida, serdo selecionados para serem “dancados”. No método nao se
classificam as emogdes como “positivas ou negativas”: muitas vezes, uma emocao
considerada dificil pode ser o indicio de uma transformacgéo interna vigorosa.
Como discernir?

Antes de mais nada, o diretor de BPI deve ter conhecimento sobre a
“biografia corporal” do sujeito que ira dirigir. Este conhecimento é realizado através
de conversas e de um primeiro relatorio, elaborado pela propria pessoa. Em
seguida, ja em laboratério, um dos indicadores técnicos que ajuda a classificar um
contetdo emocional que se manifesta no corpo € o grau de tonicidade muscular:
A definicao e o equilibrio do tbnus é o que concretiza a expressividade, é o0 que
modela um corpd’. Em geral, o excesso de tdnus paralisa o como; a falta, o faz
ceder a gravidade. Esta relacdo, porém, ndo é regra absoluta, sendo que ha

8 Retomaremos adiante o conceito de tdnus muscular e modelagem no BPlem didlogo com a obra
de Gerda Alexander (1991), a Eutonia.



nuancgas ténicas transitérias. Algumas vezes, mesmo em grau elevado, o tdbnus
pode concretizar um sentido no compo. Tanto diretor quanto bailarino, necessitam
treinar o olhar para avaliar cada situacéo.

A modelagem, no BPI, ja € em si, um corpo que se produziu, um corpo
pulsante, de tdénus corporal bem definido e sentidos elucidados. Segundo
Rodrigues (2003, p. 136), “Pode-se dizer que modelar é despertar uma vivéncia
que esta alojada em nossa pele, em nossos musculos, em nossas articulacoes,
em nossas visceras”. S80 inUmeras as modelagens possiveis em uma sessao de
laboratério (dojo), em maior ou menor grau de complexidade que vao, aos poucos,
sendo “peneiradas” e constituindo um corpo. A subconexdo de varios aspectos
emocionais, imagéticos e sensoriais, através do movimento e sua qualidade
tdbnica, modela um corpo.

Quantos corpos podem haver dentro de nosso corpo? Ao escavarmos
nossa ‘memoaria fisica”, quantas sinteses processuais poderdao ser elaboradas?
Certamente que um determinado nimero de corpos nao resume uma vida:
segundo o método BPI, cada bailarinopesquisador-intérprete podera modelaruma
infinidade de corpos ao longo de toda a sua existéncia, pois o eixo Inventario no
Corpo é passivel de ser vivenciado enquanto houver vida e movimento.

Voltemos, entdo, ao meu processo vivido no eixo Inventario no Cormpo, onde
chegamos a uma resultante de quatro corpos, devidamente nomeados: como
vaso; 0 corpo fabrica; corpo onga; corpo cigana. Fagcamos agora a breve
retrospectiva dos mesmos a fim de complementar a compreensdo da presente
pesquisa.



Corpovaso

O corpo vaso trabalha especificamente com um objeto, um vaso de
ceramica, manipulando também um espaco cavado “dentro” do corpo na regiao do
ventre. A acao de cavar por dentro € uma referéncia trazida da Estrutura Fisica
(técnica corporal do BPI), onde o movimento da lemniscata (infinito) ganha
destaque. Esse ventre oco traz a sensacdo de um como que se modela num
torno, executando giros rapidos, densos e com uma sensacao de expansao
interna. O sentido maior do corpo vaso é o da propria transformacdo. Ha uma
acdo constante de modelar-se despojando o corpo de conteddos emocionais
dispersivos. O como vaso é um como coringa que se articula com qualquer corpo,

que se modela constantemente e que guarda, no oco de si, todos os significados.

Foto: Jodo Maria
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Corpo fabrica

Este corpo eclodiu a partirda memaéria corporal de uma experiéncia de vida
muito concreta: o trabalho como operaria em uma fébrica no Japao. Nesta
situacdo, o campo emocional era de intensa agressividade. O corpo fabrica
reproduz o espago da esteira na linha de montagem. Os movimentos repetitivos
desprendem emocdes e imagens variadas que, por sua vez, retornam ao como.

Este corpo contém muitos corpos com suas histérias em um contexto real.
Ele remete a forca de um grupo que é histdria encarnada, com suas mazelas e
belezas: intérprete e grupo se impulsionam. O corpo, ao dar corpo, fortalece sua

identidade na sua capacidade de ser muitos.

-0

Fotos: Jodo Maria
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Corpo onca

O corpo onga saltou de uma experiéncia pré-catartica onde eclodiram
emocgOes de meu Inventario relacionadas a violéncia e ao medo. Tais contetdos
imprimiram um alto ténus muscular e um fremir que nascia sob os pés e
reverberava por todo o corpo. Tomado pelo instinto de sobrevivéncia, este como
denota tragos de um felino. E um corpo fértil e de sentidos renascentes.

O corpo onga tem pequenas patas com garras semi-armadas; tem um olhar
para dentro como se vigiasse seus impulsos selvagens; um corpo que se projeta
para cima e se contrai ao mesmo tempo, realgando o arco de seu dorso. O corpo
onca é aira controlada que remete a resisténcia dentro da angustia, até que elase

dissipe ou se transforme.

F otos : Jodo Maria
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Corpo cigana

Corpo de grande dinamismo que reuniu diversos aspectos femininos no
processo do Inventario: modelagens arquetipicas de ancias e divindades
femininas; cangaceiras; sobreviventes de guerras e de mercadores de mulheres;
ancestrais africanas; dancarinas; artistas de feira. Ele também possui
caracteristicas de trés animais: cavalo, onca e passaro. O corpo cigana habita
encruzilhadas, toca instrumentos musicais e equilibra estados emocionais
contrastantes através de sua danca; fala diversos dialetos, sua indumentaria traz

pecas de varias partes do mundo. Ela esta em constante movimento.

Fotos: Jodo Maria

A funcao dos corpos

No teor metaférico e poético dos corpos residem tragos da originalidade do
artista. Esta etapa do método ajuda no desprendimento de crengas arraigadas a
respeito da identidade num constante e necessario exercicio (especiamente para
um bailarino) do auto-(re)conhecimento. As sobreposicdes, filtragens,
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desdobramentos, “evaporagdes e condensagdes”, enfim, as metamorfoses do
corpo refletem um processo interno de integracdo que vai preparando o bailarino-
pesquisador-intérprete para a vivéncia nos préximos dois eixos do método, o0s
quais, de alguma maneira, ja estdo em movimento desde o primeiro eixo.

Por este motivo, ap6s a conclusdo do mestrado, desejei, movida pela
necessidade de completude de minha vivéncia com o método BPI, dar
continuidade ao processo em meu corpo. E esta continuidade que o presente
projeto se propde a abarcar, discorrendo e analisando a travessia nos dois eixos
subseqientes do mesmo — O Co-habitar com a Fonte e a Estruturacdo da
Personagem.

Este volume contém os seguintes capitulos:

Capitulo 1 - METODOLOGIA
Materiais e método. Neste capitulo tratamos também sobre a questao da oralidade

na aplicacédo e transmiss&o do método.

Capitulo 2 — AS CINCO FERRAMENTAS DO METODO BPI

Neste capitulo elucidaremos o funcionamento das cinco ferramentas do método
BPI (Rodrigues, 2010):

1) A Técnica dos sentidos, aplicada no dojo.

2) O dojo : laboratérios dirigidos do método BPI.

3) A Estrutura Fisica e sua Anatomia Simbdlica: a técnica corporal do método
BPI.

4) As Pesquisas de Campo

5) Os Registros
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Capitulo 3- APREPARAGCAO PARA O EIXO CO-HABITAR COM A FONTE

Este capitulo relata a preparacao da bailarina-pesquisadora-intérprete para a
vivéncia do eixo Co-habitar com a Fonte, na afinacao de um corpo sensivel para o
exercicio de alteridade. Nesta preparacdo de abertura do fluxo de movimento,
sensacao, emogao e imagem, destacamos o trabalho com objetos, segundo o
método BPI.

Capitulo 4 - A EXPERIENCIA NO EIXO CO-HABITAR COM A FONTE

Este capitulo aborda a vivéncia no eixo Co-habitar com a Fonte. Minha pesquisa
de campo deu-se no sertdo do Cariri, na cidade de Monteiro (PB), onde fui ao
encontro da mestra de pifano Dona Zabé da Loca.

Em seguida, apresento o processamento laboratorial do Co-habitar com a Fonte,
ou seja, O dojo do Co-habitar com a Fonte. Neste ciclo reabrimos o como e
verificamos o que foi apreendido da relacdo ‘pesquisador/pesquisado” nos
cenarios do sertdo e nos sentimentos vividos junto a seu povo. Nucleando os
sentidos desta relacao, atingimos a Incorporacao da Personagem.

Capitulo 5 - A ESTRUTURACAO DA PERSONAGEM

Uma vez Incorporada, a Personagem passou a ser Estruturada em uma longa
trajetéria. Neste capitulo elucidaremos o processo de Estruturacao da
Personagem chamada Vera, em trés momentos: Imersdo 1 (O circo); Imerséo 2
(Aprendendo a dancar) e Imersdao 3 (Meninas da Noite).

Destacamos, na relacao intérprete-personagem, o sentimento de rejeicao que,
uma vez reconhecido, caminhou numa dindmica co-evolutiva. Por fim, buscamos
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refletir um pouco sobre o conceito de danca que se alcancou através desta

personagem, segundo o método BPI.
Mais uma vez, cabe lembrar que o processo do BPI se desenvolve com os
trés eixos se entrecruzando.Segundo Rodrigues (2003, p. 78):
Nesta visdo sistémica, ndo se pode separar o Inventario no
Corpo do Co-habitar com a Fonte e da Estruturacdo da

Personagem, assim como também nao é possivel separar o
artista do seu contexto de desenvolvimento como pessoa.

Aspectos tedricos e as confluéncias dos trés eixos serado ilustrados,
elucidados e desdobrados na medida em que o processo for sendo apresentado

pela bailarina-pesquisadora-intémprete.
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1. METODOLOGIA

O método aqui aplicado é o BPI, Bailarino-Pesquisador-Intérprete, criado e
dirigido pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues, num processo de pesquisa qualitativa
vivido em meu préprio corpo. O método dispde de cinco ferramentas® (Rodrigues,
2010), as quais quatro constituem os procedimentos metodolégicos principais
deste trabalho:

A) Pesquisa de campo

As pesquisas de campo podem ocorrer nos trés eixos do BPI. Neste projeto, a
pesquisa de campo foi realizada no eixo Co-habitar com a Fonte, durante o
primeiro semestre do ano de 2009. Neste eixo, 0 pesquisador escolhe um
segmento social que o motive internamente, disponibilizando-se a vivenciar uma
experiéncia de alteridade, a qual se da através da apreensdo cinestésica,

sensorial, imagética e emocional.

B) Laboratérios (ou dojo)

Espaco de elaboracdo dos conteldos internos que brotam do como nos dois
primeiros eixos do método BPI, O Inventario no Corpo e o Co-habitar com a Fonte.
Neste espaco, também denominado dojo, um didlogo com o diretorse instala com
base em uma observacado fenomenoldgica.

Os laboratérios ocorreram em ciclos (ou imersdes) com duracdo média de
quatro meses cada um. A frequéncia semanal variou de trés a cinco vezes. Os

laboratérios aconteceram ao longo dos anos de 2009, 2010 e 2011.

° Detalharemos o fundonamento das mesmas no capitulo 2.
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No dogjo utiliza-se uma ampla gama de materiais: objetos, figurinos, musicas,
etc. Utiliza-se também a quinta ferramenta do método, denominada Técnica dos
Sentidos. A Técnica dos Sentidos enfatiza a atengdo ao circuito de imagens,
sensacdes, emocdes e movimentos do bailarino, suas inter-relagcbes e as
modelagens que vao sendo produzidas pelo corpo. Atraves da Técnica dos
Sentidos, “Posturas e impulsos tornam-se formas em movimento com significados”
(Rodrigues, 2010). Por estar exclusiva e integralmente associada ao procedimento
metodoldgico de dojo, a utilizacdo da Técnica dos Sentidos ocorre com a mesma

freqUéncia.

C) Registros

1) Escritos. Nas Pesquisas de campo, produzimos os chamados dianos de

campo. Nos laboratérios, o diano pessoal.
Todos os diarios foram estudados e analisados pela pesquisadora junto a diretora
(cujas observagdes constituem os Registros do Diretor) ao longo de todo o
processo. No carater descritivo desta pesquisa, os diarios integram o presente
texto apds uma criteriosa selecdo. Nesta, procuramos quebrar, 0 maximo possivel,
a relagdo simbidtica entre descricdo e andlise, diminuindo gradativamente sua
incidéncia e priorizando: a) trechos que apresentam elementos significativos e
recorrentes; b) trechos que dao solugbes de continuidade a trajetdéria da
personagem e da intérprete, auxiliando a compreensao do leitor; c) trechos de
conteudos auto-elucidativos.

2) Registros audiovisuais. Este tipo de registro, quando feito no eixo Co-
habitar com a Fonte, segue as orientagdes de Rodrigues (2010), que aconselha a
serem realizados “‘quando oportunos”, priorizando a relacdo viva entre
pesquisador-pesquisado. Neste caso, além da captura de imagens, utilizamos em
apenas um momento, a “técnica convencional de entrevista gravada” como meio

de “informacao complementar” (Thiollent, 1988).
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Os registros audiovisuais dos laboratérios (dojo) também foram pontuais,
ocorrendo principalmente em momentos de sintese, auxiliando a intérprete “numa
reflexdo essencial” e na montagem “do mapa de consciéncia de seu processo”
(Rodrigues, 2010).

D) A técnica corporal

A técnica corporal do BPI, denominada Estrutura Fisica e Anatomia
Simbédlica (Rodrigues, 1997), foi utilizada tanto no preparo de um corpo sensivel
para a travessia da bailarina-pesquisadora-intérprete nos trés eixos do método,
quanto na andlise de movimento ao longo de todo o processo.

Na analise das relagdes entre corpo, sentidos e movimentos, dialogamos com
autores do ambito da filosofia (Souzenelle,1984; Gil, 2004); dos processos
psiquicos (Rolnik, 2006), especialmente nos estudos sobre imagem corporal
(Schilder, 1994; Tavares, 2003); e da educacao somatica (Alexander, 1991). No
entanto, o principal embasamento tedrico vem da propria autora do método BPI
em suas duas principais obras: o livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete — processo
de Formacao (1997) e a tese O Método BPI (Bailarino- Pesquisador-Intérprete) e o
desenvolvimento da imagem corporal: reflexbes que consideram o discurso de
bailarinas que vivenciaram um processo criativo baseado neste método (2003).
Além destas, destacamos: Melchert (2007 e 2010); Teixeira (2007); Nagai, (2008);
Turtelli, (2009).

O trabalho que se apresenta foi desenvolvido individualmente, porém
integrou um grupo de pesquisadores do método BPI'® num constante intercambio
de resultados e andlises através de palestras, da observacao de dojo, bem como

do acompanhamento de processos de montagem de espetaculos.

19 Cadastrado no CNPQ.
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1.1. Legitimando a oralidade "

Este trabalho foi desenvolvido no contato direto com sua criadora, a Profa.
Dra. Graziela Rodrigues. Dada a abundancia dos ensinamentos transmitidos
oralmente pela mesma, procurei registrar algumas de suas falas com especial
atencao nesta pesquisa.

Conforme a pertinente observacdo da Banca Examinadora em ocasido do
exame de qualificacdo de minha dissertacdo de mestrado em 2007, a questao do
método BPI se desenvolve de uma maneira viva, fazendo-se necessaria uma
reflexdo sobre o tratamento cientifico ao discurso oral coletado.

Perante esta questao, posicionamo-nos da seguinte forma: considerando
que a autora do método € também a orientadora e diretora desta pesquisa,
decidimos expor sua fala viva, prépria 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 estao
respaldadas e/ou complementadas porsuas publicac;c")es12 ; outras falas coletadas
em sala de aula ndo se encontram publicadas nas referidas obras, mas
encontram-se contextualizadas no desenvolvimento desta pesquisa, ajudando a
redimensionar o método em seu constante desenvolvimento.

Inicialmente, cogitamos tratar esta informagao oral conferindo-lhe o termo
“informac&o 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 séo falas incidentais ou soltas: além de acrescerem uma
terminologia especifica, estdo dentro de um contexto maior - o método em
aplicacdo pratica - e poderdo ser reconhecidas em diversas situagoes

relacionadas ao mesmo.

" Trechos extraidos de Nagai (2008, p. 1).

12 O livro Bailarino-Pesquisador-intérprete: Processo de Formacgdo, seguido pela tese de

doutorado da autora e varios artigos publicados.

'3 FRANCA, J.L.; VASCONCELLOS, A.C., 2004.
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Ao longo do presente texto, a Profa. Dra. Graziela Rodrigues sera
denominada diretora. Para uniformizar a questao do registro oral, apresentaremos
cada fala com a indicagdo de sua autora enquanto direfora, inclusa no préprio
texto, entre aspas e sem indicacao de nota.

Sobre a oralidade em sua forma de conversa perante a comunicagao

cientifica, Meadows (1999, p. 137) observa que:

Comparada com livros ou artigos, a conversa tem iniUmeras
virtudes, que podem ser assim resumidas: retroalimentagao
imediata, informagdo adaptada ao receptor, implicagdes
explicitadas, e conhecimento préatico transmitido junto com
conhecimento conceitual. [...] uma conversa face a face
envolve uma relagéo social [...].

Esta € uma escrita sobre uma vivéncia no método BPl que busca dar
suporte a carga de subjetividade na experiéncia com a danca. A fala viva da
autora do BPI abre uma fresta para a observacado da aplicacéo direta do método
em sutilezas flagrantes, enquanto somos convidados a percorrélo atraves da
narrativa da bailarina-pesquisadora-intérprete.
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2. AS CINCO FERRAMENTAS DO BPI

Sao elas (Rodrigues, 2010):

- A Técnica dos sentidos : as imagens, sensacdes e emogdes em movimento.

- O dojo : procedimento laboratorial do método BPI.

- A Estrutura Fisica e sua Anatomia Simbdlica: Técnica corporal do método BPI.
- As Pesquisas de Campo: realizada nos trés eixos do método.

- Os Registros: diarios e afins.

Apresentaremos as ferramentas do BPl sem nos prendermos a ordem
sugerida acima, pois assim como os trés eixos do método, as ferramentas
funcionam de maneira sistémica. Comecemos, porém, pelo essencial: 0 corpo em
prontiddo para o movimento.

A Estrutura Fisica e a Anatomia Simbodlica (Rodrigues, 1997, p. 43) sao
os termos que definem a técnica corporal que prepara o bailarino-pesquisador-
intérprete para a vivéncia do método na sua integra. A Estrutura Fisica do BPI
oferece possibilidades de intrincadas conexdes entre corpo, memaria, cultura,
técnica e a resultante estética que um bailarino vivencia ao dangar. Detenho-me,
no momento, a descrever seus elementos fundamentais

A Estrutura Fisica, antes de ser uma técnica para se gerar um corpo habil a
realizar movimentos, dedica-se a desenvolver uma experiéncia perceptiva através
dos mesmos. Sobre a Estrutura Fisica, Rodrigues e Tavares (2006, p. 123)
elucidam: “As técnicas corporais utilizadas evidenciam um aspecto abordado por
Schilder no que dizrespeito a relagéo do individuo com a for¢ca de gravidade como
um fator que contribui para a percepcdo da imagem corporal”. A intensificacdo da
relacdo com a gravidade ocorre através de varios elementos da Estrutura Fisica,
apresentados a seguir. A importancia da percepcao e do desenvolvimento da
imagem corporal do bailarino-pesquisador-intérprete sera aprofundada mais
adiante.
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A Estrutura Fisica é constituida de escolhas estéticas que despertam
aspectos de uma ancestralidade “adomecida” no corpo. Ela nasce da analise e
decodificagdo das matrizes de movimento de varias tradigdes da cultura popular
brasileira, com énfase nos rituais da cultura afro-brasileira como, a Umbanda e o

Candomblé:

Em Bailarino, Pesquisador, Intérprete - Processo de Formac¢io
(1997), Rodrigues realiza a decifragdo do transe corporal destes
rituais numa andlise-chave para o fazer artistico. Além disso, no
método BPI, ao invés de incorporacéo espiritual, o termo campo
emocional se articula com as necessidades da arte. A Estrutura
Fisica do BPI torna-se fundamental no preparo de um corpo
enquanto suporte de significagdes e transitos, tratando o fenémeno
da “incorporagcdo” com rigorosa elucidacdo técnica numa
compreensao profunda da génese de seus gestos e significados.
O corpo experimenta alteridades manipulando uma variedade de
corpos e, ao final, restitui sua unidade corporal (NAGAI, 2008,
p.16).

A Estrutura Fisica desenvolve o bailarino-pesquisador-intémprete para
dancar e para ler um corpo em sua totalidade de vida. Aanalise corporal proposta
pela Estrutura Fisica pemite a decodificagéo e leitura de inumeros fendmenos da
cultura a partir de critérios que os classificam, sem reduzi-los ou interpreta-los.

Recapitulemos os principais aspectos da Estrutura Fisica apoiados na
descricao da autora do método (Rodrigues, 1997, p. 43-55):

A anatomia do corpo na Estrutura Fisica € chamada de Anatomia
Simbdlica. Nela, os pés sao as raizes: através da ventosa, mecanismo de sucgao
e relaxamento da planta dos pés sobre o solo, o corpo ganha forca e projecao
para o alto. Rodrigues (2003, p. 46) explica: “Os 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,
dewolvem e revolvem a terra através de seus multiplos apoios”. A partir da
sensacao dos pés em contato “visceral” com o chao é possivel abrir 0 campo de

24



imagens, pois 0s mesmos, em sua multiplicidade de apoios, “articulam e interligam
significados”.

Os joelhos como parte das raizes do mastro estdo predominantemente
flexionados e realizam a acao de invocacao. Dobrar os joelhos flexibiliza a coluna
e a bacia, deixando o corpo aberto para os varios transitos.

A Pelve é a regido da sacralidade e da sexualidade. Sua principal matriz de
movimento é a configuracdo do infinito. O céccix-rabo traciona a coluna para a
terra dando densidade e wvolume. Ao mesmo tempo, a regido tem grande
velocidade e agilidade.

As partes superiores (tronco, membros e cintura escapular)
reproduzem o movimento do estandarte, sendo 0 0sso estemo o seu centro. Sdo
suas caracteristicas: recolhimento e expansdo, amplitude e elasticidade, tor¢des
freqlentes. As escapulas (como asas) reproduzem a abertura da bandeira do
mastro.

Maos sdo as grandes receptoras: geradoras de formas para
caracterizar arquétipos (por exemplo, nas agbes dos orixas). Elas interferem no
tdnus muscular contribuindo para a unidade corpérea. A cabeca é o cerne do
mastro. O olhar determina a postura, a direcao e seu movimento.

A coluna é o mastro wvotivo que integra céu e terra. Suas
caracteristicas sao firmeza e flexibilidade. Trata-se de um eixo dindmico por onde
transitam, de forma mais pronunciada, os conteudos internos e externos. Suas
posturas podem variar entre vertical, perpendicular e horizontal, sendo que a
coluna abaulada indica tragos dos corpos ancestrais. O tronco como um todo é
capaz de muitas variantes de movimento: vibrar, pulsar, pontuar, micro-impulsos
que propiciam a acao do Incorpora/Desincorpora. Rodrigues (1997, p. 81)
elucida: “Na incorporacédo a unidao de varias imagens corporais firma-se em um sé6
corpo. No reverso deste ato, ha o desdobramento, pois coexistem o ‘ganhar
corpo’ e o ‘perder compo ”. Esta € uma dindmica observada nos rituais brasileiros
que muito nos informa sobre o ‘processo da linguagem de um como pleno™
(Rodrigues, 1997). Este aspecto sera aprofundado ao longo do texto.
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Preparado e desperto pela Estrutura Fisica, o bailarino tera recursos para
“abrir seu corpo”, esta “realidade existencial”, em busca de sua originalidade.

Conforme define Tavares (2003, p.81):

Nosso corpo [...] é uma realidade existencial. E preciso que ele
possa existir cada vez mais em sua singularidade para que sua
representacdo esteja concretamente relacionada a ele: um corpo
de originalidade dimensionada a sua existéncia em si, que
transcende a seus elementos constitutivos, sejam eles culturais,
biolégicos ou ambientais.

Ja mencionamos, de forma sintética, o funcionamento do eixo Inventario no
Corpo e a modelagem de corpos num processo de reconhecimento e validagdo de
elementos originais da pessoa do bailarino, libertando, 0 maximo possivel, seu
fluxo de movimento. A acédo de “abrir o corpo” é realizada dentro do dojo do BPI,
outra ferramenta do método. O dojo € um territério circular que contém e é uma

expansao do proprio corpo. Segundo Rodrigues e Muller (2006, p.136):

Os estudos de imagem corporal consideram ao redor do corpo
uma extensdo do corpo por ser uma esfera de sensibilidade
especial. Segundo Paul Schilder, do ponto de vista psicologico, os
arredores do corpo sao animados por ele. Em danga, este espaco
significa um espagco pessoal que, segundo Laban, é chamado
kinesfera. Em tradicdes orientais este espagco em torno do corpo é
chamado de déjo, espaco este que o guerreiro deve cuidar para
que nao seja invadido pelo inimigo por ser parte do seu corpo.

Dojo (pronuncia-se dojd) € uma palavra japonesa utilizada nas tradi¢des
marciais para designar um lugar (fisico e simboélico) de disciplinado auto-
enfrentamento e crescimento espiritual. Analogamente, a palavra foi adotada pela
criadora do método BPI para designar o espaco de um criterioso mergulho no
proprio corpo. No dogjo, também chamado de laboratorio dirigido (Rodrigues,

2010),sa0 processados os materiais oriundos dos trés eixos do método, coletados
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através da ferramenta Pesquisas de campo. Segundo Rodrigues (2010), a
Pesquisa de Campo “E o momento de ir para fora, para em seguida realizar um
retorno mais profundo dentro de si”. Elas ocorrem nos trés eixos do método e os
ambientes sao escolhidos pelo pesquisador de acordo com a necessidade do
momento, mais situado no intérprete (Inventario no corpo) ou na personagem
(durante a fase de Incorporacao e Estruturacédo). Rodrigues (2010) sintetiza que a
Pesquisa de campo é o “Lugar de coincidéncias, porque funciona como espelho
para o intérprete”. Vejamos como se elabora este material no dojo:

Em principio, 0 dojo do BPI pode ser um circulo de giztragado no chdo. Aos
poucos, materiais e objetos advindos da Pesquisa de campo, de imagens, de
sensacdes e emocgdes do bailarino passarado a constitui-lo materialmente. Deste
circulo, nada entra (ou sai) sem a consciéncia do bailarino. E seu espago de
imaginagao sendo instaurado.

Como adentrar este espago?

Conforme vimos anteriormente, os exercicios técnicos propostos pela
Estrutura Fisica do BPI dao grande énfase aos pés, contato primordial com a terra,
num conjunto de agdes que constituem uma verdadeira ‘gramatica dos pés™™“.
Quando o bailarino entra em seu dojo, é logo estimulado pelo diretor a intensificar
o contato dos pés com o chéo, a “ver com os pés”. As sensacgdes dai advindas
ajudarao a abrir o campo de imagens, intensificando o fluxo de movimentos e das
emocdes. Com a ajuda do diretor numa dindmica de perguntas e respostas, o
bailarino vai verbalizando as sensacgdes, imagens, o0s sentidos de seus
movimentos e as emogoes.

Este circuito (de imagens, emocgdes, sensacbes e movimentos) € muito
dindmico. Uma coisa puxa a outra numa constante interagdo de varios processos
psiquicos. No BPI, este circuito recebe o nome de Técnica dos sentidos, outra
ferramenta do método assim definida por Rodrigues (2010, p. 2):

'* Tomando emprestado o termo do diretor teatral Tadashi Suzuki (1986), que desenvolveu uma
pratica detalhada sobre a marcha e a relagdo dos pés com a terra, considerando aspectos do
corpo japonés no cotidiano, nas artes tradicionais e nos ritos agrarios do Japao.
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E um referencial para o Intérprete trafegar em seu corpo
um contetudo que se tornard consciente. He estara, ao
longo do desenvolvimento dos eixos, em exercicio
corporal com as imagens, sensacbes, emocbes e
movimento advindos em cada fase, descobrindo o
repertério de suas imagens corporais, reconhecendo-as
para alcancar ao longo do trabalho a sua integragéo.

Em sala de aula, Graziela Rodrigues costuma condensar a idéia da Técnica
dos sentidos trazendo a imagem de uma tripa. A analogia da tripa € bastante
elucidativa se lembramos que as visceras, além de seu sentido de profunda
instancia da nossa intimidade, sdo processadores de nossos alimentos fisicos,
mentais e emocionais. Souzenelle (1984, p. 125) compara os intestinos a
imagem de um labirinto:

Ora, o desenho do labirinto em si é sabedoria. Ele obriga a
uma caminhada que corresponde ao tempo necessario de
maturagdo e a uma busca do sentido... As circunvolu¢ées do
intestino sdo imagem das circunvolucdes de um cérebro.
Elas presidem a digestao das informagdes recebidas, a fim
de elaborar novas substancias. (grifo nosso).

L2 Py
N R E TP

Labirinto da Catedral Chartres
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No processo de dgjo, ou seja, no encontro consigo mesmo através da

Técnica dos sentidos, as perguntas-chave do diretorséo:

Onde vocé esta?
Qual a paisagem?
Qual a emogéao ou sentimento que predomina?

O que significa este movimento que vocé esta fazendo?

O bailarino busca verbalizar descrevendo, e ndo interpretando, as imagens,
sensacgdes e sentimentos. Por sua vez, o diretor busca validar a experiéncia,
também sem interpretdda. Apalavra ajuda a partejar os contetdos que vao saindo
do como, tornando compreensiveis os seus sentidos. As vezes, é preciso tempo
para que os sentidos se tornem claros.

Rodrigues (2003, p. 96) sintetiza:

Inventariar o corpo é descortinar paisagens esquecidas que sao
fundamentais para se alcangcar uma produgao com vitalidade. A
realidade gestual é a sintese do processo nesta fase. Significa a
liberagdo de gestos vitais porque estéo incrustados na historia de
vida da pessoa, propiciando-lhe a abertura de seu processo
criativo.

Rodrigues (2003, p. 80) fala sobre buscar no corpo inteiro as
“localidades e os seus fatos”, independente de serem reais ou ficticios. Quando o

AL

diretor lanca a pergunta “‘que paisagem vocé vé€”, ele esta perguntando sobre um
“Espaco onde se desenvolvem experiéncias de vida, que se instauram no corpo”
(RODRIGUES, 1997, p.19). A paisagem é e contém uma memoéria trazida pelo
corpo. Ela serd movimentada e ird se transformando e transformando o bailarino
na medida em que ele a (si) explora.

Na formulacédo de Gil (2005, p.18), encontro uma maneira aproximada

de descrever a questao do espago/paisagem para o bailarino:
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[...] O seu espago deve ser criado, realmente construido a toda a
volta do seu corpo, semque se confunda com o espago objetivo: é
0 espaco do corpo, “meio” onde, precisamente, 0 seu corpo se
extravasa a cada instante [...]. Com efeito: ndo se danga nem no
espaco exterior nem num espaco subjetivo interior.[...] O espaco
do corpo é o corpo tornado espaco.

No dojo do BPI, o bailarino é estimulado a manter o fluxo de
movimento. Os gestos ainda ndo sao considerados “danca” e tdo pouco se trata
de um momento de criacdo. H& conteudos (emocionais, psicolégicos, culturais,
familiares, etc) que despertam no bailarino sentimentos de rejeicdo: é o
reconhecimento de parcelas de sua propria histdria, a quebra da auto-imagem

idealizada ou mesmo a liberagcdo de emocdes retesadas.

Nesta perspectiva enquanto o corpo ideal triha ou danca o
caminho do desenvolvimento do narcisismo, o corpo real trilha ou
danga o caminho do desenvolvimento de imagem corporal. (grifo
das autoras).

Diante disto ndo é de se admirar o quao dificil é trilhar o caminho
de desenvolvimento da imagem corporal, dangcar de posse da
propria identidade (RODRIGUES; TAVARES, 2006, p. 126).

Rodrigues e Tavares (2006) explicam que, ao trabalhar com seu corpo
real, a pessoa deve elaborar suas perdas. Neste processo, o desabrochar de
diferentes emocbes € inevitdvel. Em momentos de maior intensidade ou
dificuldade, a diretora coloca que a questdo é saber conduzir as emocoes,
reconhecer o que esta fluindo no corpo e em seguida, usar a mente para
identificar os fatos associados a ela. As vezes, um conteldo rejeitado no inicio se
revelara, posteriorente, um portal de valiosas descobertas.

Os conteudos vivificantes que eclodem do corpo sdo também chamados
pela diretora de diamantes, reflexos do centro de forca psiquica e emocional do
bailarino. Ja o cascalho, conteudo emocional que pode apontar para um
escapismo, é acolhido e trabalhado de forma a que o bailarino o reconheca e

entdo, o retire de seu corpo. O discernimento entre diamantes e cascalho apoia-se
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na observacdo do corpo e daquilo que é verbalizado pelo bailarino em relagéo ao
que ele modela. Segundo a diretora, “A resposta do corpo sempre vem na frente”,
e pode ser percebida, especialmente, através do tbnus muscular.

Segundo Alexander™ (1991), as emogbes humanas em sua diversidade
estdo intimamente ligadas ao tébnus muscular. Alexander afirma que todo
sentimento e pensamento (incluindo imagens abstratas) tém uma repercusséo real
no organismo, provocando “mudancas palpaveis e mensuraveis no tdnus muscular
e na circulacdo”. Nesta relacéo, a flexibilidade do ténus proposta pela Eutonia é o
que pemite ao individuo transitar por um amplo espectro de sentimentos e
emocgdes, enriguecendo sua vida de diversas maneiras: na interatividade com o
outro; no desenvolvimento de meios de expressédo tais como a dancga, o canto, a
modelagem em argila, a escrita, a pintura, etc; na manutengdo de um ténus
habitual mais equilibrado.

Quanto a percepcao global do cormpo na busca de uma expressividade
individualizada, Alexander propunha a seus alunos exercicios de improvisacao, ou
seja, a investigacdo do corpo em movimento. Apdés um trabalho de
reconhecimento das tensdes e fixacbes corporais de varias naturezas (seja por
imitacao de padrdes familiares ou sociais, por patologias, por uma saturacdo de
estilo ou técnica de movimento), estes exercicios culminavam na selecdo de
alguns “motivos de movimento”, ou “formas” que n&o fossem arbitrariamente
deteminadas a partir de um modelo exterior. Segundo Alexander (1991, p. 41), “A
forma interior, j& contida em geme nas improvisagdes anteriores, € extraida e
modelada até que a forma interior e a forma exterior sejam uma sé” (grifo nosso).
Assim, os termos modelar ou modelagem (também aplicados pelo método BPI
com énfase na investigacdo artistica), eram utilizados por Alexander para significar
“‘motivos de movimentos” ou movimentos que, mesmo repetidos, nunca deixavam

de ser “vividos”.

' A alema Gerda Alexander (1908-1994) viveu na Dinamarca e desenvolveu o método da Eutonia
(eu= harmonia, equilibrio; tonia = tbnus, tensdo). Aprofundou o estudo sobre o carater emocional
do t6nus muscular proposto pelo médico e psicologo francés Henri Wallon (1876-1972).
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Na pratica de dojo o tbnus muscular € uma atividade corporal de grande
importancia que auxilia na percepcao do significado do movimento em relagéao a
sua plasticidade. Muito mais dificil de dissimular, o tdnus corporal informa com
precisdo se o fluxo de movimento (intemo e externo) se mantém vivido, ou se
houve um desequilibrio (uma hiper ou hipotonia), gerando uma possivel
estagnacdo, dissimulacédo ou paralisia. Nesta fase, € natural que os mecanismos
de defesa atuem: neste caso deverdo ser reconhecidos e, na medida do possivel,
“desamados” com delicadeza. Por isso, nas primeiras sessdées de dojo do
Inventario no Corpo a presenca do diretor de BPI € fundamental. Depois, sob sua
orientagdo, o proprio bailarino comeca a reconhecer estes momentos e a
“garimpar” a si mesmo, desenvolvendo um forte senso de auto-observacao.

Para o BPI, o tdbnus muscular € importante no treino das modelagens, na
transicao das “plataformas de escavacado” de diversos corpos, bem como nos
desbloqueios musculares e emocionais do bailarino. Segundo Rodrigues (1997,
p.76), quando um corpo conta uma histéria ha uma “evidente carga de
dramaticidade, conferindo uma imediata resposta de intensidade muscular”. “O
concretizar tbnus, portanto, € a acdo de corporificar os sentidos” (Rodrigues, 1997,
p.75). O treinamento de tdnus muscular no BPI é feito basicamente através do ir e
vir entre os estados de relaxamento e tensdo muscular, numa escala
(personalizada) de zero a dez. Neste exercicio, “deixa-se vir mascaras corporais e
faciais (incluindo olhos, lingua, maxilar, couro cabeludo, narinas, etc) que ajudam
a liberar corpo, emocao e a “des-cristalizar” a auto-imagem” (Nagai, 2008, p. 22).

Outro aspecto do trabalho de Alexander (1991) que nos interessa
referenciar aqui é a utilizacdo da escrita como forma de registro das sensacoes,
imagens, memaorias e emogdes apds 0s exercicios eutdnicos simples, bem como
desenhos e modelagem em argila, realizados antes e depois de uma vivéncia em
Eutonia. Alexander solicitava aos alunos que modelassem um corpo humano (em
alguns momentos, de olhos fechados), o qual manifestava espontaneamente a
realidade psicossomatica de seu modelador. Junto ao aluno, refletia sobre as
modelagens, escritos e desenhos atentando aos apoios (pés), eixo, as relagoes
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entre cabeca, tronco, membros, 6rgdos, 0ssos, a postura, a associacao com
possiveis doencas, estados psiquicos, suas transformagdes, emogdes, memorias,
desejos, etc. O metodo BPI utiliza o termo e o procedimento modelagem de forma
homologa, ajudando a bailarino a perceber suas limitagdes, marcas corporais,
flexibilizar seu ténus, desenvolver sua imagem corporal e a se movimentar
buscando sempre o fio de sua originalidade'.

Utilizando exercicios e estratégias que trabalham a autoimagem, o método
BPI busca o desenvolvimento do intérprete através de uma criacido artistica, o que
acarretara no desenwolvimento de sua imagem corporal. Imagem corporal é a
denominacdo de um processo psiquico cujo mentor foi o neurologista Paul
Schilder (1886-1940) e dedica-se a estudar as representa¢des que cada individuo

realiza sobre si, as maneiras de perceber de sua autoimagem.
Segundo Tavares (2003, p. 20):

A imagem corporal reflete a histéria de uma vida, o percurso de um
corpo, cujas percepgdes integram sua unidade e marcam sua
existéncia no mundo a cada instante. Percepgdes que se
concretizamemum corpo. Nossa historia é, antes de mais nada, a
histéria de nossas experiéncias perceptivas.

Como estratégia de desenvolvimento da percepcdo e dinamizacao da
imagem cormporal em qualquer dos eixos do método BPI, objetos dos mais
variados (roupas, adomos, fotografias, musicas, poesias, literatura, as
modelagens em argila, aderecos) sao utilizados para expressar e tornar mais
claros os sentidos dos fluxos, emocional, imagético, motor e sensorial. No caso
mais especifico dos objetos diretamente aplicados sobre o corpo, Rodrigues
(2003, p. 131) elucida:

No processo de construgdo da personagem, colocar o adorno no
corpo carrega este sentido, que € o de possibilitar um aumento das
sensagdes corporais. Como um instrumento, o adorno ira tocar

'® Paraum aprofundamento no assunto, sugerimos a leitura de Melchert (2010).
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determinadas partes do corpo sentidas anteriormente, ajudando a
pessoa que 0 vivencia a deflagrar os seus significados na
caracterizagdo de uma unidade, que € a sua personagem.

Da mesma forma, a musica como imagem sonora de intenso dialogo com a
danca, pode participar do dojo como um estimulo para o fluxo de movimento. O
sentido, porém, esta no corpo do bailarino. Como na Eutonia de Alexander (1991),
a percepcao tonica e o movimento ndao dependem da musica para que O comO
possa encontrar seu ritmo, dindmica e expressao individuais. No dojo do BPI esta
“expresséao individual”, manifestada pelas modelagens e comos, podera, ao longo
da vivéncia nos trés eixos, instaurar um dialogo com o universo sonoro-musical’’.

A préatica de cada ciclo de dojo no método BPI é intensa, podendo ser
diaria. Como principal forma de Registro (Ultima ferramenta do BPl a ser
apresentada) destes mergulhos, utiliza-se o diario, onde cada sessao de dojo é
descrita mapeando a travessia e auxiliando o processo de tomada de consciéncia
dos sentidos dos gestos. Os didrios séao fiéis companheiros do bailarino-
pesquisador-intémprete ao longo de toda a vivéncia no método BPI, tanto para
registrar o percurso no dogjo (diario de dojo), quanto o material colhido nas
Pesquisas de campo (diario de campo), em qualquer dos trés eixos. Os diarios de
dojo contém, além da descricio de movimentos, a génese significativa dos
mesmos, ou, do que move a danga: as sensacdes que deflagram uma paisagem,
as imagens, emocoes, as modelagens, comos e suas transformacdes. Por isso 0s
“movimentos” aqui descritos estdo, num primeiro momento, mais aparentados a
gestos, sendo pouco a pouco elaborados como danga, sem perder seus sentidos
originais. A coreografia ndo é o ponto de partida ou o objetivo maior do método
BPI. Quando um movimento é pleno de sentido, independente de uma partitura
coreografica, o corpo sempre se lembrara. Conforme ja colocamos, sdo os

conteudos de vitalidade que serdo dancados: o que esta vivo dentro do corpo, o

" No proximo capitulo detalharemos a relacdo corpo-som no BPI através da utilizacdo de objetos.
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que identifica a pessoa que dancga, aquilo que a diretora Graziela Rodrigues define
como “o que |he trazforca”.

Ainda como ferramenta de Registro em qualquer momento do método, o
BPI também pode utilizar recursos audiovisuais para fins de analise de movimento
ou mesmo de ilustragdo da Pesquisa de Campo. Conforme ja citamos, estes serao
sempre menos importantes do que o conteldo que o pesquisador apreende
diretamente com seu corpo na convivéncia com os pesquisados.

Lembramos que o dojo ocorre nos dois primeiros eixos do método. Na
medida em que caminhamos para o terceiro eixo, a Estruturacdo da Personagem,
este circulo comecga a se expandir naturalmente até se romper, abrindo espaco
para a materializacdo do “mundo” da Personagem, ou, segundo Rodrigues (20083,
p.132), para a “materializacdo das suas imagens internas”.

Apds cada imersdo no dojo, independente do eixo trabalhado, é importante
que se restitua o eixo da imagem corporal do bailarino, observando a maneira
como “incorporamos e desincorporamos” imagens, sensacdes, emocdes,
modelagens, corpos e 0s objetos, pois, trata-se de partes de nossa dimenséo
psiquica. Segundo Rodrigues (1997, p. 81), “A abordagem de Incorporar e
Desincorporar refere-se a um corpo que se predispde a materalizar uma gama de
conteludos e sentidos vivenciando uma saida de seu proprio eixo”. (Para isso, a
Estrutura Fisica desenvolve um corpo sensivel, aberto ao outro e, ao mesmo
tempo, centrado. A Estrutura Fisica é o que auxilia a integridade da imagem
corporal apés o intenso fluxo de significados movimentados no compo em qualquer
dos eixos do método BPI.

Ja mencionamos o ténus cormporal como uma importante chave técnica para
a percepgao e compreensao dos conteudos internos através das modelagens. Na
relacdo observador-observado da Eutonia, Alexander (1991) acentua a
importdncia de um professor desenvolver sua capacidade de perceber todas as
manifestacées nao verbais que indicam o estado fisico e psiquico de seu aluno,
imitando e experimentando, em si mesmo, o ténus deste aluno. Por sua vez,
Rodrigues (2003) explica que, é pelo tdnus que o diretor percebe um gesto brotar
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do corpo do bailarino; pelo tbnus ele pode comunicar a pessoa que modele a parte
do corpo que estd mais em evidéncia. Em todas as fases do método, o diretor do
BPI devera manter esta disponibilidade e atencéao.

Veremos, ao longo do texto, muitos exemplos que ilustram a aplicacdo das
cinco ferramentas do BPI (Técnica dos sentidos; dojo; Estrutura Fisica e a
Anatomia Simbdlica; Registros e Pesquisas de campo), assim como os conceitos
de paisagem, modelagem, comos, tbnus muscular, imagem corporal e a utilizacao

de objetos, segundo o método BPI.

2.1. Afuncao do diretor do BPI

O diretor do método BPI tem um papel fundamental ao longo de todo o
processo. O requisito fundamental de um diretor do BPI, segundo Rodrigues
(2003, p. 156), é: “[...] ser artista, ter vivido o processo, ter conhecimentos amplos
e experiéncia em relacionamento humano, estrutura afetiva e autoconhecimento”.

Além disso:

Uma questao importante para a qualidade desse diretor € que ele ja
tenha feito o reconhecimento de suas impressdes corporais, aberto
méao delas e buscado uma transformagdo [...]. Sem isso ele néao
podera suportar e nem faciltar o processo de transformacéo que
ocorre em laboratério, porque ele ficaria encantado com o inferno do
inconsciente do outro (RODRIGUES, 2003, p. 154).

Um diretor de BPI pode atuar em momentos distintos: como diretor de dojo
e como diretor de espetaculo. Aqui trabalharemos com a diretora Grazela
Rodrigues na fungdo de diretora de dogjo nos eixos Co-habitar com a Fonte e
Estruturagdo da Personagem.

O BPI trabalha com o movimento que transita entre o consciente e o

inconsciente. Muitas vezes, o bailarino em situacdo de dogjo ndo percebe as
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alteracoes no préprio tdnus muscular ou detalhes importantes de sua modelagem
que apontam importantes mudancas. Conforme ja citamos, cabe ao diretor trazer
esses movimentos para seu préprio corpo e entdo, comunicar e devolvé-los ao
bailarino (Rodrigues, 2003).

Para agilizar o texto, a diretora e orientadora desta pesquisa, Profa. Dra.
Graziela Rodrigues sera, doravante, identificada pelo termo “diretora”, ou, em
casos de transcricdo de dialogos dentro do dgjo, pela letra “D” (sendo, a intérprete,
pela letra “I").

A dimensdo e importancia do papel de um diretor no método BPI sera
melhor explicitada na medida em que formos trilhando a vivéncia da bailarina-

pesquisadora-intérprete.
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3. APREPARAGAO PARA O EIXO CO-HABITAR COM A FONTE

A preparacdo do bailarino-pesquisador-intérprete para viver o Co-
habitar com a Fonte propicia “um corpo aberto para o reconhecimento do material
da pesquisa em si mesmo” (Rodrigues, 2003, p. 106). Em meu caso, esta
preparacao teve também a funcdo de fazer a transigdo entre o Inventario no Compo
(vivido no mestrado) e o Co-habitar com a Fonte. Nela, um aspecto importante
vivenciado pormim no eixo Inventario no Compo, retomou: a relacédo de meu cormpo
com objetos, em especial, com 0s que emitem sons.

O corpo como instancia soberana no processo evolutivo da pessoa do
artista & a premissa fundamental do método BPI. A relagdo de signos gestuais e
verbais proposta pelo método explora o campo das sensacdes, imagens e
sentimentos num processo de conscientizacdo dos sentidos de cada movimento,
além de seu potencial plastico e poético. Neste sentido, decidi trabalhar com mais
atencdo as imagens auditivas como um refinamento de minha percepcao.
Segundo Tavares (2003), as imagens Opticas sempre nos pareceram as mais
concretas. O sentido da visédo tem sido hiper-valorizado na era contemporanea. Eu
precisava estimular o que se encontrava menos evidente, o que se encontrava
entre.

Observamos nos estudos de Rodrigues (1997), o universo das
manifestagbes brasileiras com seus musicos-dangarinos, devotos e folides e seus
instrumentos representativos na vida cotidiana de uma comunidade, a relagdo
corporal com 0s mesmos, suas origens miticas, seus fundamentos e segredos.
Além dos instrumentos tradicionalmente ja conhecidos nas diversas manifestagbes
brasileiras, debrucei-me sobre objetos que produzissem sonoridades a partir dos
impulsos comporais e de movimentos significativos. E diferente de se “tocar um
instrumento”. O conceito de “musica” aqui estava mais proximo do conceito de
“danca” no dogjo do BPI, ou seja, a tomada de consciéncia dos sentidos dos

signos gestuais, verbais (e agora, sonoros) inter-relacionados.
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No capitulo Elementos Confluentes, Rodrigues (1997, p.89) apresenta as
“Pronuncias do corpo” - o toque, o canto e o movimento - como “agdes expositivas
de um unico percurso intemo”, ressaltando a poténcia sinestésica encontrada nas
celebracdes, onde se torna possivel ouvir o corpo e ver o som. Na fala dos
pesquisados, colhida por Rodrigues, os instrumentos guardam em si “o segredo
do movimento”. Em cada tipo de manifestacdo, os instrumentos tém seus sentidos
de luta, festa e louvor, fundamentos sagrados vivenciados em comunhdo com o
corpo: sao “condigdes estruturais de cada manifestacao” que determinam as
justaposi¢cdes do canto, da danca e do toque.

Atenta a importancia do percurso interno comecei a me preparar para ir a
campo utilizando alguns objetos como ponto de contato germinal entre o corpo e o
som através da Técnica dos Sentidos, ndo necessariamente arraigadas a
expressividade das manifestagdes brasileiras, mas atenta a possiveis relagdes
com as mesmas. Os objetos sonoros explorados tomam-se mediadores de uma
realidade psiquica e suas manifestacées no corpo.

Como se trabalha com objetos, no método BPI? Lembramos que, no dojo
do BPI, os pés sdo como “olhos e ouvidos do como”. Por exemplo, a partir do pé
direito, deixo a imagem de um objeto surgir na mao esquerda, e vice-versa.
Mesmo quando o objeto ainda se encontra na imaginacéao, devemos “manipular” o
mesmo a partir da sensacao dos pés, ou seja, considerando todo o campo
sensivel corporal e suas conexdes. Se o objeto for importante em meu processo,
poderei vir a materializa-lo.

Quando tenho um objeto de fato, continuo trabalhando sua manipulagéo
sem perder a conexdao entre pés e maos. Primeiramente seguramos o objeto,
manipulando-0 a uma pequena distancia do como. Depois, manipulamos o objeto
em relagcdo ao espaco, observando-o sob outros angulos, em movimentos mais
amplos e utilizando mais articulagcées. Quando o fluxo de imagens, sensacgoes e
sentimentos comeca a abrir e um sentido vai se apresentando, o objeto podera

entrar num contato mais direto com o corpo em movimento. Une-se entdo objeto,
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corpo, espago, imagens, sensacdes e sentimentos em movimento. S&o
procedimentos do método que evitam uma utilizacao superficial do objeto.

A manipulacdo dos objetos em relagdo ao corpo, suas metamorfoses e a
atencao sobre seus sentidos, ajuda a manter ativa a dinamica fundamental de
construcao-destruicdo da imagem corporal, apontada por Schilder (1994), como a
dindmica basica para o desenvolvimento da mesma.

A referencial obra da artista Lygia Clark' na investigacdo dos processos
somaticos através da utilizacao de objetos, tem sido desdobrada e aprofundada
por pesquisadores como Costas (2010) “na construcao de saberes sensiveis da
danca”, em especial na danca contemporanea. Nesta etapa do presente projeto,
nosso interesse pela relacdo objeto-corpo-danca a partir do método do BPI
(trabalhado previamente no mestrado) constituiu-se um afluente que desembocou
no conceito de Objeto Relacional, de Ligia Clark. Em funcao disto, traremos, de
forma sucinta, alguns pontos deste importante aspecto da obra de Clark,
buscando pontes de elucidacdo e tracando alguns paralelos com nossa
investigacao, dentro da perspectiva do método BPI.

O termo Objeto Relacional ja indica sua esséncia: a relacdo. Segundo
Rolnik (2006, p.15):

Objeto relacional é a designacao genérica atribuida por Lygia Clark
a todos os elementos que utilizava nas sessdes de Estruturacao
do Self, trabalho praticado de 1976 a 1988 no qual culminam suas
investigagbes que envolvem o receptor, convocando sua
experiéncia corporal, como condi¢cdo de realizag&o da propria obra.

Numa intima relagdo, os Objetos de Clark tinham sua aplicacao
deteminada a partir da fala dos corpos, conforme explica Rolnik (2006, p.13):

' |ygia Clark (1920-1988). Pintora e escultora brasileira cujo trabalho ganhou expressiva
repercussdo internacional. Uma das fundadoras do Neoconcretismo. A questdo do corpo foi um
tema profundamente explorado por ela.
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Eram muitos os usos dos Objetos Relacionais que Lygia explorava
para chegar ao corpo de seu cliente: massagear, friccionar,
esfregar, acariciar, rogar, apertar, pressionar, tocar de leve, soprar,
arfar, aquecer, cobrir, embrulhar, emitir sonoridades, ou
simplesmente, deixa-los ali, em siléncio, a s6s com o cliente e
pousados sobre ele. Com a ajuda de seus objetos, Lygia ia
preenchendo buracos, fechando fissuras, repondo partes
ausentes, soldando articulagcbes, desconectadas, escorando
pontos de sustentagdo, abrindo espag¢o corporal em pontos de
encolhimento - fazendo enfim, o que pedisse o0 corpo de seu
cliente, a cada instante do processo.

Alguns Objetos Relacionais propiciavam ruidos e sonoridades variadas. Tal
campo sonoro possibilitava a ativagdo de uma micro-sensorialidade dos 6rgaos do
sentido: assobios de barro, conchas chacoalhando numa peneira, ou conchas
grandes aplicadas nas orelhas pemitiam “ouvir os marulhos nomalmente
inaudiveis, que se agitam no interior do corpo [...]” ( Rolnik (2006, p.15).

N&o devemos perder de vista que o trabalho de Lygia Clark com os Objetos
Relacionais considerava a relacdo do tipo paciente-terapeuta. Ja o corpo do
bailarino-pesquisador-intérprete nunca fica passivo, mas continua no fluxo de
movimento, lucido e atento aos préprios “marulhos”. Quando no Inventario no
Corpo “escavamos” e deixamos vir a tona a memaria do corpo, o fazemos sempre
de forma ativa e consciente. Além disso, outra diferenca fundamental: € o bailarino
quem escolhe os objetos com que ira trabalhar a percepcao e simbolizagdo desta
“‘memdéria”. Um objeto que emita som, por exemplo, pode tornar audivel uma
imagem, paisagem ou modelagem que ja estava no compo, amplificando o
movimento, interagindo com os contetdos, multiplicando os sentidos.

No trabalho desenvolvido nesta etapa, varias sessdes de dojo foram
realizadas em atencdo as sensagbes que os objetos propiciavam a partir do
contato com o compo em movimento e no espago, entrecruzando os campos de
imagens, sentidos e emocdes.

Tavares (2003, p. 21) elucida:
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Cada estimulo existe para n6s a medida que corporalmente o
vivenciamos. E cada um de nés o vivencia de acordo com nossas
possibilidades fisiolégicas, caracteristicas pessoais e
circunstancias sociais e ambientais. Um mesmo som, em horarios
diferentes, estando sozinhos ou junto com alguém, nos faz nos
sentirmos diferentes e sentimos o somdiferente. O som muda meu
corpo. Meu corpo faz cada som ter nuangas sé minhas. A imagem
desse som emerge na comunhdo do meu corpo com o mundo.
Nesse processo meu corpo vai se transformando e se
apresentando, ele mesmo, como uma imagem diferente a cada
instante.

Sendo assim, 0 som enquanto parte integrante de nossa imagem corporal

estara mais evidenciado na pratica inicial que se segue, 0 dojo com os objetos.

3.1. O dojo com objetos

Este momento teve a funcdo de abrir o canal de escuta dos sentidos do
corpo dando énfase ao ambito sonoro. Antes de abrir efetivamente este dojo,
realizei uma pequena pesquisa de campo, sugerida pela orientadora Grazela
Rodrigues, como um exercicio de preparagao para o Co-habitar com a fonte. Fui

ao encontro dos musicos de rua na cidade de Campinas.

Mercado Municipal de Campinas. Ougo um pandeiro: era um palhagco. Um
senhor negro, alto e elegante, uns 70 anos de idade, agil, terno surrado e gravata
azul de um xadrez miudo, um boné vermelho com uma propaganda qualquer. Ele
tamborilava o instrumento com as articulagbes dos joelhos e cotovelos e depois,
com a testa. Sua brincadeira era provocar 0s transeuntes e tocar para eles
enquanto fazia gracas. Era tragicbmico, indignado com sua situagdo de vida,
reclamando dos Carnés do Bau de sua mulher. Ele pede uma moeda eu dou; peco
uma musica e ele toca. Mostra seus recortes de jornal, suas fotos de palhaco de

circo na capital, seu grupo de musica de samba.
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-“Sou palhago, palhago preto”, repetia orgulhosamente. Conversava
elegantemente com alguns senhores, aquele jeito cordial de conversar que ndo se
pratica mais hoje em dia. Ao mesmo tempo fazia as criangas rirem dele. De subito
um carro passa de raspao e ele se esquiva, escapando de ser “atropelado”: sem
perder a oportunidade, emenda o susto numa danca de passista.

Mesmo parado, ele ocupava muito espago. Seu corpo se movia pelo desejo
de mover o outro, desafiando e resolvendo as situagdes em mondlogos e mimicas:
“Ei, moga, olha so como eu dan¢o bem”, e de repente havia uma mocga imaginana
dancando em seus bracos. Ele trazia e incluia as pessoas no seu jogo corporal
sem toca-as. Algo transitava entre 0os compos num ritmo contagiante.

Com o corpo imbuido desta primeira experiéncia, adentremos o dojo com
énfase no enraizamento e apoios dos pés. Aos poucos, as maos tambéem vao
tateando e descortinando a paisagem. As maos sao “sensiveis receptoras”
(Rodrigues, 1997) das imagens mentais dentro do dojo: 0 movimento delas ajuda
a informar e transformar os conteudos. Aos poucos, intensifica-se o campo de
imagens, sensagdes e sentimentos: o corpo passa a modelar estes conteudos
observando em qual paisagem ele se encontra. Mantendo-se a atencao sobre o
sentido da modelagem, o bailarino vai realizando uma travessia consciente na
paisagem (que por sua vez, também se transforma), atento aos sentidos de cada
gesto.

Nestas primeiras sessdes de dojo, seguindo a orientacdo da diretora deixei
que 0s objetos surgissem em minhas maos ainda como imagens. O primeiro
objeto cobriu todo meu corpo: era um manto de chaves.

Seguiu-se a isso: queixadas de boi, milho sendo pilado, pélvora estourando
ao ser pisoteada, elementos relacionados a paisagem do sertdo, presente desde o
meu Inventario no Como. Coisas de metal também eram desenterradas.

O primeiro objeto que confeccionei foi uma bandeira, uma placa fina de
metal presa a um cabo de agco, como um extensor do corpo. A placa reverberava

44



ao minimo movimento. Sensacao de expansdo. O som é retumbante, assustador:
sentido de trovdo, anunciagdo de uma grande chuva, imagem de anjo do
apocalipse.

H& varias familias de instrumentos: familia dos vidros, dos couros, da
madeira, metais, 0sso, argila, sementes, plasticos. Uma coisa € acoplar o objeto
ao corpo (amarrar, pendurar, apoiar); outra é vesti-lo (manto de chaves, sapatos);
outra é incorpora-lo (gaita que vira uma boca, sanfona que vira térax); outra é
manusea-lo (vidro), segurando e manipulando-o fora do corpo de varias maneiras.
Ha os de facil manipulacdo (tambor, gaita, sanfona), os nao muito (guizos,
chocalhos amarrados) e os barulhentos (sapatos, coisas penduradas que se
batem sem querer). A maneira como 0s objetos pemmanecerdo no corpo
dependera da modelagem, ou seja, do sentido encarnado desta relagdo. Se nao
houver uma modelagem consistente, os objetos simplesmente se desprendem e
caem.

Continuo a reunir coisas que produzem sons:

- maraca com lagrimas de Nossa Senhora

- pequeno tambor

- pandeiro (inspirado pela figura do Palhago Preto)
- guizos

- sapatos com salto de madeira

- cabaca grande com sementes dentro

- taca grande de vidro

Vejamos exemplos extraidos do diario de dojo sobre o dinamismo no
uso dos objetos no método BPI e as imagens, paisagens e modelagens que vao

se descortinando:

Abro caminho com a bandeira de trovdo. Pego o tambor, bato um
“xaxado”. O ntmo sai do tambor e entra nos sapatos. Calgo os sapatos que
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dancam. O ritmo trafega pelos objetos. Deixo os sapatos e pego o pandeiro. O
corpo comega a vibrar, a coluna a ondular, as articulagées a chacoalhar. Era o
corpo do palhaco do mercado, ndo uma imitagcdo dele, mas a sensagio de seus
impulsos e um sentimento de nervosa alegria.

Estava com o pandeiro namé&o. De repente envelhecdi tanto que o corpo se
desconjuntou. Com o ténus baixou, fui ao chdo. Larguei o pandeiro e fiquei com
uma pulsacdo, guardada na mao direita, como um corag¢do. Passei-o para a outra
maé&o. Fui ao tambor, soltei a mao sobre ele e 0 som se dissipou rapidamente. O
impulso dentro do corpo passeia por varios instrumentos. Mas é preciso cuidado
para ndo perdé-lo pelo caminho.

N&o ha sentido em o como servir ao instrumento ou ao som, é o contraro.
O instrumento “torna audivel” uma imagem, paisagem, modelagem que ja esta no
corpo, ele amplifica e depois vai interagindo com os conteudos. Como qualquer
outro objeto utilizado no dgjo do BPI, os instrumentos ajudam na dinamizagcao da
imagem corporal. O sentido inicial permanece sendo o que emana do corpo, mas
uma terceira coisa se produz e se transforma intensivamente na relagdo do corpo
com o objeto sonoro. E um processo muito dinamico.

Finalizemos esta etapa preparatéria quando varios objetos sdo reunidos
através de seus sentidos concatenados, criando uma alegoria que sintetiza esta

primeira parte:

Grande taca de vidro. Passando o dedo umido em sua borda, um som
continuo de carro de boi, de bicho carregado de cestos e cabacas, de tudo que é
coisa a tilintar e chacoalhar pelo caminho. Corpo agachado, ancas largas, lombo
disposto. Modelagem mista de bicho e de uma velha.

Amarro a cabaga e o tambor na cintura. Pego a bandeira, amarro um sino
na ponta dela. S4o quatro objetos ressoando ao mesmo tempo numa caminhada
pela paisagem de sertdo. Era uma alegoria barulhenta, mistura de varas coisas
que ja tinham surgido. Ao mesmo tempo era uma criatura una.
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Ao longo de todo meu processo com o método BPI, a modelagem da ancia
sempre retoma e ajuda a reunir 0 que estava se fragmentando, aliviando dores
lombares e fortalecendo a relagdo gravitacional com a terra. Esta velha do carro-
de-boi € uma modelagem com um sentido mais especifico, € uma alegoria que
cruza um sertdo imaginario, um corpo de onde se desenterram instrumentos, sons
profundos, aterradores, continuos. Corpo cheio, carregado, guardador. Ela
também desenterra destrocos, restos abandonados, esquecidos, enferrujados
porém latentes, vozes esganicadas que buscam afinacao.

Tragos desta velha ja haviam surgido em meu Inventario no Corpo. Ela tem
um pouco da histéria do corpo cigana: é empoeirada e adora bailes. De uma
caravana incendiada, salvou diversos instrumentos. Ao trafegar pelo deserto,
guardou-os dentro de si. Eles brotam de seu compo soando histoérias.

Segundo Turtelli (2009, p. 79):

Os corpos que surgem primeiro no corpo do intérprete em geral
ndo sdo os que estdo mais no “fio” da sua identidade, embora
possam ter conteudos que perpassem por este ‘fio”. Quando a
personagem nucleia, ela se firma no eixo do intérprete, eixo este
que permanece flexivel, continuamente se refazendo.

Vejamos exemplos diferentes de utilizacdo de objetos (n&o
necessariamente sonoros) por parte de outras bailarinas-pesquisadoras-
intérpretes. Utilizando um instrumento musical, Teixeira (2007, p. 56) relata as
sensacgdes corporais que eclodiram no seu dojo apdés o seu Co-habitar com a
Fonte realizado com os violeiros da danca de Sdo Goncalo e do Catira:

Vinham o dedilhar da viola nas maos, a torcdo e a rotagdo do
tronco com a viola, o arrancar de sua “boca” e, ainda, varias
emocoes. A viola era imaginaria, pois usei o instrumento real sé
em alguns laboratorios, mas o sentia como se ela fizesse parte do
meu corpo, do meu peito.

Durante o periodo dos laboratorios, fiz aulas de viola caipira, com
o propésito de conhecer mas esse instrumento, sua histéria, as
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maneiras de toca-lo e, assim, tentar compreender a relagdo do
violeiro com sua viola, que € afetiva e corporal. Tanto na Danca de
Séo Gongalo como no Catira, incorpora-se ao corpo do violeiro e
transforma-se numa extensdo do seu coracdo (do chacra
cardiaco).

O seu toque e as suas melodias ndo saem somente do dedilhar
das cordas, é como se saissem de dentro da alma do violeiro,
como se, na Funcdo, ele e seu instrumento fossemum so.

Ja no eixo Estruturacéo da Personagem, Turtelli (2006, p.168) explica que
h& uma “re-semantizacao” dos objetos utilizados por sua personagem Dalva, “na

medida em que ela os recicla e transforma seus significados":

Dalva faz de sacos de cebola uma saia, de conduite uma saia de
armacado, de um andaime faz sua morada e assim por diante. Ao
mes mo tempo, estes objetos mudam de significacdo de acordo com
as atuagOes de Dalva com eles. O lixo pode ser cama ou pode ser
gente. A boneca é filho, é boneca, é calunga do Maracatu. A forca
interna do objeto se mantém ao mes mo tempo em que outros signos
sobrepbem-se a ele.

Também no eixo da Estruturacdo da Personagem, Melchert (2007) utiliza
um tambor como forma de exercitar e ampliar sua imagem corporal, além do
instrumento auxiliar no seu processo da fala. O tambor |he trazia qualidades de
movimento que geravam imagens e instauravam sentidos no corpo: tambor

enquanto voz ; enquanto filho no ventre; enquanto necessidade de caminhar.

A perspectiva agora era um mundo a se conquistar. Um som-corpo
que queria expressar e tinha necessidade de encontrar escuta.
Todo o trabalho com o tambor representou uma chave para meu
corpo que comecava a querer delinear-se (MELCHERT, 2007,
p.66).

Melchert (2007) utiliza também vozes gravadas enquanto uma imagem

sonora relacionada ao conteudo da personagem. E conclui:
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Como vimos, os objetos experimentados foram sendo utilizados
nas diversas etapas da Estruturagcdo da Personagem. Sendo que
todos, sem excecao, sofreram transformacdes e alguns foram
descartados. Os objetos descartados tiveram seus sentidos
condensados e ftransferidos para outros objetos, ou deram
passagem para a experimentagao de novos objetos.

Enfatizo que em nenhum momento de suas experimentagdes,
houve a preocupagao em torna-los como partes constituintes de
um trabalho cénico. Nao pensava na construcdo de uma
cenografia do figurino e da trilha musical, mas tinha a necessidade
de materializacdo das imagens internas, como uma etapa da
Estruturacao da Personagem (MELCHERT, 2007, p. 109-110).

No BPI, os pés geralmente “chegam antes” ao campo de imagens. E os
pés, em seu formato de orelhas, escutam as terras interiores. Rodrigues (1997)
exemplifica a relagcdo instrumento-cormpo-som dos folides brasileiros utilizando o
termo corpo-ouvido. E a aptiddo do cantar nas manifestacdes populares é definida
por Rodrigues (1997, p.90) como uma agado puxada pelos pés, notando-se
“mudancas de apoios na sustentag¢do do corpo [...]".

Além disso, sobre a relagdo do movimento com o toque dos
instrumentos, Rodrigues (1997, p. 91) descreve:

[...] observamos o trabalho de um congadeiro com o pantagome:
os bragcos sobem, descem, o instrumento cola no osso externo.
Assim, observamos o trabalho de um congadeiro com o som ou 0
movimento. O congadeiro segue em movimentos de peneirar |,
retém o instrumento no peito e volta ao movimento de peneira,
despejando-o. Enquanto isso, sucedem-se tor¢des, pontuagdes e
0s pés ora deslizam, ora penetram no solo. Nas mais distintas
manifestacdes é freqliente o uso de instrumentos percussivos
semelhantes ao pantagome chamados de guaias e querequechés,
dentre outros nomes. Sao instrumentos feitos de metal ou de
palha, com formatos e tamanhos distintos, tendo sementes no seu
interior. Muitas pessoas que utilizam estes instrumentos disseram
residir dentro deles o segredo do movimento.
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O “segredo do movimento” citado acima pode residir no fato de que,
para a imagem corporal, objetos rigidos em contato com o corpo passam a fazer
parte de nosso sistema 0sseo. Schilder (1994, p. 176) exemplifica o fenémeno
através da ponta de uma vareta: quando tocamos um objeto com sua
extremidade, conseguimos senti-lo. A partir dai, Schilder supdem que a rigidez de
tal sistema seja parte importante da imagem corporal.

Schilder elucida que o campo visual e o auditivo sdao sensacdes e
percepgdes que se encontram mais distanciadas espacialmente. Quanto ao olfato
e paladar, o objeto se encontra parcialmente dentro do corpo e os sentidos, mais
interligados. No ambito tatil, a sensagdo e a percepcdo estdo mais proximas.
Interessante notar que, segundo Sacks (2007), a audicao é o Ultimo sentido que
perdemos antes de morrermos.

Por fim, a modelagem mais importante desta etapa foi a velha do carro-
de-boi. Ao mesmo tempo em que esta mulher € barulhenta e cadtica, abriga um
infinito siléncio.

Toda a preparacéo feita até aqui ja se encaminhava para o universo de
Dona Zabé da Loca, mestra de pifano a qual eu desejava conhecer em meu Co-
habitar com a Fonte. Mais tarde, quando nos encontramos, pudemos mergulhar
em sons de terras mais interiores, compartilhando e degustando o fino prato do
siléncio sertanejo.
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4. A EXPERIENCIA NO EIXO CO-HABITAR COM A FONTE

Este capitulo apresenta o desenvolvimento de minha experiéncia no
eixo Co-habitar com a Fonte até a sua elaboragéao no dojo.

Apbs a escavacgao inicial de reconhecimento do préprio como no eixo
Inventario no Corpo, este € o momento de afinar uma relagdo com o outro. No eixo
Co-habitar com a Fonte, pesquisar significa entrar em contato direto com
segmentos sociais e/ou manifestagbes da cultura popular. O bailarino-
pesquisador-intérprete vai a campo co-habitar com uma parcela de humanidade.

Segundo Rodrigues (2002, p. 115):

[...] o Co-habitar com a Fonte esta condicionado ao fato que a
pessoa ja tenha suportado as suas préprias sensacdes e assim
obtido uma certa coesao, pois € ela quem escolhe o campo e isto
significa que ela esta realmente aprofundando no Processo. E
preciso ter condi¢cbes para ir a este tipo de campo.

A escolha do campo tem uma relagéo profunda com a vivéncia no eixo
Inventario no Corpo, pois remete a um momento importante, vivido anteriormente:
A Porta de Entrada. Segundo Rodrigues (2003, p. 101), a Porta de Entrada
define-se como um espaco-tempo emocional onde estabelecemos “[...] contato
com as fases de desenvolvimento que dizem respeito a construcdo da prépria
identidade”. Este momento acontece quando se acessa uma memdria mais antiga,
geralmente situada na primeira infancia. O bailarino pode ter reagdes corporais
importantes no sentido de reviver um conteudo emocional muitas vezes
traumatico, mas agora como uma chance de desfazer bloqueios emocionais
somatizados e re-estabelecer um fluxo livre de movimento, de emocido e de

criatividade. Abrir a Porta de Entrada significa abrir o préprio corpo, entrar em si.
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Particularmente, no momento de escolher meu campo para vivenciar o
eixo Co-habitar com a Fonte, muitos questionamentos surgiram em minha mente:
O que este campo representa para mim? Quais fatores me levam a esta realidade
humana?

O Co-habitar com a Fonte possibilita clarear questdes sobre a
identidade da pessoa do pesquisador. Em O Dojo do BPI: Lugar onde se desbrava
um Caminho (Nagai, 2008), minha Porta de Entrada'® surgiu numa paisagem
localizada no nordeste brasileiro, mais especificamente num engenho de cana de
acucar. Assim, o nordeste, terra dos ancestrais matemos, pareceu-me muito
atraente. Dentro de meu processo de Inventario no Corpo, além de minha origem
oriental, a paisagem nordestina também ja4 havia se pronunciado diversas vezes
como um lugar constitutivo de minha identidade. Ele era, ao mesmo tempo,
sedutor e assustador. Em minha fantasia, o sertdo representava a ida arquetipica
ao deserto, lugar de transformacgdes que se dao através de privagdes voluntarias,
visdes interiores, siléncios e espelhamentos. Havia uma sede de sertao.

Da mesma pesquisa citada acima (Nagai, 2008), um segundo aspecto de
meu Inventario no Corpo que se faz necessario retomar a fim de possibilitar ao
leitor a compreensdo do processo em sua integra, € a minha identificagdo na
infancia (ndo muito incomum entre as meninas de minha geracdo), com a figura
das chacretes®. As chacretes representaram a primeira tradugdo de minha
escolha pelo caminho da danca. A figura da chacrete € um dado afetivo que inclui
fascinio e rejeicdo, e rewvelara sua densidade simbdlica nos futuros
desdobramentos e cruzamentos entre os trés eixos do método, neste processo.

Segundo Rodrigues (2003, p. 113-114):

A fase do Inventario no Corpo é de extrema importancia para
que a pessoa possa manter sua identidade num real

"9 NAGAI (2008, p. 42-43).
®Abelado Barbosa, o Chacrinha, foi um apresentador de programas de auditério na televiséo
brasileira entre osanosde 1950 e 1980. As chacretes eram as dancalinas que emolduravam seu

programa.
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processo de Co-habitar com a Fonte. E necessario ter
realizado o Inventario no Corpo até o ponto emque a pessoa
tenha identificado as suas partes amorosas e odiadas, para
que no co-habitar ndo sofra uma experiéncia desintegradora
ou apresente vulnerabildade. Quanto mais a pessoa estiver
trabalhada, e isto diz respeito ao objeto total, mas ela estara
preparada para vivenciar o Co-habitar com a Fonte.

s

Durante todo o processo com o BPI, o pesquisador € estimulado a
trabalhar sua afetividade baseada no reconhecimento de suas rejeicoes,
preconceitos, identificagdes, amores e odios. Rodrigues (2003, p.114) cita Klein
(1991) para elucidar a idéia da “posicao depressiva”, onde o sujeito encontra-se
emocionalmente estabilizado para lidar com o outro enquanto uma totalidade.
Hinshelwood (1992), gpud Rodrigues (2003, p. 114), sintetiza: “O amor na posicao
depressiva é pelo objeto ndo ideal, o objeto bom que tem também defeitos e
falhas”. Em suma, pelo objeto total.

Por fim, para especificar a qualidade da relacdo entre o “artista culto” e
a “vida popular’, Rodrigues (2003, p. 119-120) traz o conceito de “relacdo
amorosa”, de Bosi (1999), como sendo a Unica relacao “valida e fecunda”. Sem

ela:

“[...] o homem de cultura universitaria”, e pertencente a linguagem
redutora, dominante, se enredara nas malhas do preconceito [...] ou,
enfim, interpretara de modo fatalmente etnocéntrico e colonizador os
modos de viver do primitivo, do rustico, do suburbano”.

Rodrigues (2003, p. 120) acrescenta a esta relacdao a funcdo da

imagem corporal no BPI:

Na abordagem do BPI, observa-se que a maneira de alcangar a
relagdo amorosa proposta por Bosi € atingir o nacleo amoroso em
si mesmo, numa perspectiva de desenvolvimento da prépria
imagem corporal. Assim, € possivel travar o embate entre o
colonizador e o colonizado, entre o selvagem e o erudito; entre os
ancestrais, conhecidos ou desconhecidos, aqueles que sefizeram
presentes no corpo da pessoa no momento da relacdo entre
corpos, proposta pelo Co-habitar coma Fonte.
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Nesta relacao entre corpos, o corpo do bailarino-pesquisador-intérprete
deve pemanecer centrado, porém sensivel e aberto aos sentires, proprios e
alheios. Como desenvolvé-lo? Rodrigues (2003, p. 111) elucida a importancia de
se Ampliar os referenciais, revendo os valores que trazemos sobre a propria
danca e movimento, além de observar nossos julgamentos. Da mesma fomma, o
pesquisador deveria Ampliar o Olhar, ou seja, conseguir ver e captar com o
corpo inteiro, porém nao de forma passiva, e sim mantendo a prontidao para
interagir. Paralelamente, aprender a Ler o movimento (sua relagdo com a
gravidade, sentido dos gestos, apoios dos pés, acdes cotidianas, etc), como parte
da preparacéo para a coleta do (vivo) material de seu campo.

Descrevo a seguir um exercicio de interacdo de imagem corporal
proposto pela professora Graziela Rodrigues em sala de aula. O exercicio que
ajuda a Ampliar o Olhar é feito em duplas: em pé, frente a frente, cada pessoa
procura captar com seu corpo, a postura da pessoa a sua frente. Aos poucos,
através de movimentos minimos, por vezes imperceptiveis, toda uma troca de
posturas corporais e estados internos (sensagdes e sentimentos) transparece e é
percebida por ambos. Neste tipo de espelhamento (ndo necessariamente
imitativo), a captacdo do outro se da pelo tbnus muscular e informa aspectos mais
profundos sobre o outro e sobre o outro em mim, numa riqueza de detalhes que
uma camera de video jamais poderia captar.

No método BPI, ir ao encontro do outro, das dancas e das manifestacoes
brasileiras é estabelecer uma ponte com as questées da identidade e originalidade
do artista através da interacdo de imagens corporais, mais especificamente,
segundo Schilder (1994), nas relacdes que ocorrem entre as imagens corporais.

O sentido mais utilizado na contemporaneidade é o da visdo. Este sentido
perde sua primazia no método BPI: o olhar se estende por um como sensivel,

pemitindo um momento de alteridade entre as imagens corporais e abrindo a
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possibilidade de apreensdo da for¢ca ancestral vivente no corpo, de fundamentos
herdados que mantém a vida em renovacgao.

Em complemento a isso, mais uma vez o diario de campo serd uma ancora
no registro das sensacodes e fatos significativos ocorridos ao longo de cada dia de
pesquisa. Segundo Rodrigues (1997, p. 148), “Os diarios de campo e os demais
registros, como os audios e os videos, sao instrumentos importantes, mas € a
partir do bailarino-pesquisador-intérprete, do que o seu corpo expressa ou deixa
de expressar, que o trabalho é conduzido”.

O contato com o outro na sociedade contemporanea e ultra tecnoldgica,
segundo Haroche (2008), tem se caracterizado cada vez mais pela virtualidade,
superficialidade e curta duracdo no tempo. Nela vigora o individualismo, o
narcisismo, a necessidade constante de visibilidade, o empobrecimento da
dimensao interior, a perda de qualidades originais e até da saude em prol dos
modelos de consumo, a intolerancia as diferencgas, a hiper-atividade, o isolamento,
0 super, 0 mega... As transformacdes dos modos de sentir nos fluxos sensoriais
contemporaneos sdo observadas por Haroche (2008, p.22) no “apagamento das
fronteiras entre o homem exterior e o homem interior, entre o0s corpos
institucionais e os corpos individuais”, nos limites do eu e do corpo. Este homem
tende a um sentimento de “despossessao de si” e se localiza hum espaco exterior
descrito por ela da seguinte maneira:

[...] cada vez mais, imaterial e virtual, implicando volatilidade,
liquidez e fluidez dos lacos, suscetiveis de conduzir, por fim, ao
apagamento dos contornos do individuo, que se pde a flutuar num
estado de sensagdo permanente. O estado de fluidez que
atualmente incorpora as sociedades contemporéaneas, o mundo,
pode, ao fim e ao cabo, acarretar estados de indistingado entre um
e outro, entre 0s corpos, 0s eus e, por fim, entre o real e o virtual
[...] (HAROCHE, 2008, p. 22).

N&o é dificil notar esta problematica presente na danga contemporanea

enquanto tema. Tais sintomas tém sido explorados em coreografias onde os
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corpos dos bailarinos encarnam a fragmentacdo, o isolamento, o corpo
tecnolégico, a relagdo ténue entre como real e virtual, a extrapolacéo de limites,
etc. Por um lado temos os bailarinos, artistas cujos suportes sdo seus proprios
corpos; do outro, o espectador, que recebe a obra também com o seu corpo. “E o
dancarino, penso eu, € também um corpo emissor de energia capaz de
superativar a sensibilidade daquele a que o assiste, levando-o entao a experiéncia
estética” (Costas, 2010, p.67). Pensando nisso: que tipo de danga queremos ver e
fazer?

Em seu artigo sobre danca contemporéanea, Tomazzoni (2006, p.20-21)
afirma:

A dancga contemporanea evidencia que escolhas estéticas revelam
posturas éticas. Numa época de tantas barbaries impostas ao
corpo, € preciso recuperar esta ética quando se escolhe fazer arte
COmM O COrpo — seja o0 seu, seja (principalmente) o dos outros.

Considerando a ética do bailarino-pesquisador-intérprete também em
relacéo as pessoas pesquisadas (e seus corpos) no eixo Co-habitar com a Fonte,
Rodrigues (2003, p. 109) esclarece:

No Co-habitar coma Fonte é fundamental que o pesquisador entre
em contato com o outro sem julgamentos. Isto envolve conflitos,
porém quando o pesquisador redireciona os seus preconceitos ao
compreendé-los, passa realmente a ver o outro e 0s seus
espelhamentos. Tem-se verificado que com essa atitude a pessoa
que esta sendo pesquisada passa a ter um interesse genuino pelo
pesquisador, e dessa forma o pesquisado converte-se em
pesquisador. Para ambos ha uma transfusdo de energias, que se
misturam e se combinam, realizando uma entidade humana que é
fruto desse tipo de interacdo: inteiramente profissional onde o
afetivo € um elemento que faz parte.
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O eixo Co-habitar com a Fonte também se desdobra em varias outros
momentos e niveis de interagéo, especialmente quando o bailarinopesquisador-
intérprete retoma ao seu campo para dar uma devolutiva ao grupo pesquisado”.

Enfim, sdo muitas as interagcdes entre pesquisador, pesquisado, artista e
publico, que merecem ser observadas. Encerremos a apresentagdo dos aspectos
tedricos do eixo Co-habitar com a Fonte para verificatmos como estas relagdes se
deram no contato real, neste projeto. Aseguir, adentremos a paisagem do sertdo.

4.1. A viagem ao sertao do Cariri em Monteiro, PB

Cidade com cerca de 30 mil habitantes no sertdo do Cariri, Monteiro é
reconhecida nacionalmente por trés de seus artistas: numa linha mais comercial, o
sanfoneiro Flavio José; o grande e afamado repentista Pinto do Monteiro (1895-
1990) e Dona Zabé da Loca, mestra de pifano que, apés ter perdido sua casa por
causa de intempéries, residiu durante vinte e cinco anos dentro de uma loca
(espécie de caverna) na Serra do Tungao. Dona Zabé € de origem pernambucana,
mora desde crianga na Paraiba e trabalhou durante toda a sua vida na roga, tendo
aprendido a arte do pifano aos sete anos de idade. Somente ha poucos anos, ja
octogenaria, foi descoberta e teve seu talento reconhecido pela midia e por
grandes artistas da MPB, tendo gravados trés CD's e recebido importantes
prémios (Prémio da Musica Brasileira, entre outros).

Minha escolha por Dona Zabé da Loca deu-se, num primeiro momento,
em virtude de sua impressionante histéria como moradora de uma pequena
caverna cravada no sertdo, além de ser uma grande artista popular.

Conforme ja foi elucidado, o campo escolhido por um bailarino-
pesquisador-intérmprete pode ter uma ligacao estreita com a Porta de Entrada de

I Sugelimos a leitura de Teixeira (2007) e Costa (2010).
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seu Inventario do Corpo. Tudo o que acontece ou é percebido em campo podera
ter, em sua aparente casualidade, alguma relacdo com os outros eixos do método,
com o “passado” e com o “futuro”. Exemplifico citando um dos comos de meu
Inventario no Corpo denominado cigana. O cormpo cigana € dindmico, mediador de
caminhos e emocdes. Qual ndo foi minha surpresa quando, logo ao chegar em
pleno sertdo, deparei-me uma sertaneja cigana, moca que viria a conduzir meus
passos por veredas acertadas, alertando-me para as urtigas do caminho (em
sentido real e metaforico), bem como para os valores humanos daquele lugar.

A leitura que se segue é uma selecao dos aspectos mais relevantes do
diario de campo, ferramenta fundamental de registro do Co-habitar com a Fonte.
Por esta razao, mantivemos a escrita na primeira pessoa do singular.

E importante que se esclareca sobre a natureza do campo aqui
escolhido, o qual se caracteriza por ser um campo de cotidiano, ou seja, de
observagédo da rotina de vida diaria. Apesar de se tratar de um grupo de artistas
populares, nenhuma manifestagcado ou festejo tradicional ocoria no momento em
que realizei a viagem. Tampouco trata-se de um campo de lida, onde, além do
cotidiano, é possivel observar uma farta gama de movimentos e analisa-los
objetivamente. Por isso, este relato ndo inclui extensas andlises de movimentos,
matéria que primordialmente nos interessaria estudar em danca. A auséncia desta
caracteristica conduz o pesquisador a uma observagao mais subjetivada. Todavia,
o BPI dispde de variados recursos para um pesquisador entrar em contato com a
vida, com o compo de um grupo. No BPI, a apreensdo do movimento se da pelo
tdbnus, pela consciéncia das qualidades de afeto na relagdo com as pessoas nos
entremeios da vida, mesmo que seus gestos sejam minimos; a apreensao da-se,

segundo Rodrigues (1997), pela cumplicidade.
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4.2. Chegada ao sertao

No inicio de abril de 2009, cheguei a Monteiro, onde estive por seis
dias. Apdés uma madrugada de cinco horas de 6nibus rumo a oeste de Recife,
chego a esta pequena cidade de arquitetura tradicional, casas tipicas com motivos
coloridos sobre portas e janelas, e uma vistosa igreja matriz. Quem me recebe é o
poeta Asa Branca do Ceard, famoso radialista do sertdo do Cariri e grande
representante da arte do Repente. Na graciosidade do artista popular, o senhor
Asa Branca conta, quase em rimas, que ja foi artista de feira, hipnotizador,
cartomante, fabricante de pog¢des magicas de amor e contra o mau-olhado, pastor
evangélico, que hoje pratica o Espiritismo e € dono de um clube de sinuca.

O cenario natural que circunda a pequena cidade, 0s quintais de
Monteiro com suas grandes pedras, sdo de uma beleza imponente e magnética.
Eu tinha urgéncia de entrar no sertdo propriamente dito, ir para longe da cidade
que, apesar de pequenina, era muito barulhenta, com musicas de propaganda
intermitentes, auto-falantes amarrados em bicicletas, gente gritando, carros,
motos, caminhdes. O carro que eu desejava escutar era o carro de boi. Mas eles

estavam mudos, ndo cantam mais porque agora as rodas sao feitas de pneus.

4.3. Primeiro portal:a menina

Era manhda de um Domingo de Ramos. Resolvi comecar pela igreja
matriz. Havia uma missa infantil, estivamos em plena Semana Santa. A igreja
estava cheia de criancas agitando ramos verdes. Bem no meio da nave, uma
menina de uns onze meses de idade aprendia a se levantar e caminhar. Usava
vestido branco de babados, parecia uma boneca. Todas as criangas eram tao
bonitas! A menina desenwvolvia uma danca especial sobre aquele piso liso e
comprido, passando por varias etapas: engatinhava sentada, virava de brucos,
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empurrava o chado, esticava uma das pemas por detrds do tronco, sentava,
entrava em cocoras, agarrava-se ao banco, erguia-se, arriscava alguns passos e
caia sentada de novo. A menina repetiu esta mesma sequéncia trés vezes, como
uma coreografia de ritmo e marcacdo bem definida. Dancava antes de saber
andar.

Até o padre, sorrindo, parou para olhar para ela. Na hora senti um
incbmodo, uma emocao estranha a qual eu ndo saberia que nome dar. Era um
susto devagar. Depois, meu corpo sentiu-se aliviado, nutrido, reintegrado. Era a
Porta de Entrada do Inventario que eu revisitava, quando, na mesma idade e num
mesmo nordeste, tive dificuldades motoras para aprender a ficar em pé e
caminhar. E se a Porta de Entrada do Inventario no Corpo tem relacdo com a

escolha do campo, 0 meu parecia estar sacramentado.

4.4. Segundo portal: a velha

Contratei um moto-tdxi para me levar ao “sitio” (como eles chamam a zona
rural). Montada na garupa da motocicleta voei para o sertdo o mais rapido
possivel, para o Sitio Santa Catarina, morada de Dona Zabé. Primeira surpresa: o
sertdo era verde.

As ftradicionais cercas sertanejas sao feitas de varas de mammeleiro
emparelhadas e trancadas, vertical e horizontalmente, cada uma com seu estilo.
Sao como cestarias trangadas na paisagem. Saimos da estrada e adentramos o
caminho que leva ao sitio. Tinha chovido, havia pocas de agua, os acudes
estavam cheios. “Senédo, estaria tudo seco igual a ossos sem carne”, como diria 0
motoboy.

Folhagem e arbustos ndo tao rasteiros, arvores grandes, pedras
enomes, formacao rochosa onirica, pedras amontoadas feito mistérios: algumas

ja tinham virado capelinhas com santos e cruzeiros encravados. Cada vez mais
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dentro do sertdo, o céu azul, o sol forte, varandas aglomeradas de gente, criancas
bonitas, um gavido, alguns urubus e o coracéo a bater.

Procuramos muito. Numa leve subida, avisto uma casa. Sentada na
soleira da porta, de pernas bem esticadas, uma figura conhecida através de
imagens da internet era Zabé. Seus olhos azuis brilham de longe. Nos
aproximamos, Dona Zabé ri das palhacadas do motoboy. Seu olhar azul pousa
longe, nao parece estar s6 ali. Aos 86 anos de idade (em 2009) e alguns epis6dios
de pneumonia, miuda e magrinha, Zabé estende os bragos para me receber.
Ajoelho, elame beija e abragca com carinho. Apresento-me, mas sinto que nada do
que eu dizia tinha muita importancia: ficamos de méos dadas, em siléncio. Ela ndo
me conhecia, mas foi muito receptiva. Descobri depois que era quase surda e que
tinhamos que falar bem alto. Ria muito, sem nenhum dente. A tudo observava.
Mesmo idosa, sua voz é forte e grave.

Zabé pergunta sempre pelas pessoas da comunidade: onde foi, se
fulana ja voltou, se esta bem, se 0 menino ja4 comeu. Quando nao ouve o0 que se
diz, faz um pequeno gesto com a cabeca: assim que escuta, responde
prontamente. N&o se alonga muito nos assuntos, suas frases sdo curtas e cheias
de efeito, borddées bem humorados com um ritmo contagiante de brincadeira e
interacdo. Seu vestido é florido, parece cetim, flores rosas sobre um bonito azul. O
costumeiro lengo na cabeca, preto ou verde-limao. Nos pequenos pés, havaianas
cor-de-rosa.

Pergunto a ela a razdo de ter ido morar na loca: “Porque eu néao tinha
casa, minha filha! Depois me deram esta casa aqui, mas eu nao gosto daqui,
gosto é de 1a”! E arremata: “Beira de estrada nédo é lugar de gente morar”.

Eu sb queria ficar perto daquela mulher, em siléncio. Eu ndo conseguia
falar muito, ela era sossegada e pouco se movia, apesar de saudavel. A
respiracao € um pouco complicada, sonora, talvez pelo tabaco e pelas tantas lutas
e dificuldades. Trabalhou na roca desde pequena e aprendeu a tocar com o0s
irmaos. Disse que “o pife exige muito” do pulméao da pessoa, mas que “o pife é sua
vida”. Nestes dias ela tossia muito, ndo me atrevi a pedir que tocasse.
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Fui conhecer a loca que fica ha dez minutos da atual casa de Zabé.
Numa subida razoavel, passamos por pés de umbu e pela casa de uma ex-
prostituta com criangas bonitas e cachorros cadavéricos. A vista panoramica vai
se pronunciando. Prosseguimos. O chao é bom de pisar, areia e pedras que
pareciam cristais de quartzo rosa. O chao do lugar brilha. L4 em cima, a loca. A
sensacao ao adentrarmos o lugar é ruim, desconfortavel, € escuro, cheio de
bichos...Como alguém podia viver ali onde mal se conseguia ficar em pé? De
cocoras? Provavelmente sim. E era assim que o compo de Zabé se mantinha: um
corpo préximo a terra, que se senta no chéo e tem intimidade com o mesmo.

Subimos nas pedras mais altas para avistar todo o cenario. As grandes
pedras parecem totens conversando entre si. Milho e feijao plantados. Sol forte.
Os pés na pedra quente davam prazer, o corpo se unindo aquela matéria antiga,
aspera e calida.

Local misterioso, a loca € um vao entre grandes pedras, fechada por
duas paredes de taipa e uma pequena janela. Zabé morou vinte e cinco anos
neste lugar. Dommia no ch&o duro, o bergo dos filhos era um buraco cavado neste
mesmo chao e forrado com paninhos. Seu “jardim” é feito de cactus nascendo das
pedras. Ha muitos animais, calangos, lacraias, lagartas de um azul fosforescente,
passaros, raposas, corujas. De noite é bem frio.

Em sua nova casa, Zabé faz questao de acender o fogo a lenha todos
os dias. Profundamente acocorada e cortando achas de lenha, sua concentracéao,
sua calma e a integridade de movimentos fazem o tempo parar. Presenca de
espirito, parecia uma orag¢ao, uma “ceriménia do ch4”. Nas maos quase jurassicas,
os dedos tém a leveza da mestra flautista. Sdo dedos que conversam com as
coisas com um cuidado amoroso, seja sua flauta, seja um pedacinho de papel de
caderno escolar onde ela enrola o tabaco. De todos 0s movimentos que
presenciei, foi este minimo gesto que mais me causou impacto e comocgao: de
uma pequena e velha folha branca de caderno, Zabé corta apenas o necessario
paraseu cigarro. O restante ela desamassa, dobra calmamente e o guarda em um
dos bolsos. O cigarro é aceso e apagado diversas vezes ao longo do dia, ficando
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cada vez menor. O maximo aproveitamento do minimo € um dos segredos de
sobrevivéncia do sertanejo. Mas esta qualidade acusa ndo necessariamente a
miséria, a falta, a escassez, e sim a valorizacdo. Mesmo em situagbes de
abundéancia, para a alma sertaneja ndo ha desperdicio. Observando-a sozinha e
quieta com seus afazeres, imaginei sua vida dentro da loca, deslocando-se
agachada, uma vida onde cada acéo cotidiana tinha uma qualidade meditativa,
absorta, e por que nao dizer, bela.

Numa noite, Zabé comia seu feijao num pratinho fundo de plastico do
qual gostava. Havia pratos novos na casa, mas aquele prato era do tempo que
seus filhos estavam vivos e ela s6 gostava de comer “nesses caquinhos”,
conforme definiu a cigana. Pit6, um poeta e lavrador da terra, amigo de Zabé,
também jantava, os dois iam destrinchando um peixinho pescado no acude |&
perto. Depois da refeicdo, as espinhas de peixe estdo todas sobre a mesa de
madeira. Dona Zabé pega sua colher de metal e comega a raspar a mesa,
juntando os restos do peixe para jogar fora. Os movimentos da raspagem sao
preenchidos de extrema atengdo, enquanto conversa conosco. Parecia que ela
esculpia finas linhas na madeira rustica. Eu e as meninas vizinhas estavamos
hipnotizadas por aquela agao, até ndo restar mais nenhuma molécula de peixe
sobre amesa.

Zabé faz caretas muito engragadas (as mesmas que faz em seu show
em importantes teatros do Brasil, cativando sua platéia). Tem um espirito de
comediante. Disse que adorava ir a bailes, que ia mesmo escondida do pai. Ao
lado dos irméos, enrolava trouxas de pano sob o lencol e fugiam pela janela. De
repente, muda de assunto e canta alguns versos religiosos populares, os
Benditos. Era um grande prazer de se ver e ouvir, mesmo quando em quietude, o

seu espirito de festa.
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4.5. Terceiro portal: a mulher (a cigana)

A cigana € uma mulher jovem que cuida de Dona Zabé e a quem
conhece desde pequenina. Seu nome é Josi. Ela acabara de chegar de mais uma
reunidao na prefeitura de Monteiro, onde solicitava recursos para um projeto social
com as criancas da comunidade. Chega dizendo que, mais uma vez, nem chegou
a ser atendida. Percebo o posicionamento direto, franco e claro numa mulher bela
e de tracos delicados.

Mestica de pai branco e mé&e cigana, conta que sua mae pedia esmolas
na feira para criar os filhos. Seu pai roubara sua méae da familia e ndo pemitia que
os filhos aprendessem a cultura e a lingua dela. Sua avd se chamava Joana
D arc.

A cigana conta que o marido a subjugava, até ela se perguntar: “como
assim minha vida é sé servico de casa e roca?”. Reagiu, aprendeu a ler com 25
anos, caminhava quatro quildmetros todas as noites para ir a escola. Luta por uma
estrutura de educacio e cultura para as criangas e mulheres do bairro a partir da
forca e projecao artistica de Dona Zabé, de quem ja cuidava ha anos. Ela aponta
as injusticas dos produtores e artistas cometidas contra Zabé. Quer teminar o
supletivo para ser assistente social e trabalhar pelos direitos das mulheres, citando
leis e estatutos que garantem a saida dos maridos-agressores de dentro de casa.
As filhas de onze e doze anos a ajudam muito. Tantas coisas duras e reais que
essa mulher falava com mansiddo. Para ndo intimida-la enquanto ela falava, fui
filmando mais o caminho que percorriamos, apenas gravando sua voz. Quando
senti 0 momento, pedi para filmar sua pessoa e ela concedeu sem problemas.
Esta filmagem alterna os cenarios e as histérias que ela ia contando, incluindo
lendas e crencgas do lugar, as formagdes rochosas que tinham nomes e histoérias,
como a Pedra do Velho e da Velha.

Fomos apanhar feijao verde no quintal de Zabé. A cigana ia colhendo
as vagens, me ensinando como era. Seus movimentos eram fluidos, no nivel
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médio, quase “sem esforco”. Ela colhia e conversava ao mesmo tempo.
Enchiamos nossas saias de vagens, ja que ndo haviamos levado uma cesta. Ao
lavar louga, a técnica das duas bacias, para se gastar pouca agua. Na hora do
almoco, a cigana prepara um prato sofisticado: tempura de flor de girimum. Josi
também costura lindas bolsas de pano com flores e bordados.

A cigana é a intermediacéo de Dona Zabé com o mundo. Apés a morte
dos dois filhos de Zabé, aos poucos elas reestruturavam a banda de pifanos, e de
uma maneira menos dependente dos predatérios produtores. A realidade é que,
apesar de seus trés discos gravados, varios shows, exposicdo na midia e
premiagdes, nem Dona Zabé e nem a comunidade viviam em condigdes melhores
ou mais estaveis até entdo. Varios foram os produtores e até artistas, que se
promoveram com seu talento. Na casa de Zabé nao havia sequer um CD para se
comprar. Sobre este assunto, Zabé ndo comenta, mas tem consciéncia da
situagcao. Sempre entusiasmada, pergunta constantemente quando sera o préximo
show. A sensacdo que fica é que, apesar de tudo, entre usurpacdes e sedas

rasgadas, estas mulheres sabem quem s&o e o valor que tém.

Frame de video. A cigana Josi.
Monfteiro-PB, abiil de 2009. Frame de video: Dona Zabé da Loca
Monteiro-PB, abiil de 2009.
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4.6. Outras figuras

Minzin

Seu Minzin € um homem de 60 anos que carrega fardos enommes de
capim pro gado e trabalha sete dias da semana. “As pessoas mangam dele, mas
ele se sente feliz assim”, explica a cigana Josi. Um jeito de falar amoroso, sentido
e sorridente, olhos muito azuis, pele bronzeada, barba branca, musculos fortes,
chapéu, botas de borracha rasgadas e um uniforme cinza de algodao grosso que
nunca tirava. A cigana conta que Minzin tem poucas roupas e ndo gosta de
comida industrializada, que, segundo ele, ‘bolacha e macarrdo ndo sao coisas de
Deus, ndo fazem bem ao corpo”. Minzin lamentava a perda recente de duas
vaquinhas nos buracos das pedras. Falava enquanto afiava o foido numa
pedrinha. O foido, inseparavel de seu como, era usado para apontar as paisagens,

ora cortando-a, ora tocando um ponto bem distante la no horizonte.

O benzedor

7

“Seu Antbnio” é um senhor grande com uma cara boa e friste.
Sentamos, ele reza sussurrando. Disse que aprendeu sozinho, que quando a
pessoa tem a “unidade” (mediunidade), ela consegue trabalhar. Benze com folha
de pinhdo , “que € arvore de direita e que ndo dorme como a folha de juremeira
preta ou de arruda, que é de esquerda”. Fazia movimentos com os galhinhos de
um ombro ao outro, varias vezes, alguns de cima pra baixo, outros nas costas. A

sensacao final era boa.
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A Mazurka de Zé Preto

Este senhor alto e negro, detentor de uma tradicdo quase extinta de
danca e de canto chamada Mazurka, nos recebe em sua casa. Contou-me que
nao ha improvisacao nos versos, que foram todos aprendidos e que s6 transmite
a tradicdo oralmente, que s6 entrega os versos se for pra alguém que leve a
tradicao adiante; se nao tiver ninguém mais pra aprender, o que sabe ira junto
com ele. Seu corpo, enquanto danca é levemente abaulado. A bacia centrada, os
bracos, as pernas e pés soltos para a terra. A pisada da Mazurka pode ser forte e
marcada ou entdo, suave e leve, com 0 passo menor € mais arrastado. Seu Zé
transmite grande alegria e contagia a todos. Depois, curiosamente, apresenta
algumas Incelencas, cantos ligados a ritos funebres. Ele mostra também o “valsal”,
uma danca de festa onde o corpo s6 se desloca pelo espago dentro de uma roda,
danca mais solta e de bonitos versos. Os versos que sao sempre sugestivos, de
enlaces e desenlaces simbdlicos, falam da onga sussuarana, do beijo na menina,
do espinho no pé, da palha que vai voar..E uma danca alegre, as vezes
insinuante, um brinquedo cuja origem nem seu Zé soube remontar: “Vem |4 dos

ancestrais dos ancestrais”.

4.7. Refletindo sobre o campo

Logo de inicio, a situacdo menos privilegiada das mulheres foi
explicitada pela fala da cigana Josi, ao nos contar sobre sua luta para resgatar a
auto-estima das mulheres: das que ndo podiam estudar; das que ainda
apanhavam dos maridos; das ex-prostitutas; das que tentavam, com muita
dificuldade, incluir seus artesanatos nas feiras locais. A propria Zabé da Loca, a
despeito do que muitos imaginam, pouco melhorou sua qualidade de vida apés o
reconhecimento pela midia.
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Encontrei neste campo, varios outros exemplos de artesdos e artistas
populares ndo valorizados ou que tiveram suas obras usurpadas pelo mercado
fonografico. Mas em nenhum deles encontrei amargor ou ressentimento: todos
mantinham a alegria de continuar compondo seus versos e musicas enquanto
labutavam na terra, desde a madrugadinha.

A cigana Josi encarna a luta pelos direitos das mulheres, direito a
educacdo e pelo resgate das tradigdes culturais de sua comunidade. (Foi ela
também quem me apresentou o mestre de Mazurka e Minzin). Josi orienta as
mulheres de seu bairro sobre o direito ao controle de natalidade e conversa com
as meninas no sentido de se valorizarem. Ao mesmo tempo, esta jovem mulher
recém-alfabetizada cita poetas e intelectuais brasileiras, mulheres que tem
encontrado pelo Brasil durante as viagens com Dona Zabé. Sua tbnica € a
valorizacdo da mulher perante si mesma e perante 0 mundo. A cigana é a
possibilidade de mudancga de uma realidade social daquela comunidade a partir do
reconhecimento de um valor artistico local. Gosta de conversar sobre politica
cultural, enquanto trabalha no feijoal.

No contato com Josi e Dona Zabé, pemmaneciamos sentadas,
caminhando ou realizando algumas tarefas domésticas simples. A Unica vez que
realizei uma acéo de trabalho mais pesado foi campindo o mato da casa de uma
vizinha, enquanto conversava com as mulheres. Este fato propiciou-me uma
sensacdo de pertencimento, de aceitacdo. Foi um momento muito gratificante,
pois quase ndo havia diferenca entre noés. Esta sensagdo de igualdade se
afirmava e fortalecia na medida em que os corpos labutavam juntos, com o
mesmo (e alto) tbnus muscular exigido pela enxada.

Os tipos de movimento mais observados no campo foram os mais
prosaicos e cotidianos, ligados a terra e a casa. Assim era com Seu Minzin e seu
foido, o benzedor e suas ervas, Zabé e sua lenha, as mulheres e as enxadas.
Rodrigues destaca que (1997, p. 126) “O corpo assimila o instrumento de trabalho.
Tal instrumento passa a intervir na linguagem do corpo de acordo com suas
afinidades:seja com a enxada, com a peneira ou com o facao”.
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Adorno (1951) nos fala sobre 0 empobrecimento da relacdo do corpo com
0s objetos e acdes no cotidiano. Usa como um dos exemplos, modernas portas
que fecham sozinhas sobre si mesmas, desobrigando o individuo a delicadeza de
voltar-se para tras considerando a passagem de outras pessoas, além de concluir

0 gesto ao adentrar o recinto que o acolhe:

Por enquanto, a tecnificacdo torna os gestos precisos e grosseiros
e, com eles, os homens. Desaloja dos gestos toda a hesitacao,
todo o cuidado, toda a urbanidade. Submete-os as exigéncias
implacaveis e, por assim dizer, anistéricas das coisas. Assim se
desaprende, por exemplo, como fechar uma porta de forma suave,
cuidadosa e completa. [...] Da morte da experiéncia € em grande
parte responsavel o facto de as coisas, sob a lei da sua pura
utilidade, adquirirem uma forma que restringe o trato com elas ao
simples manejo, sem toleréncia por um excesso, ou de liberdade
de accao ou de independéncia da coisa, e que pode subsistir como
gérmen de experiéncia , porque nao pode ser consumido pelo
instante da accao (ADORNO, 1951, p. 35).

Os gestos de Dona Zabé puxam nosso olhar para o que € pequeno,
simples, quase invisivel, mas que nos deixam absortos “pela independéncia da
coisa”, pelo “gémen de experiéncia” que pode ali subsistir, acompanhada por uma
boa conversa ou um bom siléncio. Sao sutilezas que magnetizam. Num sentido
mais aprofundado do olhar, a0 vermos as coisas, somos vistos por elas, da
mesma maneira como os livros nos léem, os quadros nos olham, as dancas nos
dangam.

No reencontro com a menina na igreja, a velha (Zabé) e a mulher (a
cigana), pude estabelecer um contato mais sutii comigo mesma, onde a
identificacdo se deu no nivel da valorizacdo das origens, da mulher e da artista.
Este foi um campo de trocas muito sutis. Aspectos emocionais importantes foram
vivenciados gracas a atencédo dada ao conceito de objeto total na preparacao da
vivéncia no eixo Co-habitar com a Fonte.

Num local marcado pela escassez, 0 maximo aproveitamento de

significados a partir de minimos recursos; a condicdo da mulher; o anonimato e a
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usurpacdo de obras dos poetas-lavradores; o talento dos artistas de rua, e a
despeito disso tudo, uma alegria que teima. Segundo o historiador Frederico
Pernambuco de Mello®, o sertdo é um lugar de “essencialidades” e frugalidades,
néo no sentido de “deficiéncia”, mas de “suficiéncia”.

Sigamos para a préxima etapa, o dgjo do Co-habitar com a Fonte, onde
tudo sera processado. O que, sob a luminosidade destas relagdes vividas em
campo, poderia despertar num corpo bailarino-pesquisador-intérprete?

4.8. O dojodo Co-habitar com a Fonte

Recém-chegado de seu campo, o bailarino-pesquisador-intérprete recolhe-se
mais uma vez no dojo para reabrirseu como.

No dojo do Co-habitar com a Fonte, mais uma vez é a fala em movimento,
numa dinamica de perguntas feita pelo diretor, 0 que ajudara a reconhecer 0s
sentidos dos gestos e dos corpos que se modelam a partir das relagdes vividas
com os outros, incluindo a possivel apreensdo de caracteristicas marcadamente
pessoais dos pesquisados através da interacdo das imagens corporais ou mesmo,
conforme expressa a diretora em sala de aula, “quando o corpo de uma pessoa
vem inteiro para o seu corpo”. Por tudo isso, além de conhecer o Inventario no
Corpo do bailarino-pesquisador-intérprete, € fundamental que o diretor conhega a
realidade do campo vivida pelo mesmo.

Quando varios bailarinos-pesquisadores-intérpretes compartiham um mesmo
campo, cada um obtera diferentes resultados na elaboracédo do Co-habitar com a
Fonte. Na perspectiva do BPI busca-se a “originalidade do corpo que co-habita”
(Rodrigues, 2003, p. 106). Apdés a vivéncia deste eixo, hd a possibilidade de
multiplicar, e ndo apenas capturar, o imaginario com o qual se co-habitou. Gestos,

modelagens e compos vao sendo emanados pelo bailarino no dojo; paisagens vao

22 Em entrevista para a série Mesa Brasileira- A dvilizagdo do Couro. Direcdo de Ricardo Miranda.
TV Cultura, 2002.
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sendo instauradas; objetos e materais trazidos do campo e/ou surgidos no dojo
neste momento so trabalhados, desdobrando novos sentidos.

O trabalho com os objetos e adomos corporais no dojo do Co-habitar
com a Fonte segue a mesma linha das etapas anteriores, ou seja, auxiliando na
conscientizacdo e expressao dos conteudos internos e na dinamizagdo da imagem
corporal.

Segundo Schilder:

Expandimos e contraimos o modelo postural do corpo; retiramos e
adicionamos partes; reconstruimo-lo; misturamos os detalhes;
criamos novos detalhes; fazemos isso com nosso corpo e comsua
prépria expressdo.[...].Quando, mesmo assim, o corpo nado é
suficiente para expressar as mudangas ludicas e destrutivas que
ocorrem nele, acrescentamos roupas, mascaras, joias, que por sua
vez também expandem, contraem, desfiguram ou enfatizam a
imagem corporal e partes dela” (SCHILDER apud RODRIGUES,
2003, 121-122).

Lembramos que, neste processo, o sentido de destruicdo abordado por
Schilder (1994) tem sempre a conotacdo positiva de renovacdo. Segundo
Rodrigues (2003, p. 25-26):

Embora a preservagao da imagem corporal tenha um valor ético, a
tendéncia € de destruir tanto a prépria imagem como a do outro.
Porém dentro do significado atribuido por Schilder, a destruicao
ganha um sentido de renovagdo, como sendo uma tendéncia
construtiva.

Meu dojo do Co-habitar com a Fonte teve inicio uma semana apos o
retorno da viagem, sob a direcdo da Profa. Dra. Graziela Rodrigues. Este € um
momento que desperta curiosidade, pois nao € possivel prever o que saira do
corpo do bailarino-pesquisador-intérprete. Como estes contetdos iriam se abrir e
depois se nuclearem em uma personagem? De antem&o, sabemos que, no

metodo BPI, a escolha do campo e suas caracteristicas ndo impéem e nem
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determinam a resultante estética no eixo subseqiente, a Estruturacédo da
Personagem. Todo o material sera minuciosa e intensivamente processado em
mais esta etapa de dojo, nas particularidades de apreensdo de cada pesquisador
em relacdo ao seu Inventario no Corpo. O estado ideal, conforme aponta
Rodrigues (2003, p. 122) € “...] que a pessoa esteja 0 mais possivel desprovida
de qualquer tipo de expectativa quanto ao que o0 seu cormo ira expressar,
pemitindo-se inclusive a vivenciar o vazo”.

A diretora me orienta a reativar o dgjo retomando os objetos pré-
existentes (cabaca, pandeiro, sapato, guizos, etc). A ele acrescentei mais alguns,
trazidos do campo: feijao de corda, chocalhos de boi feitos de metal, uma
vassourinha de fibra, algumas musicas gravadas.

A descricéo desta etapa é resultado de mais uma selegdo criteriosa do
diario de dojo. O esforco aqui é o de apresentar o desenvolvimento dos conteldos
centrais através do movimento comoral em relacao aos objetos, numa dialética de
desdobramentos e nucleagdes de sentidos.

A ordem de descrigdo, seguida de uma breve analise € cronoldgica.
Destacam-se os corpos, as modelagens, os sentidos e movimentos que se
repetem e se associam.

Comecemos pelo primeiro dojo, realizado sob a direcdo de Graziela
Rodrigues.

4.8.1. Desembrulhando o matulao

A primeira paisagem que vi dentro do dojo foram as cercas de

marmeleiro. A diretora solicita que eu percorra estas cercas:

D- “Trance a cerca de mameleiro com as maos ao redor do dojo.

Depois entre e veja a paisagem”.
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Um quintal vazio. Chdo de terra fina. Ao fundo, as grandes pedras.
Estou no vao das pedras, sensacdo do vazio, do oco e siléncio. Sustento o
siléncio e o vazio nas maos e bracos, sensacdo do corpo vaso. Vou modelando
este oco denso, é um caldeirdo de ferro enorme. Mexo em seu conteudo. Modelo
uma mulher com um facdo em forma de meia lua. Sensacdo de inteireza,
sentimento de poder. Era a cangaceira, modelagem ja conhecida de meu
Inventario no Corpo. A diretora aponta: “sustente a modelagem, perceba a

projecao do quadnl”.

A paisagem do sertdo veio rapida para o corpo. Rodrigues (2003)
elucida que a paisagem tem a importancia de dar contencao ao materal que o
corpo do bailarino comecga a verter: espacos configurados, por exemplo, por eitos
(referente a canaviais) e circulos (referéncia as giras de Umbanda), sao grafias
espaciais de percursos ja realizados que dinamizam o fluxo de movimento. No
meu caso, o grafismo espacial eram as cercas de mammeleiro.

A modelagem que se (re)apresentou neste primeiro dojo foi a da
cangaceira, uma porcao do corpo cigana.

Prossigo:

Artista de feira, mamulengo que sapateia e luta boxe, tem um humor

dentro de um como masculino.

Esta é, nitidamente, uma referéncia do campo: o artista de feira. Na
inversdo de géneros, a pergunta: sera uma defesa para evitar o contato com um

material mais profundo?

Subita e nitidamente, vejo uma mao bonita, de mulher, tamanho médio,
forte, queimada de sol e cheia de anéis de prata nos dedos, contrastando com a
corde bronze. A mao esta relaxada sobre abainha de um faco. A diretora aponta
para a integridade desta modelagem.
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Modelagem que insiste: a cangaceira.

Pego a vassoura que trouxe do sertdo. A vassoura varre o ar e 0 coIpo,
as benzedeiras vém para meu corpo, elas cochicham e limpam, seus movimentos

sdo delicados.

Mais referéncias diretas do campo entornando no corpo: as

benzedeiras. Continuamos:

Pego a cabaca. Sensacdo de muito contato, de barriga gravida, de
crianga, de brincadeira, de expansdo do quadril, de moringa d'agua, de um outro
corpo grudado ao meu.

O objeto cabaca esta sendo claramente utilizado como mais uma

alternativa de dar compo a um sentido mais profundo, alojado no corpo.

Estou dentro da loca. Tateio as paredes desmanchando os torrées de
barro. Chao de terra batida e cristais de quarizo rosa. O sol entra na loca, quebro
as paredes com as maos da mulher do facdo. A modelagem dela volta, o quadril

projetado para frente. Sensualidade, inteirez a.

Transformacéo e abertura da loca, um espacgo antes escuro e fechado.

Novamente, a modelagem da mulher do facédo.

Chdo de rapadura. Agua na boca. Arranho a rapadura e como tudo com
os pés. “Pegue um objeto, diz a diretora”. Pego um lenco (referéncia aos lengos de
Zabe). Agito o lengo: som de fogo, de chamas, de forno queimando rapadura,

cinzas voando da fornalha. Com o lenco, limpo o corpo das cinzas, do suor e do
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carvdo. O lenco vira a roupa de uma menina: uma mini saia. Modelo, mais uma

vez, amulher que gosta de baile. Ela fuma um cigarro.

O fluxo de imagens esta mais solto. A diretora orienta que eu passe por

cada objeto manipulando-os rapidamente:

A vassoura de fibras vira uma peruca loira. O chocalho de boi vira um

microfone, Estou de mini saia e vou parar em um programa de calouros. Susto.

A mini saia, o cigarro, a peruca loira, o microfone: imagens que se
desprendem dos objetos e vao dando visibilidade ao conteudo interno. O ritmo de

modelagens comeca a ficar vertiginoso:

I- Uma freira de maiéd, indias, ninfas...

D- “Va tirando todas elas do corpo”!

Muitas capas e mantos de lemanja, mantos que iam se aglomerando no
chao e virando espuma do mar em pleno sertdo. Depois era Joana D arc tirando
sua amadura (despojando-se); em seguida, uma mulher feia que se acha linda,
dancando alegremente na praga (referéncia do campo); agora vejo as galinhas-
capoeira do sertdo (comeco a dispersar); entdo,sobre as costas, um manto feito
de quartzo rosa (o corpo comega a enrijecer); finalmente, chego em uma porta-
giratdria espelhada de onde ndo consigo sair mais, vendo apenas a minha proprnia

imagem.

Quando o campo imagético entra em saturagcao é preciso pausar o dgjo.

Sao os mecanismos de defesa sinalizando um limite.
Destacamos a imagem da “freira de maié” e da “mulher feia que se
acha linda” (figura de meu Inventario do Corpo e Co-habitar com a Fonte). No
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sertdo do Carin, vi um video sobre a Mazurka (exibido pelo Sr. Zé Preto), o qual
trazia uma mulher com estas caracteristicas, dangando como uma vedete com
plenitude e orgulho, apesar de sua aparéncia um tanto quanto grotesca. A mulher
feia € uma modelagem de despudor, que despreza modelos ditados, que sente
prazer em ser o que é apesar do ridiculo que os outros Ihe atribuem, que supera
julgamentos alheios. Esta lembranca me fez desembocar na figura da chacrete,
figura forte de meu Inventario no Corpo. Os eixos do BPlse cruzaram novamente.
Apressao comega a aumentar.

A figura da chacrete sintetizava varias mulheres e sentimentos até
entdo. Atenta a importdncia desta figura desde o meu Inventario no Corpo, a
diretora indica que eu abra, sozinha, o “dojo da chacrete” para ver o que saira
dali. Eu deveria dar vazao plena a este dojo, testando até que ponto a mini-saia
nao era uma tentativa de forjar um corpo, ja que o corpo da chacrete em si, ainda
nao estava la. A diretora explica que estdvamos tentando ganhar fluidez. Era
preciso testar a chacrete e descarta-la, caso ela fosse um mecanismo de defesa,
ou averiguar se elamobilizaria os conteudos do corpo que precisavam vir a tona.

Relno objetos e roupas deste universo (musicas, salto-alto, espelhos,
maquiagem, bambolé, etc) e abro meu dojo. A chacrete era um impulso quase
selvagem. Que corpo é esse de “chacrete”? Chacrete tem como? Para mim elas
sdo uma contradicdo dancante: seus movimentos sao aparentemente evasivos,
“destituidos” de sentidos e de um erotismo ingénuo. Ao mesmo tempo, séo
hipnéticos, enigmaticos. Elas tém nomes ficticios, mas com estilo e uma marca
pessoal. SGo muitas em uma s, vestem-se de indias, de jogadoras de futebol, de
cowboy, de noivas, de bailarinas, um repertério de fantasias. Quem sao elas? A
multiplicidade angustia e acalma ao mesmo tempo.

Qual a relacdo desta figura com o Co-habitar com a Fonte? Havia uma
ansiedade de pemanecer, de alguma maneira, conectada ao sertdo. Identifico
certos pontos em comum: o humor de Dona Zabé; suas peripécias para ir aos
bailes; o duplo sentido das can¢cdes populares nordestinas; os artistas populares
de feira. Mas isso parecia pouco.
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Vejamos 0 que ocorreu no dojo da chacrete:

Mini-saia, bambolé, maquiagem, sandalias de salto. Visto as roupas.
Entro no dojo, a paisagem é novamente de um auditorio e estou com o olhar fixo

na lente de uma camera.
Em muitos momentos, o sentimento de ridiculo me assaltava. Prossigo.

A chacrete nunca sai de sua pequena plataforma. Seus movimentos
sdo sinuosos. Aquilo ndo ia dar em nada. Decido sair do pequeno circulo, vou até
0s objetos dispostos no dojo, pego a cabaga comeco a gird-la por uma corda.
Algo do miolo do corpo se expande. O corpo gira, dilatando o dojo. Modelo uma
“boiadeira” que é, ao mesmo tempo, a cangaceira. Quando vi, tinha voltado a

paisagem do sertao.

O quanto eu mesma nao havia “forcado” esta volta? As vezes eu tinha a
sensacao de estar forjando a integracdo da chacrete a paisagem do Co-habitar
com a Fonte. De fato, algo do “sertdo” sempre retomava. Mas nao posso deixar de
reconhecer que havia um esfor¢co consciente para que isso acontecesse.

O movimento de rodopiar o objeto cabaga no ar através de uma corda,
remete a sensacdo do cormpo-vaso, ou seja, acolhe inumeros sentidos. Mas a
modelagem da cangaceira sempre voltava. Como sei que nao estou controlando
isso? A diretora responde: “O dojo ajuda a flexibilizar o fluxo de imagens. Até o
percurso interno eu posso cristalizar. Mas no dojo ndo ha controle, ha consciéncia”

Insisto no dojo para averiguar os conteudos a partir deste ponto:

Encruzilhadas com jipes correndo e iluminando a poeira com farois
coloridos. Barulhento e agressivo. Uma modelagem se forma a partir daquela

fumaca colorida, uma mulher com medo.
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Sucessao vertiginosa de imagens: retiro, ainda, capas e mais capas, vozes

e mais vozes. (Calma! Se continuar assim ndo vai dar em nada outra vez)!

Pego o bambolé para reorganizar o fluxo de movimento e o ténus muscular.
Abaixo o tbnus e me concentro. Quero ver quem esta ai, ndo aglento mais tantas

modelagens e corpos, quero ver quem € esta mulher!

Ressurge a mdo da cangaceira com anéis de prata, agora segurando um
bebé. Com a mao esquerda ela sequra um fuzil. Enquanto nina a crian¢a, canta :
“Tutu maramba, ndo venhas mais ca, que a mée da crianga, te manda mata’...

O acalanto da cangaceira mantinha o Tutd Maramba longe, protegendo
uma nova vida que se anunciava.

Com tantos estratagemas e dindmicas de construcdo e destruicdo da
imagem corporal, caminha-se, pouco a pouco, para um momento de nucleacao
de todas as modelagens e corpos trabalhados até entdo. A partir deste ponto, os
sentidos e sentimentos estdo mais claros, a pressao vai chegando a seu ponto
maximo: eu nao sabia, mas estava prestes a atingir um momento importante do
método, a Incorporacao da Personagem. Vejamos, a seguir, como Rodrigues
(2003) define este temo.

4.9. A Incorporacao da Personagem

Rodrigues (2003, p. 124) apresenta a definicdo da palavra incorporacéao

dentro do método BPI:

O sentido atribuido a Incorporacédo é o momento — dentro do
Processo — em que a pessoa alcanga uma integracdo das suas
sensagodes, das suas emogdes e das suas imagens, vindas até
entdo soltas e desconectadas. Neste sentido cabe o que diz
Houaiss (2001, p. 1599): “incorporacédo: ato ou efeito de
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incorporar-se’. Trata-se de um fechamento de gestalten, onde
emanam novas imagens, sentidas com intensidade e vistas como
tendo caracteristcas bem delineadas, constituindo-se no
enunciado de uma personagem. A sensacgao que setem € que os
afetos ocuparam os lugares, definindo um corpo que nao deixa de
ser sentido como sendo o proprio corpo, porém com outras
caracteristicas. Este momento é vivido com prazer e os trabalhos
desenvolvidos até entdo alcangam nitidez. A partir destes dados,
conhecidos através de imagens que representam estas Gestalten,
a personagem serd conhecida gradualmente.

Segundo Rodrigues (2003), no momento da Incorporacao varias imagens e
corpos continuam se misturando, alguns se destacando, como se houvesse muita
gente no corpo, ou até mesmo, muitas personagens que vao se tornando
fusionadas. Nesta fusdo, uma individualidade grita seu nome: “O nome da o
sentido de uma identidade social e simbdlica a imagem enunciada. A personagem
realmente passa a existir” (Rodrigues, 2003, p. 129). Com relacdo a nomeacao da
personagem no BPI, Rodrigues (2003) faz analogias com o ritual de Candomblé,
intitulado “dar o nome” e assim descrito por Bastide (2001, p. 51 gpud Rodrigues,
2003, p. 129): “Trata-se de um rito de criagdo: uma nova personalidade esta em
vias de sermodelada”.

O momento da Incorporacdo da Personagem é fruto de um extenso
trabalho e é Unico para cada pessoa, podendo o nome ser revelado de umasé vez
ou gradativamente.

Turtelli (2009, p. 74) compartiha o momento da Incorporagdo de sua

Personagem, o qual coincidiu com a sua nhomeagao:

Dalva desponta no meu corpo dangando, a paisagem € de
uma praga ao amanhecer do dia, ela danga sentindo o ar
limpido e com os olhos voltados para o céu avermelhado
anuncia seu nome: eu sou Estrela Dalvalll! Neste momento
meu corpo ganha um vigor inesperado, a dangca de Dalva
toma-me e toma todo o espaco. Como se ela estivesse
pressurizada dentro de mim, esperando o momento de ser
liberada.
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Para Melchert (2007, p.81) o processo de dar o nome transcorreu de
forma diferente:

Chegar ao nome da personagem foi um processo onde
houve uma condensacé&o de mulheres, pois a cada dia de
trabalho ela vinha com um nome. Foram muitos nomes:
Josefina, Juventina, Joana, Josefa, Juviana, Joalia. E
finalmente o nome Justina, o qual nucleia esta familia de
mulheres antigas.

Segundo Rodrigues (2003, p.137), “A personagem incorporada, mesmo
tendo alcancado uma determinada forma, identidade, corpo e linguagem de
movimento, continuara sofrendo transformacdes porque ela ndo para de dancar”.

Vejamos, a seguir, como se deu meu processo de Incorporacdo da

Personagem:

Visto as roupas da chacrete. Sigo a desdobrar, com certa ironia, 0s
sentidos ‘bregas” das musicas de auditorio (de paixdo, amor perdido, de traicdo).
O sentimento que predomina € de revolta e indignagdo. Giro o bambolé no ar e na
cintura. A diretora pergunta o que eu estava sentindo. Uma voz eclode de repente:

|- Estou farta de fingimento e de mentira!

Levo um susto. Sensacédo estranha. De quem era aquela voz? Predomina
um sentimento de indignacéo, o tbnus é médio, uma tensao organizada. A diretora
conversa com “ela”:

D- Onde vocé esta?

|- Estou no meu quarto, ensaiando uma danga de amor.
D - Mostre esta danca de amor.
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Ela danga como se tivesse um grande chicote nas maos. Entdo explica que
a “danca de amor” ndo € amor comum de gente, € amor de Jesus Cristo

expulsando os vendilhbes do templo com o chicote.

D- Qual é o seu nome?
I- Vera.

Vera fala que no mundo tem muita mentira, mas que “a mentira tem a
perninha curta e eu piso nela assim, ¢”! (Fazendo a acdo de pisar com sua
sandalia de salto alto). Na conversa com a diretora, ela diz que gosta e que nao
gosta de televisdo porque a televisdo mente muito, o tempo todo. Ela assiste
televis@o so pra fazer tudo ao contrario.

D- Onde vocé mora?

| - Moro um acampamento pobre com uns barraco de madeira, as cnan¢as
tudo largada, uma ribanceira de barro e lama. Aqui é periferia, € bem longe da
cidade. Parece que é uma fronteira do Brasil, mas eu ndo sei o nome daqui. E um
fim de mundo, tem um garimpo, é cheio de traficante e de bandidos.

Por que estas paisagens de garimpos, trafico, bandidos, essas coisas?
Qual a relacdo disso com meu campo?

Vera nasceu da saturacdo de meus mecanismos de defesa. A fluidez da
fala e a “verdade” em meu cormpo eram um misto de surpresa, estranhamento e
contentamento.

Rodrigues (2003) considera trés elementos de classificagcdo no momento da
Incorporacao da Personagem: O espaco-origem, a imagem-chave e 0 movimento-
sintese. Segundo Rodrigues (2003, p. 81):
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As paisagens se entrelagcam, se conjugam. Os dados das fontes
de pesquisa (do campo e da pessoa) vao se desdobrando e se
integrando. No momento em que ocorre 0 movimento-s intese, que

esta associado a uma imagem-chave, a pessoa vé dentro de si
caracteristicas marcantes de uma personagem em seu espaco de

origem.

O espaco de origem da personagem é a vila do garimpo. O movimento-
sintese da Incorporacao era rodar o bambolé, associado a uma imagem-chave:
o corpo protegido pelo bambolé e pelo chicote, arcos e tiras que circundam o
corpo como uma gaiola. O bambolé expande e encerra 0 corpo a0 mesmo
tempo, delimitando seu espaco. O tbnus exigido é mediano, a atencao é
constante. E um movimento que busca manter o equilibrio através do motum
perpetuum. Simbolicamente falando, esta caracteristica revela algo sobre Vera,
como se sua existéncia e sobrevivéncia dependessem de estar sempre em
movimento.

Vera surge direta e, a0 mesmo tempo, cheia de ambiglidades, contradicbes
e antagonismos, como um alvo mével, como se precisasse se defender de algo.

Com a personagem Incorporada, facamos agora a virada para o terceiro

eixo do método BPI, a Estruturacao da Personagem.
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5. A ESTRUTURAGAO DA PERSONAGEM

Ao longo da Estruturacdo da Personagem, os trés eixos comecgarao a girar
em sobreposi¢cdes e cruzamentos cada vez mais evidentes. Aspectos do
Inventario no Corpo comegam aser aprofundados.

Conforme atesta Melchert (2007), a experiéncia do Co-habitar pode
possibilitar um resgate de pontos obscurecidos, “esquecidos” dentro da pessoa.
Por exemplo, ao desenwvolver sua personagem, Melchert (2007) aprofunda-se em
seu Inventario utilizando aspectos do Co-habitar com a Fonte: a linguagem do
Jongo® com énfase nas dindmicas de disputa através do canto e da danca, nos
duelos de “amarrar e soltar” dos compos. A metafora da “amarracéo e soltura”
perfaz todo o processo da bailarina-pesquisadora-intérprete: o desate de nés
profundamente somatizados levaram, ao longo de um cuidadoso percurso, ao
desate da propria criatividade.

Logo, tragos culturais das manifestagdbes pesquisadas podem estar
presentes na Estruturacdo da Personagem como forgas regeneradoras,
incorporadas pelo bailarino-pesquisador-intémprete ao compreender,
verdadeiramente, seus fundamentos.

Ainda quanto a relacao dos eixos Co-habitar com a Fonte e a Estruturacao
da Personagem, Turtelli (2009, p. 119) complementa:

E caracteristico do método BPI que venha a tona de forma incisiva
um conteudo social ligado as personagens. Estas personagens
trazem uma "identidade social" e ligam-se a toda uma categoria de
pessoas que vivem em condigdes semelhantes as delas, ou que ja
vivenciaram afetos de mesma natureza. Este aspecto social é
reforcado dentro do método, uma vez que em diversos momentos
do processo o bailarino-pesquisador-intérprete é orientado a se
voltar para a realidade de mundo ao seu redor, através da leitura de
noticias de jornais, das reflexdes sobre o que ele quer dizer "ao

2 0 jongo é danca do negro. O instante de sua raca. O momento de libertagdo de sua alma”
(RIBEIRO, 1984 ,p. 61 goud MELCHERT, 2007, p. 30).
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mundo" coma sua danga e, com maior énfase, através da pesquisa
de campo no Co-habitar com a Fonte.

Mais uma vez, estas relagdes podem estar mais ou menos evidentes na
personagem, de acordo com o processo de cada bailarino. Sdo procedimentos
que enriquecem e ajudam a tornar genuino o trabalho do artista no mundo. O
bailarino-pesquisador-intérprete podera, inclusive, retornar ao seu campo, gerando
novas situagcdes de aprendizado e descoberta para ambos os lados. Da mesma
forma, na fase da Estruturacdo da Personagem, um novo Co-habitar com a Fonte
podera ser realizado a fim de aprofundar a pesquisa em varios aspectos,
ocasionando novos desenlaces no como do bailarino-pesquisador-intérprete. Por
fim, junto a uma platéia em situacdo de espetaculo, o circuito do método BPI se
“‘completa”: ainda assim, tanto o intérprete quanto a obra continuam a se
desenvolver #.

Com a presenca da diretora, a personagem vai sendo estruturada
seguindo-se os mesmos procedimentos de dojo até entéo:

- Perguntas e respostas.
- O trabalho com os objetos, aderecos, musica, textos, imagens, etc.

- Observacao do tbnus muscular, paisagens, modelagens e corpos.

Acrescenta-se a estes:

- A dindmica de colocar e retirar a personagem do corpo a cada dia
de trabalho. H4 dias em que a personagem vem para o corpo do intérprete de
maneira rgpida e plena, assim como ha dias em que ela pode ficar apenas
“‘encostada”, (conforme define a diretora), manifestando-se parcialmente. A

personagem pode ser “convidada” ou “atraida” através de seus objetos (musicas,

24 Sobre a relacio espetaculo-publico no método BPI sugerimos a leitura de TURTELLI (2009).
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adornos, figurino, etc); de seu movimento-sintese (no caso de Vera, rodar o
bambolé); de sua paisagem; do exercicio do fio imaginario. Sobre este a diretora
explica que, quando uma personagem esta sendo estruturada, ao entrarmos no
dojo devemos canalizar a Técnica dos Sentidos para ela. Uma das maneiras de

se fazer isso € puxando o fio imaginario:

[...] de frente para uma parede, segura-se um fio imaginario
na altura do ventre, sentindo nas maos a sua textura,
temperatura, etc. A diretora indica: “Quando trouxer o fio pelo
tato, use o tdbnus muscular. Fio de luz ndo tem matéria, isso
propicia uma ‘fugata’”. Ao tatearmos este fio, contatamos,
antes de mais nada, um sentimento presente em sua outra
ponta. Vamos nos aproximando e percebendo a imagem de
“‘um alguém” se formar. Permitimos que esta imagem se
funda a nossa propria e seja modelada pelo corpo o qual, por
sua vez, desdobrara seus significados através do fluxo de
movimento (NAGA |, 2008, p. 23).

Nesta descricdo podemos perceber, mais uma vez, tratar-se de uma
adequacao de tbnus, no caso entre intérprete e personagem. Segundo Alexander
(1991, p. 43), “Quando um ator entra na pele de um personagem e o recria por
meio de suas atitudes, seus movimentos e sua voz, este é produto principalmente
de uma transformacao do seu préprio tbnus”.

Depois, a personagem pode ser retirada do corpo pelo mesmo fio
imaginario, por giros, saltos, acao de retirar algo do corpo e da pele, gestos que
liberem aquele ténus especifico. Feito isso, € muito importante escolher uma
paisagem para guarda-la. Segundo Rodrigues (2003, p. 130):

Na dindmica de trazer e retirar a personagem ocorrem novas
descobertas tanto numa agdo quanto na outra. Muitas vezes
a personagem ir4 se revelar com maior clareza durante o
movimento de retirada, pois o0 que sai do corpo ird ocupar um
determinado lugar no espaco que vem sendo criado desde o
inicio desta etapa.
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O trabalho de laboratério no eixo Estruturacao da Personagem prossegue
agora sem a utilizacao do termo dojo, o qual designava justamente a elaboracao
de conteudos nos eixos Inventario no Corpo e Co-habitar com a Fonte. O dojo era
e continha um corpo em uma paisagem. Agora, a paisagem € que vai se
corporificando no espaco. O dojo se rompe naturalmente, conquistando o espaco
ao ir constituindo, materialmente, a paisagem-sintese da personagem, seu
“mundo”.

Do ponto de vista da técnica corporal, o corpo do bailarino-pesquisador-
intérprete podera desenwolver novas habilidades fisicas solicitadas pela
personagem, tais como, aprendizado de algum instrumento musical (Teixeira,
2007), treino de escalada em parede (Melchert, 2007), treino vocal (Turtelli, 2009).

Vejamos como o mundo de Vera ira se constituir. Segue-se a apresentagao
dos laboratérios mais representativos do eixo Estruturacdo da Personagem. A
diretora explica que durante este eixo n0s a sentimos de varias formas diferentes.
A personagem sao nossas emogdes mais depuradas que ganham um corpo.

Vamos ver como Vera ganhara o seu.

5.1. Imersao1:ocirco

Sob orientacdo da diretora, montei o dojo da chacrete para obter fluxo. E se

a personagem nao voltasse? E se Vera fosse uma “invengcéao”?

O ténus estava muito alto, talvez em fungdo do medo de perder a
personagem. Veio o corpo onga, mas a tensdo a transformou num tigre dente-de-
sabre. Pego obambolé e tento equilbrar o tonus para poder canalizar o fluxo em
falas e agbes inteligiveis.

Adiretora pergunta o que Vera faz, em que trabalha:

|- “Sou cabeleireira, trabalho num saldo de belezas’.
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Rodrigues (2003, p. 127) explica: “A personagem nao se cristaliza no corpo.
A sua esséncia € aquela encontrada durante o movimento-sintese que propiciou a
Incorporacdo. Porém serdo necessarios varios procedimentos que pemitirdo a
sua estruturagdo”. Lembramos que o movimento-sintese aqui € girar o bambolé.
Prossigamos:

Sou bicho em jaula. Vou me livrando. Estou num parque de diversées
de interior.

Sou o alvo do atirador de facas! Livro-me delas, tenho super poderes.

Pego o chicote, sou a domadora do circo, do parque, da feira, da igreja,
de mim mesma.

A acéo de chicotear o chao libera varias emocobes. Sensacao de alivio e de

manter o Tutu Maramba longe da crianca. A diretora pergunta o que Vera faz la
neste parque:

| - “Eventos. Show de variedades. Show de verdades”.

Entremeando as aparigdes de Vera, a modelagem da cangaceira e a figura
da chacrete continuam surgindo e trazendo novos dados sobre a personagem,
cujo desenvolvimento ndo segue uma logica ou uma ordem cronolégica. A
cangaceira de maos grandes e cheia de anéis, por exemplo, traz um xaxado,
danca de vitdria dos cangaceiros de Lampido quando conquistavam territorio.
Danca de quem venceu batalha, dangada em fila indiana e com o fuzil na mao,
(representando o par feminino). Um dos sentidos desta danca recorre sobre a

acao de “xaxar feijao”, tirar o grao da vagem.

D -“Onde vocé esta agora™
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Giro o bambolé e o chicote. Atravesso varias portas. Agora estou num
corredor que leva (mais uma vez) a um auditono. Na entrada, uma cortina colorida

de tiras de plastico. Ndo quero ir la.

A diretora faz uma analise parcial: “O corpo Vera esta presente quando
vocé atua com os objetos. Agora é continuar liberando as imagens, sem
preconceitos e ver para onde vai. As roupas ajudam a afunilar os sentidos. Ha
momentos duros, de sentimentos dificeis. A cortina € um elemento simbdlico que
pode se tomar cenografico. Temos que ver para onde ela leva ou onde aterrissa.
Posteriomente, pode ser até que ndo se queira mais nada deste universo, que
vire outra coisa. Mas € preciso ver até onde ela pode chegar”.

Prosseguimos. Vera declara:

Sou a mulher do atirador de facas e tenho um corpo espelhado.

Clima de suspense, cortinas transparentes, tonus alto, o mundo de Vera é
cheio de mistérios. Seguindo a orientagao da diretora, comeco a materializar seu
mundo. Utilizo tecidos coloridos amarrados no espaco de uma sala, do teto ao
ché&o e procuro ir dando passagem a tudo.

Neste momento, o dojo comecga a ser naturalmente quebrado. O circulo,
antes tragado no chéo, se expandiu.

Vera veste uma capa azul de super-her6i e caminha numa passarela
imaginaria. Quando abre a capa, ela sente que estd nua, mas recoberta com
muitos espelhinhos. Uma primeira versdo de sua historia se esboga: fugiu de casa
com nove anos, juntou-se a um circo pobre, casou-se e teve uma filha que depois
desapareceu; continuou no circo; aprendeu a fazer alguns nimeros, aprendeu a
sobreviver as facas, a ndo se deixar capturar pelos ledes, pelos traficantes de
orgaos e de mulheres. Gosta de numeros com serpentes (como Luz Del Fuego),
de cuspir fogo e dublar éperas;imita uma gorila que imita gente; aseu modo, toca
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pandeiro e sapateia, danca com a cabacga de agua, gosta de lutar boxe e de
praticar fisioculturismo. Ela também vende os bilhetes do circo.

Com tudo isso, Vera comeca a desenvolver seu show. Seu sentimento de
fundo é de uma raiva que néo a deixa esmorecer.

Como recapitular as agdes de Vera se ela fazia tantas coisas diferentes, se
a cada dia ela trazia uma novidade? Como “fixar” um turbilhdo de emocdes e
situacdes aparentemente desconexas? Pela elucidacdo dos sentidos de cada
acao e pela observacéao de sua recorréncia. Adiretora reforca: ainda néo é preciso

fixar nada, apenas deixar fluir.

A onca esta numa jaula e anda nervosamente, de um lado para o outro.

Um palco de sombras chinesas, quase uma ilustracdo de livro infanti. O
espetaculo era ao contrano, as sombras ndo eram a atragdo principal e sim 0s
atores e suas trucagens. Enquanto as sombras se amavam, os atores brigavam, e
vice-versa. Enquanto a sombra era enomme, a realidade era pequena. E vice-

versa.

Neste momento do processo, os sentimentos da personagem e 0s meus se
confundiam bastante, como no jogo de sombras. Lembro-me das palawras da
diretora: “pode haver um jogo de esconder, da pessoa ocupar 0 corpo da
personagem ou vice-versa”. Neste jogo entre sombras e figuras onde a realidade
ainda é desconhecida, o mito da caverna de Platao é revisitado.

No show nonsense de Vera, percebe-se um jogo de espelhamentos,
contradigdes e antagonismos, tudo no sentido de revelar e esconder “a verdade”,
o corpo. Onde estard “a verdade”? Nas poses de fisio-cultuismo? Na mulher-
gorila que imita gente? Na dublagem lirica? Nas sombras? Nos espelhos sobre o
corpo? No movimento pempétuo do bambolé que ndo pode cair? Vera tem que
ganhar o pao de cada dia. Ela sobrevive gracas aos simulacros e as varias
couracgas sobre seu cormpo: musculos hiper desenvolvidos, pelo de gorila, espelhos,
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sombras, vozes alheias. A imagem corporal da intérprete estava altamente
dinamizada, porém a sensacao de eixo ainda era fragil, fugidia.

A gestualidade de Vera parece que nunca esteve ligada ao Co-habitar com
a Fonte. Seus sentimentos s&o intensos, ao mesmo tempo, contidos. Tudo isso

trazia muita angustia. Rodrigues (2003, p.133) prevé:

Muitas vezes é possivel se ver em situacdes paradoxais,
como a de se estar diante de um corpo que nao expressa
nada que situe a pesquisa de campo realizada. Nesta
situacdo, por um instante temse um sentimento de
desamparo, de néo saber o que fazer.

O sentimento que predominava nesta etapa do processo era de duvida
quanto a veracidade de meu processo. Temia estar forjando uma coeréncia com
0 campo; sentia falta de uma referéncia do Co-habitar com a Fonte que fosse mais
gestual, concretizado numa acéo produtiva como plantar, lavrar, colher, etc. Sentia
falta de um mito fundador pré-existente, oriundo de alguma tradicdo. Seria Vera
uma “verdade inventada”? Compreendi que Vera me desafiava a dar movimento
nao a “verdades”, mas “sendo verdadeira”, nao importando se as paisagens ou até
sua prépria figura, iriam pemanecer ou se transformar.

No Inventario no Corpo, ficcdo e realidade ndo constituem a questéao central
na liberacdo dos entraves somatizados, ja que o Inventario no Cormpo nem sempre
traz os fatos reais da historia do bailarino, mas a maneira como o organismo do
mesmo recria os fragmentos desta histéria. Eu deveria apenas fluir sem julgar,
mas esta era uma grande dificuldade. Tanto a natureza de Vera - a de desvelar a
“verdade” através de simulacros, jogos de inversdo, sombras do avesso, fantasias
e transfiguragdes - quanto a minha maneira de assumi-la no como, eram cheias
de contradigdes e antagonismos. O movimento de Vera, até entdo, é inquieto,
turbulento, apaixonado. Em alguns momentos, meu corpo era fisicamente incapaz
de acompanha-la em suas peripécias.
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Como lidar com tantas contradicées entre intérprete e personagem?

Encontro ressonéncias na descricdo de percursos realizados por colegas

experientes no método:

No laboratério em que Dalva mostra-se crianca pela primeira
vez, fico meio envergonhada e inclusive um pouco frustrada.
Percebo que embora eu achasse que estava aberta para
qualquer personagem que viesse, eu nao estava, eu tinha

uma expectativa de que minha personagem fosse uma
mulher adulta (TURTELLI, 2009, p. 77). (Grifo da autora).

Rodrigues (1997, p. 84) faz uma analogia do bailarino-pesquisador-

intérprete com o médium de umbanda, no sentido de que nenhum dos dois pode

escolher o que ird incormporar. Ambos devem estar desapegados de sua auto-

imagem, disponibilizar seu corpo para “o que for preciso, necessario”. Turtelli

(2009, p. 77) complementa:

Embora no caso do BPI obviamente ndo estejamos falando
de entidades que vém de fora do corpo e sim de conteudos
do intérprete e da pesquisa de campo que vém de dentro
para fora, o intérprete também ndo tem o comando de quais
conteudos irdo emergir e consequentemente qual
personagem ira tomar forma.

Melchert (2007, p. 134) também relata sua experiéncia de Incorporacao da

Personagem:

Duas forgas internas brigavam por um acordo: de um lado a
personagem querendo me ensinar e do outro eu negando
seus ensinamentos. Aceitar a personagem e sua capacidade
regeneradora foi um processo dificil, ao mesmo tempo, em
que foi vital para o meu desenvolvimento como bailarina,
pois foi através deste processo que meu corpo foi
encontrando espaco para se desamarrar, ganhando forca
quanto expressividade e performance.
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Também para mim, a questdo da aceitacdo e da disponibilidade para
romper com a autoimagem e dar espago pleno a personagem, representava o
maior desafio.

Prossigo.

Ché&o de picadeiro com coisas escritas. Varias cortinas. Abro a primeira,
€ uma arena romana. Um ledo comedor de cristios vem em minha diregdo: pego
o chicote. O ledo se aproxima, rodeia e desaparece. Abro uma segunda cortina:
um bando de palhagos passa correndo por mim.

Deixo Vera tomar a frente. Ela vem com toda a sua forgca e comecga a
dancar livremente, o ridiculo, o herdico, o humor, a sensualidade, o ‘nada”. O

“nada” que é tudo e da prazer no corpo.

Creio que esta foi a primeira vez que Vera dangou. Houve uma fuséo
de varios movimentos-agdes, s6 que mais sutis e bem desenhados no espago. Ao
mesmo tempo, eram coloridos de clara e dosada emocdo. Os sentidos eram
nitidos: o chicote como justica divina; a “brincadeira” de esconder-revelar; um
transcender das agonias num rir de si mesma. Nao ha coreografia, ndo sabera
“repetir os movimentos” dela. O que predomina é a sensacao de uma danca plena
e engracada sem ser necessariamente caricata. E um dangar de infancia, sério,
nada infantil. Os movimentos s&o transfiguragdes de uma dramaticidade divertida
e nutridora. Os impulsos de vida vinham de giros que mudavam de direcao
abruptamente, de recolhimentos e projecées do como no espacgo, de movimentos
fluidos entremeados por pausas, de elementos surpresa.

Sentir a personagem desta maneira em meu como era algo inédito. Por
um breve instante, conseguiu dar-lhe fluxo de movimento. Eu admirava as
mirabolantes idéias de Vera para sobreviver em seu circo, mas o sentimento que
predominava era de medo. Aquele era um circo de horrores, onde ela estava
sempre fugindo de algo.

Vejamos a ultima figura a surgir no circo nesta etapa do processo:
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A taca de vidro é a bola de cristal da vidente Madame Verita. Ela trata
de questdes de amor. E uma espécie de xama de feira livre. Seu idioma é o
portunhol. Ela veste uma capa azul e negra. A taca transparente emite um som
constante que se mistura as palavras que viram cangdes cheias de imagens. Ela
mergulha nas imagens procurando a solugdo para seu consulente. O canto dissipa
emogbes mais densas e traz outras tonalidades de sentimento.

Madame Verita eramais uma faceta de Vera. Seu ténus é mais baixo,
o movimento mais lento, sua agdo, mais contemplativa. Ela também encarna o
ténue limite entre simulacro e realidade.

Seguindo as instru¢des da diretora, continuei a concretizar, o “mundo
de Vera” no espagco de uma sala. Os tecidos coloridos formavam uma teia de
possibilidades infindaveis, o0 espago transpirando em ftransparéncias e
sobreposicdes. O dojo esta definitivamente rompido e o espaco vira um lugar.

Ao fundo, o miolo € monocromatico e vai se colorindo até as
extremidades da lona. Deste fundo, nasce uma passarela que avanca se abre em
“T”, como uma grande cruz ou a nave de uma igreja (referéncia ao campo, a
menina na igreja). E uma espécie de circo-auditério. No inicio da passarela, uma
cortina de fitas com chaves amarradas nas pontas. De um lado do circo vé-se
uma torre com o alvo do atirador de facas.

Os materiais do mundo de Vera variam entre os mais naturais e 0 mais
artificiais: algodao, cerémica, borracha, cabaga, vidro, couro, ferro, lantejoulas,
plasticos, vassoura de palha, tecidos sintéticos, batom, purpurina.

Na extrema direita, a parte mais colorida do circo, algo da infancia de
Vera e seus brinquedos: boneca feita de vassoura de piacava, as cabacas com
forma de animais, o potinho de feijao de corda.

Neste ponto a diretora solicita que eu organize o show, decifrando e

deixando claro o sentido de cada movimento e situacéo.
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Descrevo a seguir as principais cenas do “Show de Vera”. Um traco
marcante em seu show € a dissimulagdo da violéncia transformada em jogo, em
duelo, em ironias e amebatamentos de um “charlatanismo sincero”. Por isso, 0
estado de tensdo é alto. O risco de vida parece ser constante, afinal ela trabalha
num circo. A vida tem que ser ganha diariamente. Em poucas palavras, aquele era
um mundo sombrio, com muitos perigos escondidos. Vejamos a sequencia que

sintetiza esta etapa:

1- NUumero do atirador de facas. Vera veste seu cinto de espelhos e se coloca na
torre, no alvo do atirador. Ela usa uma venda transparente nos olhos.
Dubiedades no sentido da visdo: ver e nao ver. Os espelhos sdo uma tentativa de
repelir as facas e os olhares.

2- Vera gira 0 bambolé ao som da musica “Pisa na Fulo™

. Ao mesmo tempo, toca
seu tridngulo, seguindo o ritmo da musica. O sentido desta cancdo também é
duplo, “cifrado”. O sentido mais relevante aqui € a metafora da flor enquanto

mulher pisada, maltratada. Mesmo assim, ela sorri.

3- Vera se transforma em mulher-gorila e depois enfrenta os traficantes de gente
com sua espingarda de brinquedo e bombinhas de pdlvora. Depois realiza sua
Danca de amor |, feita com o chicote e o pandeiro, domando feras, tentando

afastar os traficantes de mulheres e expulsando os mercadores do templo.

4- Danga de amor |l. A cabacga representa o namorado de Vera. Eles dangcam num
baile de Sao Jodo. Adanca segue ao som da musica “Severina Xique Xique™®,
cujo refrao é: “Ele ta de olho € na boutique dela”. Momento de fantasia da

personagem.

% De Jodo do Vale.

26 De Genival Lacerda.
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5- Outro momento de sonho da personagem: o casamento. Pela passarela,
através da cortina, entra o casal. E um pequeno teatro de bonecos onde a noiva é
a vassourinha de piagava e o noivo, a cabacga. Eles cruzam o altar como se
estivessem saindo da igreja. Recebem uma chuva de feijao de corda, simbolo de

fertilidade sertaneja.

6- A ultima figura a entrar € Madame Verita, a “xam@” das feiras-livres. Com sua
taca de vidro, canta e danca uma histdria de amor perdido. Esta em “transe”.

Desloca-se lenta e continuamente.

Foto:JodoMaria

Vera e o bambolé. Laboratério.
Julho de 2009.

95



5.1.1. Avaliacao sobre a Imersao 1

O processo de Estruturacdo da Personagem, assim como todos os eixos do
método BPI, tem seu tempo proprio para acontecer e nao pode ser apressado.
Conteudos internos vao sendo constantemente elucidados e amadurecidos,
garantindo ao corpo uma fluidez criativa.

Até agora, Vera trouxe aspectos complexos, ludicamente contraditérios e
com forte apelo literario, no sentido de que suas agdes s&o0 como pequenos e
irbnicos manifestos de repudio ao fingimento, dissimulagdo e a mentira.

A personagem nao parava de ter idéias para seu show, nem sempre
realizaveis pelo corpo e tendendo a uma representacdo. Apesar de materializar a
maioria destas agdes, neste momento prevalecia na intérprete um sentimento de
impoténcia. Como solucionar este impasse? Primeiro, tive que assumir meu
sentimento de rejeicdo pela personagem: seu jeito brega, seu universo
constantemente rondado pela morte, uma angustia e um medo sem causa
identificada.

Nesta etapa de elaboracao do circo (julho de 2009) o trabalho era diaro,
onde eu procurava organizar os conteudos da personagem da maneira indicada
pela diretora, ou seja, na foorma de um show. Em direcbes semanais, a diretora
avaliava os resultados, apontando que o trabalho ndo estava fluindo corretamente.
Segui tentando solucionar a problematica colocada pela diretora, sentida da
mesma forma por mim. Naquele momento eu lidava com um material muito farto e
dificil, que brotava dia a dia e ao qual eu buscava dar expressédo e visibilidade
através do corpo, de objetos e da instalacdo dos materiais no espaco. Porém, as
emocdes no corpo eram intensas, confusas e pediam uma elaboragdo no proéprio
corpo, caso contrario a representacdo, mecanismo de defesa, continuara

ocorrendo. Havia algo de muito sério querendo vir a tona.
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O eixo Inventario no Corpo ajuda a elucidar as fronteiras entre os contetudos
da pessoa, do mundo e da personagem. A partir desta filtragem, algumas vezes
demorada, é possivel prosseguir. Considerando a importancia dos mecanismos de
defesa na manutencao da integridade psiquica do bailarino ao lidarmos com o
materal inconsciente que é extraido, dado a ver e trabalhado pelo movimento nos
laboratorios do BPI, este era um limite importante a ser respeitado.

Mesmo com toda a dificuldade, eu precisava saber como se desdobraria o
universo de Vera que ora se esbocava tdo sombrio e assustador. Eu ndo poderia
abandonar a personagem sem abandonar meu préprio corpo. A solucao
encontrada foi um distanciamento temporario: para tanto, era preciso encontrar um
lugar para “guardar’ a personagem até que eu me encontrasse pronta para
retoma-la.

Desammei o circo e reduzi todo o Show de Vera, instalado em uma sala, a
uma pequena alegoria feita com suas roupas e objetos dispostos sobre o chdo: o
manto de chaves; o manto azul; a cortina de chaves estendida como se fossem
asas abertas; a taca de vidro; os sapatos caminhando no espacgo; a bandeira de
metal, a rosa branca, seus guizos, gaita, batom, fotografias de jomal, tudo
disposto como se fosse uma boneca de pano sem recheio, rastro de um corpo que
saiu correndo na ventania. Os corpos da intérprete e da personagem nao estavam
mais ali. Mas esta alegoria sem carne foi congelada em movimento, nao era uma
simples pilha de roupas dobradas. Ela “sobre-existia”, coria em algum lugar

dentro. Eu a reencontraria mais adiante, na etapa que se segue.
5.2. Imersao 2 : Aprendendo a dancar

Esta etapa da Estruturacdo da Personagem aconteceu ao longo da
disciplina de pés-graduacdo AT 006 - Laboratério Il (segundo semestre de 2010),

ministrada pela Profa. Dra. Graziela Rodrigues. Foi realizada no Parque Ecolégico
Emilio José Salim, na cidade de Campinas, local de ampla area verde e um saléao
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disponivel para as imersdes laboratoriais. Neste local, a natureza circundante
pbde ser (espontaneamente) aproveitada nos trabalhos de dojo em toda a sua
exuberancia imagética, bem como na utilizacdo concreta de seus materiais
(folhas, pedras, galhos, penas de passaros, sementes, etc). Aproveitando a
presenca constante da diretora na condugéo do dojo de cada participante, seguirei
descrevendo e analisando meu processo de Estruturacdo da Personagem,
incluindo a elucidacdo de algumas aplicacbes didaticas do método BPI, propostas
pela diretora nesta ocasiao.

A etapa anterior com a personagem foi marcada pela expanséo e ruptura
do dojo, possibilitando a instalagdo do mundo de Vera - o circo - e a montagem de
um show de “variedades/veracidades”. Ao final da etapa, a intérprete precisou
distanciar-se temporariamente da personagem para uma melhor assimilagdo e
compreensdo do processo. O circo foi desmontado e veio a necessidade de dar
contencdo ao corpo novamente, atraves do dojo. No entanto, esta pausa
transcorreu sem que o trabalho técnico da Estrutura Fisica fosse interrompido.
Conforme poderemos constatar ao final deste capitulo, este “recuo” provou-se
estrategicamente positivo no processo de Estruturacao da Personagem.

Na retomada do dojo, meu arcabouco de imagens era formado por
elementos da natureza, assim como nas primeiras vezes em que adentrei este
espaco. Eram imagens simples e aparentemente neutras: terra, lama, agua, vento,
etc. Com o como trabalhado pela Estrutura Fisica, os pés-raizes buscam ver a
paisagem, o caminho. Ndo demora muito e surge em meu campo imagético uma
“figura-portal” recorrente:

Um pocgo. Descer o pogo segurando uma corda.

Estado emocional neutro, leve expectativa e curiosidade.

Cavo o chao do poco com os pés. Cranio de bicho, garras, fosseis de flor,
dentes. Fome nos pés.
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Encontro um espelho cheio de terra, limpo sua superficie com as maos. O
espelho reflete o céu. O espelho é o olho d'agua do pogo.
O corpo se mistura a lama. Retiro a massa de lama com as maos e wlto a

superficie.

No primeiro mergulho, o céu ainda é visivel das profundezas.

A diretora indica que fagcamos um passeio silencioso pelo parque
observando o lugar. Quando retornassemos ao dojo, deveriamos deixar que as
coisas que “entraram”, “saissem” do corpo através de gestos e movimentos. Este
€ um outro exemplo do “colocar e retirar” conteudos do compo mantendo a

atencao sobre o sentido de cada gesto:

Coisas conscientemente percebidas: corujas, pedras grandes e quentes,
capivara, espinhos, arvore descascando, sementes em forma de barquinho.
Coisas que sairam do corpo: espinhos dos pés, plumas de pato, um rugido

baixo, conchas quebradas, pedacos de 0ssos, uma capivara.

Minha paisagem parecia estar situada na pré-histérica. A natureza
circundante ajudava a materializar tal atmosfera emanada de meu dojo. Isso me
desobrigava de trazer a assustadora paisagem do circo de Vera a baila, bem
como qualquer conteudo pré-estabelecido ou uma cobranga intema que me
levasse a forjar resultados. Dispus meu compo para vivenciar as
imagens/sensagbes/emogdes mais frescas naquele ambiente “simbiotico” entre
dojo e parque. Com as sementes, redesenhei o dojo. Trouxe também cascas de
arvore fibrosas que lembravam um térax (um pulm&o mumificado), pele, restos

antropomérficos. Eu estava me refazendo.
Fogueira com gravetos fumegando. Gravetos em forma de esqueleto de

Fénix. A fumaca dela sobe ao céu. Uma forca puxa o corpo para baixo, entro na
terra até virar fossil de peixe.
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Tinha cranios, tinha sua beleza ali, ndo havia medo. Sai da terra. Paisagem
colorida e primitiva, uma Amazoénia pré-historica com wulcées. Estranhamento
calmo. Era um tempo antes do plastico, quando a efemeridade das coisas ndo

assustava tanto.

Entrar e sair da terra tém sido as acoes fundamentais (fisicas e metaféricas)
até entdo. A Fénix como simbolo do renascimento das préprias cinzas, € impulso
alado de vida, ascendente, ajudando o retorno para cima apés as descidas ao
ventre da terra.

A diretora propde o exercicio de encontrarmos o0 eixo corporal com a ajuda
de um bastdo. Com os pés em trabalho de ventosa, caminhamos com o bastao na
mao, alinhado a coluna, passando-o de uma mao a outra. Esta é a preparacio
para um importante exercicio da Estrutura Fisica que propde ao bailarino o fincar
de seu mastro. Trazendo a imagem de uma terra fértil, o bailarino deve buscar o
enraizamento profundo dos pés e a sensibilizagcdo de seu eixo-coluna, até
conseguir cravar seu mastro neste solo de humus. Segundo Rodrigues: “O corpo-
mastro é fime e flexivel, articula-se em todas as direcoes, integra o dentro e o
fora, em cima e em baixo, a frente e atrds. Recebe e elabora simbolos. Das partes
para o todo estabelece-se a unidade compoérea”(Rodrigues, 1997, p.44).

Nunca havia conseguido fazer isso verdadeiramente desde que comecei a
trabalhar com o método BPIl. O mastro surgia em meu campo de imagens sob
diversas configuragcbes (mastro junino, tronco de arvore, eftc), porém néo
encontrava forgas para finca-lo no chdo. Movia-me com ele fora de meu corpo e
restava sempre uma frustragio.

Neste dia, a paisagem que se abriu em meu dogjo era de um solo de terra

roxa e arada:

Nas mé&os, um bambu verde, largo e bem alto. Eu ndo estava sozinha.
Cravei o bambu na terra com furor e urgéncia. Era a mim que eu estava fincando.
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A imagem do mastro se funde a minha espinha dorsal, o corpo se unifica nesta
polandade: ergida da terra, a cabeca toca o céu. Desabrocha uma emoc¢do: o
éxtase apavorante do nascimento. Em seguida, um sentimento de reconhecimento
e gratidao aos antepassados. No alto do mastro, uma bandeira de linho claro, sem
costuras.

Ao final, no momento de esvaziar as imagens e conteudos do corpo para

finalizar o trabalho, retiro das maos e dos pés, os cravos do Cristo.

Ao longo do texto veremos como a conquista deste importante eixo
reverberou no processo de Estruturacao da Personagem.
Prosseguimos. A diretora pede que contemplemos o dojo antes de

entramos nele:

E ocre, bege, palha e dourado. A paisagem pré-histérica retorna: vulco,
vegetacdo rasteira, pedras, caverna, um pequeno riacho. O corpo caia e se
reerguia como esqueleto que se desarticula e se remonta. Danga do esqueleto de
Fénix.

Estou oca: mais uma vez o corpo vaso. Oco, oca, loca.

Duas citacbes neste dogjo chamam a atencdo: a cavema e a palavra loca
(de Zabé da Loca), indicios diretos do meu Co-habitar com a Fonte. A
personagem parecia estar se reaproximando, “saindo de sua caverna”. A
sensacao do como oco me fez retomar o objeto cabaga, com o qual eu ja havia
trabalhado no circo. A cabaca esta “‘gravida”. “Acidentaimente” ela cai no chao e
se quebra. Coloco-a no dogjo assim mesmo, aberta. Algo parece querer sair de

dentro:
Ventre de muitos renascimentos. Dango empurrando o honzonte, ocupando

espaco. Sensacao de pertencer ndo s6 a um lugar, mas a um povo.
Agora sou uma mulher se maquiando em seu quartinho.
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A diretora pede para modelarmos o que esta saindo do corpo: era um totem
colorido com espelhos nas maos, espécie de palhaca sacerdotisa, zeladora do
portdo da morte e da vida. E Vera!

Com o susto, vem a imagem de uma criangca morta. A mulher-gornila (do
circo) retoma. Ela sobe num galho seco e tenta reanimar seu filho morto. No ch&o,
imagens de um dragdo-calango, escritas cuneiformes, hierdglifos, ideogramas.
Meu corpo é uma procissdo que segue ajoelhada. Qual é o festejo, o rito, 0 mito, o

fundamento, o lamento, a novena, a ladainha? Siléncio! Este corpo é meu!

Na vertigem das imagens, as paisagens acabaram transbordando no corpo.
Mais uma vez, é hora de parar para uma andlise racional. Sem que eu esperasse,
Vera havia retornado. O susto me arremessou ao natimorto, ou seja, a
personagem que eu achava ter sido abortada. A mulher-gorila retorna como uma
das antigas defesas de Vera no circo. Os escritos no chdo (rupestres, egipcios,
orientais), os lagartos-dragbes do sertdo e a procissao ajoelhada (dados do Co-
habitar com a fonte) s&o coisas rasteiras e rastejantes, que nos obrigam a
palmilhar e a ler o chdo com o como, a decifrar o caminho percorrendo-o. Chegou
a hora da mulher-gorila descer das arvores e retomar a trilha: nem ladainha, nem
choro nem vela. Vera.

Ao final, vi-me contente em saber que a personagem ainda existia, resistia,
que procurava sua intérprete apesar de todos os obstaculos. Entdo, Vera néo era
uma “invengdo da minha mente”! Todo o trabalho anterior ndo tinha sido em vao.
Ela tinha sua for¢ca. Deste momento em diante, nas dinamicas de dojo propostas

pela diretora, Vera sempre surgia.

Vera estava despojada de seus balagandans e ndo usava mais salto alto.
Movimentos arredondados, femininos, porém sem usar as articulagbes de pulsos e
cotovelos, sO0 espacos redondos no corpo. Sentimento das mulheres que

recuperaram a dignidade. O gesto €& simples, austero, limpo. Gestos de
desaprender afetacoes.
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Adiretora indica que iniciemos movimentos de giros e sapateios no chao do
dojo. Ao parar, deveriamos observar a alteragbes da paisagem. Seguiu-se uma

importante sequencia de imagens:

Paisagem de assombracdo, a casa de uma ‘malzedeira” do sertdo. Renego
esta forma negativa das benzedeiras e giro novamente: agora € Sdo Miguel
Arcanjo e, em seguida, orixas femininos dangcando com luzes saindo dos dedos.
Nas maos, serpentes. Sou uma cabocla com um laco-serpente. Sou mulher
dancando numa boate. O lago-serpente danga no quadnl, num movimento de
infinito.

A minha frente, surge uma professora de balé ensinando passos e
posturas. Enquanto realiza um ‘“port de bras” a professora diz: -“Nenhum gesto se
dispersa, todo gesto € sagrado, até o rebolado. Toda palavra também é. Agora,
tudo é reza no corpo”. Imagem de um grande coragdo de Maria feito de lantejoulas
vermelhas, brilhando em todas as direcées.

Giro novamente e vem a imagem de uma prostituta negra dancando tango,

tronco altivo, beleza de ser o que é.

Por trés motivos, este dojo pode ser considerado o0 mais importantes desta
etapa:

Primeiro, pela velocidade do reflexo no reconhecimento dos conteudos
destrutivos (a “malzedeira”) e sua transformacéo através da “invocacédo” de forcas
simbdlicas defensivas fluindo pelo corpo: o arcanjo Sao Miguel, as orixas, a
cabocla.

Segundo, pela transfiguracdo da cabocla em uma mulher dangcando numa
nova paisagem: a boate. Mas a boate é, a0 mesmo tempo, uma escola de dancga.
A mestra de balé, oriunda de meu Inventario no Corpo, fala com serenidade:

“Todo gesto é sagrado, até mesmo o rebolado”.
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Terceiro, pela aparicao da prostituta negra que danga tango. Esta mulher
nos foi mostrada pela professora Graziela Rodrigues através de um video de
pesquisa de campo dirigido pela mesma®. A prostituta demonstra para a camera
seu exercicio de todas as manhas, buscando restabelecer seu equilibrio ao
caminhar sobre uma linha reta imaginaria. Seu compo se comprimia no sentido
vertical e ela, (apesar de ser alvo de chacota dos transeuntes durante a gravacao
da entrevista), mantinha-se concentrada em sua demonstragao.

Com estas duas licoes, prossigo:

Movimentos espirais mesclam as imagens de Eva e da serpente enrolada
na arvore. A espiral desce para o quadril. Os pés se apdiam nos metatarsos e
calcam sapatos de salto imaginarios. Quadril projetado a frente. O corpo congela
em poses de equilibrio precario. Em cada escultura, a concentracdo de energia e
forca. E a condensagdo de um sentimento: assumir sua presenca no mundo
tridimensional. E o corpo de Vera. Pequenos saltos entre uma pose e outra. Vera

resvala no humor, mas ndo escancara.

A espiral que desce ao quadil € o movimento do bambolé, agora
internalizado. E o movimento da bacia em infinito, o qual Rodrigues (1997)
chama de “pulso na horizontal”.

Os congelamentos sdao momentos de reunir energia, ndo existe duvida no
corpo. Ha clareza do inicio ao fim de cada gesto, tdnus muscular alternando entre
0 maximo e o médio. Pequenos saltos, um sentimento de alegria faiscando do
corpo. Nestes momentos, Vera nédo precisava nem de musica. A pulsagido vital
estava no como dela. E um compo aspirado no sentido ascendente, “apolineo” e,
segundo a prépria Vera, “mais modemo”.

Salta como um felino sempre a cair em pé (referéncia ao corpoonga). Ele

se equilibra facilmente nas poses de risco, arcos de coluna, tor¢des, no “salto

27 Video realizado na cidade de Diamantina (MG), no Projeto Trilhas e Veredas da Danca
Brasileira, (1987).
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alto”. Seu rosto tende a uma expressdo séria, mas sorri por dentro. Esta
concentrada no fluxo de ascensao que lhe percorre a espinha desde os pés.

Dosar a amplitude, o tdnus e principalmente o fluxo dos movimentos é tratar
das curvas emocionais, pois estamos trabalhando o transitar entre um estado e
outro. Nesta dindmica de contencdo/explosao, equilibrio/ queda, escultura/ linha, o
sentimento que se afirma € o de orgulho por existir e ndo mais sucumbir ao olhar
alheio, ao julgamento, ao cinismo ou humilhacédo. Cada vez que Vera interrompe e
congela seu movimento é porque ela tem controle sobre si. E porque ela quer.
Antes, no show do circo, quando ainda nao era dona de si, 0 cormpo de Vera sé
permanecia em pé enquanto estivesse “dancando”. Enquanto estivesse
“dancando” teria o que comer, onde domir, como subexistir.

E a rptura do transe deslizante e hipnético da chacrete, que vive
emoldurada no plano vertical #8 como um produto exposto numa vitrine. Achacrete
desliza, mas parece nao chegar a lugar algum. Vera ocupa ndo s6 o espago, mas
um lugar. Ela comeca a chegar em si.

Podendo decidir que direcao tomar, quando ir e voltar (plano sagital),
mantendo o “pulso na horizontal” do quadril (plano horizontal) e mantendo sua
conexao terra-céu (plano vertical), Vera torna-se tridimensional.

Com o desenwolvimento da personagem conquistado até entdo, vejamos
como se configurava o espago do dogjo neste momento, suas matérias e a
disposicdo dos objetos: As sementes e galhos pemaneciam. Resgatei os
espelhos que Vera utilizava em seu cinto, contra o olhar de cobi¢a dos homens e
os espalhei pelo chdo. Nesgas de tule do circo, vestigios de antigas fantasias,
alguma cor que ressurge. Grandes folhas de palmeira continuam penduradas no
dojo como velhas senhoras, ancestrais protetoras, imponentes e jurassicas. A

casca de arvore em forma de pulmao, também esta 4. A pequena vassoura de

28 Utilizamos o conceito de plano segundo a concepcao de Rudolf Laban: plano vertical (ou da
porta) que enfatiza a dimensdo de comprimento (alto e baixo); plano horizontal (ou da mesa) com
énfase na dimensdo de largura; e plano sagital (ou da roda), onde predomina a profundidade
(frente e atras).
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piacava (objeto trazido do Cariri) para varrer o dojo e o corpo. Panos coloridos e o
antigo manto de chaves, objeto fundador de toda esta travessia realizada desde
o primeiro dojo. Este manto, porém, sera utilizado agora em outra parte do corpo.

Prossigo.

Festa! Cheiro de milho assado, de pdlvora de bombinhas, esterco, suor.
Chao de areia de vulcdo, caminho feito de brasas, junino. Ando nas brasas,
descalca e depois de sapatos vemrmelhos. Pega fogo na barra da saia que vira
baldo e voa. Subo e vejo tudo la de cima, céu estrelado e escuro. Cenarno de
Portinari. Avisto o mastro de Sdo Jodo menino com o carneirinho nos brago: volto

a terra descendo agarrada a este mastro ornado de fitas.

Na pratica diaria de dojo, muitas imagens que aparentemente néao
pertencem a paisagem da personagem, continuam a fluir. Elas ajudam na
elaboracdo do conteddo principal e revelam-se como partes constituintes da
relacdo personagem-intémprete. A festa junina descrita acima sdo imagens e
sensacgdes ligadas ao Co-habitar com a Fonte, ao meu Inventario no Corpo e
também a infancia de Vera. A saia de baldo e a subida aos céus constituem mais
um simbolo (como a Fénix, como o espelho no poco) que religa céus e terras, que
traduz e reforga o reflexo de subida, o desejo de superar um determinado estado,
de ir além. O mastro garante o retorno a terra, evita que o corpo “volatize”
(Rodrigues, 1997), que entre em érbita.

Com um pouco de festa na alma, prossigo:

O espirito festeiro de Dona Zabé vem para meu como: “Quero ir ao baile”!
Globo de espelhos no teto, uma parede pink e recortes de revista na parede. Visto
uma saia vemrmelha. O salto alto ainda esta s6 na imaginagao dos pés. Ja é Vera.

Né&o tinha musica de baile no ambiente, entdo “dancarolamos” um bolero

imaginado. A movimentacdo é toda ancorada no movimento do quadril. O figurino
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e 0s objetos, ora fortalecem o corpo de Vera, ora perdem o sentido. A sensacédo é

de que o compo, mesmo vestido, esta despido.

A pratica aperfeigcoa o reconhecimento dos contelddos internos como sendo
mais da personagem, da intérprete (no eixo Inventario no Compo) ou do Co-habitar
com a Fonte. Os eixos giram, se apontam, se sobrepoem e se complementam.
Por estes (ndo raros) encontros axiais, eventualmente emprego o nés” para
designar, num primeiro momento, a autoria das agbes ou sentimentos que
desabrocham, se desdobram e co-evoluem nesta Estruturagao.

Percebemos até aqui que as antigas agdes-manifestos de Vera (devolver as
facas ao atirador, fazer dangas de amor com o chicote de Cristo, revelar o avesso
das sombras-chinesas) foram sendo ressignificadas no corpo através do
desapego de dois sentimentos: o estado defensivo do medo e a vinganga. Os
gestos agora tém mais fluidez e contato das méaos com o préprio corpo; o rebolado
€ usina de forca interior, € ndo mais uma isca para atrair olhares para um corpo-
objeto; os movimentos estdo mais definidos, altemam-se entre a imobilidade e a
explosédo, sempre terminando em poses de equilibrio; saltos calculados, sem rede

de seguranca, precisos. Sensacao de dancar a paixao em equacdes matematicas.

Vera diz: - Se eu ndo dancar, envelheco antes de ficar velha.

Com este corpo fortalecido, pego o manto de chaves. Ao invés de cobrir as
costas com ele, amarro-o no quadril:

Com o cinturao de chaves, Vera exclama: -“Cada chave desta aqui, abre o

coragcdo de um homem?’!
SO depois de conquistar a equanimidade do movimento do quadril, de

encontrar o “sagrado do rebolado” sem perder energia pelas cristas iliacas,
isquios, cdccix ou sinfise pubiana, consegui arcar com as chaves nas ancas,
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mantendo o movimento da lemniscata por dentro, do milimétrico ao mais amplo,
em sentido ascendente. O som do cinturdo é constante, fliido.

Porém, a idéia das chaves como troféus dos coracdes dos homens, trazia,
ainda, resquicios de um sentimento de vinganca. A Estruturacdo da Personagem,
conforme j4 citamos, subentende uma ewvolugéo dialética de sua esséncia. Os
sentimentos de um intémprete, somados aos da personagem e potencializados
pela mesma, devem ser sempre reconhecidos: primeiro acolhemos o sentimento
sem julga-lo; em seguida localiza-se a sua raiz axial (se oriundo do Inventario no
Corpo ou do Co-habitar com a Fonte); conscientiza-se o percurso de emocgdes que
o levou aquela simbolizacao (por exemplo, as chaves como troféus dos coragdes
de homens); e por fim, no retorno ao dogjo, observa-se o desvelar de novos
significados.

Se a personagem € mola de superacado das dores humanas, o trabalho do
intérprete € reconhecer as amarras (suas e do mundo) e tentar se libertar. Aquele
nao era mais o cinto de espelhos do circo usado para refletir os olhares (e as
facas) para longe, como mini-escudos refletores. Agora era um troféu em sua
cintura, como Salomé dancando com a cabeca de Jodo Batista, como a face
aterrorizante da deusa Kali %, adornada com seu colar de cranios e saiote feito de
bracos humanos. Por detras destas imagens, havia ainda a tentacdo de exercer a
vinganga. Vejamos como o sentido deste objeto se transforma através de mais

uma experiéncia vivida no corpo:

Vera faz alongamentos de balé para poder “entrar em cena”. O chicote de
Cristo foi substituido por uma fita de cetim pink. Vera passa batom. Ela danca ao
som de suas chaves: inicialmente, o movimento do quadrnl é delicado e bem
pequeno. Aos poucos vai tomando todo o corpo em grandes ondas. A sensagao é
de destrancar o corpo através das vibracées. Sentimento bom. Dou-me conta do

? Divindade feminina do Hinduismo, Kali (A Negra) é associada a morte, a sexualidade e ao poder
natural do tempo que a tudo destréi e renova. Seu reinado sio osterreiros de cremacao de corpos.
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novo sentido daquelas chaves no meu quadril: aquilo era um cinto de abrir

castidades/

A abertura de castidades parece ser o sentido seminal do objeto chave no
corpo de Vera. A partir desta revelagdo, confecciono um cinturdo de chaves
recoberto por um tecido vermelho e bordado com micangas coloridas.

Segundo Silveira (1997, p. 43-44), “E por meio de transmutagbes da
energia psiquica, da formagédo de simbolos novos sucedendo a simbolos caducos,
esvaziados da energia que antes 0s animava, que se processa, na sua esséncia,
o desenvolvimento da psique do homem.”

No encerramento desta etapa de trabalho, preparo-me para apresentar a
personagem ao grupo de colegas de classe. Apresentar a personagem a uma
plateia é sempre um momento de novas descobertas. Como é “dia de festa”,
ponho a maquiagem, uma flor no cabelo, o cinto de chaves, a mini-saia, meia
arrastdo, botas de saltos médios. Vera queria estar bonita. As roupas de seu
antigo show no circo permaneciam as mesmas, mas ela agora tinha um cormo
para vesti-las e tinha aprendido a “domar a semente” dentro dele.

Ao darmos inicio a apresentagédo, a presenca da “plateia” gerou um
impacto: vi-me, por alguns segundos, numa situagado de metalinguagem, de volta
ao picadeiro do antigo e soturno circo.

Deixo Vera se apresentar, mas “a intérprete” estd em panico. Deixo que ela
se movimente como costuma fazer, mas o corpo dela esta um pouco deslocado do
meu.

Adiretora pergunta onde ela esta e o que faz:
| — “Num restaurante numa beira de estrada, trabalhando”.

A resposta instantanea me surpreende. Como assim, numa “churrascaria
de beira de uma estrada”? Como fomos parar la? Que outra paisagem de terror é
essa que se apresenta?
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D - “Oque vocé faz ai’?
| — “Estou trabalhando, oras. Danco na boate da churrascaria e depois faco

programa’.

A revelacdo de Vera me dilacera. Ela parecia falar a despeito de minha
vontade. Sinto uma nausea. Adiretora pergunta sobre o cinto de chaves:

l- “E para abrir as castidades”.
O cinto me dewolve alguma seguranca, Vera se agita.
D — “Descreva seu espacgo”.
| — “Tem cortinas transparentes de penduricalhos coloridos, fios de cristal de
pléstico, leve, tudo transparente. E um quarto de vérias portas. Um tapete

redondo, vermelho. Ao fundo, uma penteadeira com maquiagem”.

A Diretora percebe uma tensdo em meu bragco e pergunta o que esta
acontecendo:

| — “Um caminhoneiro que me segura’.

Comeco a me movimentar tentando me soltar. Com o aumento de tonus (e

da angustia), a diretora comanda que eu gire e veja onde fui parar.

| — “De volta as pedras do sertdo, aos calangos, a loca de Zabé. Tem muito

sol, ndo enxergo nada’.

A diretora finaliza o exercicio.
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Minha expectativa de mostrar as conquistas da personagem feitas naquele
periodo - a descoberta de sua dancga e a auto-estima recuperada - foi frustrada. O
desconforto da situacédo me levou a buscar abrigo no refagio de Dona Zabé. Ao
mesmo tempo, 0 processo avangou com a revelagao de Vera, a queima roupa: ela
€ uma prostituta. Por mais que todos os indicios ja estivessem ali, esta era uma
constatacdo dura para se acolher no préprio compo. Vergonha e medo de ser

apedrejada.

5.2.1. Conclusao desta etapa

Vera depurou sentimentos bésicos de medo e raiva, antes travestidos de
nameros circenses que ndo deixavam o compo ser em sua plenitude. Antes, um
catalogo de agdes e idéias (melhor expressadas pela literatura do que pela
danca), impediam o fluir da personagem. Era um embate de emocgdes
contraditérias num “ludico” campo de batalha. Devemos lembrar, mais uma vez,
que o método BPI respeita o tempo do intérprete em cada momento de elaboracéo
do material que, a despeito de nossa vontade, vem a baila.

O ponto vital neste momento foi a concretizagdo, em meu corpo, de
aspectos positivos da personagem. Isso aconteceu de diversas maneiras:

Primeiramente, na consagragdo do corpo da personagem enquanto um
“templo” ou “altar” onde “tudo € reza”, e ndo mais como alvo humano do atirador
de facas. Trata-se de um corpo consagrado, religioso no sentido de um religar os
ceus e as terras interiores atraves de seu eixo. Para tanto, ter conseguido hastear
meu préprio mastro (exercicio da Estrutura Fisica), foi fundamental.

Vera identifica-se com simbolos de uma mitologia Crista, tais como: o
chicote de Jesus Cristo para expulsar os comerciantes do templo-corpo; o coracao
de lantejoulas vermelhas de Maria; a retirada dos cravos do corpo deposto da
cruz; o medo do apedrejamento; Salomé dangcando com a cabec¢a de Jo&o Batista;
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Eva com a semente; o ledo comedor de Cristdos. Surge também, a idéia do cinto
de castidade, instrumento utilizado para o exercicio de poder e repressao sobre o
corpo, especiamente o feminino. Este signo € a representagdo maxima de toda
“objetificacdo” do corpo de Vera, o qual ela prontamente combateu com seu “cinto
de chaves de abrir castidades”. Este cinto sonoro estimula os movimentos de
agitar e vibrar, tomando todo o corpo, destrancando-o, fazendo-o gozar. Sensacao
de libertar a si e a outros corpos encadeados (e em cadeados).

Lembramos que a chave é o primeiro objeto surgido no campo de imagens
deste projeto (na forma de um manto de chaves) numa alusdo a abertura das
portas do céu. Mas como entrar no céu sem antes destrancar o proprio
corpo?

Em segundo lugar, um outro elemento ajudou o processo a fluir: a aparicao
de uma mulher que saltou diretamente de meu Inventario no Corpo, a professora
de balé. Na vida real, trata-se de uma mulher alta, madura, musculatura torneada,
de poucas palavras, sobrancelhas bem arqueadas, lenco na cabeca e fala serena.
Perguntei-me que conotagdes esta curiosa figura de minha infancia teria neste
contexto: A assimilacédo de uma técnica mais “civilizada” para lapidar o “rebolado”
e sair do mundo selvagem dos instintos e wulgaridades? A necessidade de
legitimacdo de uma manifestacdo “popular-brega” por uma cultura de danca
classica européia? Percebo que estas leituras, apesar de tentadoras, ndo sao
pertinentes. A mestra de balé n&o impunha nenhum estilo, mas me fazia lembrar
do amor pelo movimento. O significado real da “visita” desta professora ao meu
dojo, reside em sentimentos e valores que ela despertava em nés, alunos, através
da danca: seriedade, respeito, disciplina e uma comunicacdo econdmica, quase
telepatica, numa cumplicidade pelo movimento. Naquele momento de minha
travessia por sendas tdo marginais e marginalizadas do corpo feminino, seu
acolhimento representou, antes, uma autoaceitacao. Nao foi a toa que o coracao
de lantejoulas vermelhas de Maria brilhou logo em seguida, como que dizendo:

“Sim, todas as mulheres sao sagradas”.
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Além desta significativa figura, a imagem da “prostituta negra dancando
tango todas as manhas para restabelecer seu equilibrio diaro”, foi outra
importante professora de danca de Vera. Mais um exemplo, agora explicito, de
auto-aceitacao.

Numa certa manha de trabalho, a diretora havia lancado a seguinte
questao: “Como seria a danca sem o pecado original”? Vera brinca consigo
mesma em pensamento: “Danca sem pecado é danca sem vergonha”!

A pratica intensiva da Estrutura Fisica, foi outro aspecto importantissimo na
evolucao da relacao intémrete e personagem. A técnica lapidou e consolidou
aspectos positivos da personagem em meu corpo, tais como: a elaboragédo dos
movimentos do quadril e a atengdo ao desdobramento de seus sentidos; o (ja
citado) fincar do mastro como um posicionamento interno; o repertério de gestos
aguerridos dos orixas; o constante enraizamento dos pés e a consequente
projecdo do tronco no eixo vertical (@ajudando a personagem a reerguer-se sobre
os destrocos e dancgar sobre as cinzas de salto-alto); o refinamento da plasticidade
corporal através da palheta de ténus nas modelagens e a conscientizagcao de seus
sentidos em suas metamorfoses.

Por fim, a indicagdo da diretora para que eu ndo me preocupasse em trazer
a personagem logo de inicio foi determinante. O recuo da intérprete (literalmente
até a pré-histéria) foi decisivo para certificar a autenticidade do processo em meu
corpo. A paisagem relativamente neutra e o trabalho realizado inicialmente com
menor intensidade emocional, pemitiram que a verdade até entdo mais
“‘inconfessavel” da personagem, eclodisse porsimesma.

Eu pressentia, porém, que a travessia de Vera ainda estava em seu inicio,
pois agora ela estava mais forte, liberta e conectada com o céu e a terra. Tinha
“‘domado o rebolado”, sentia-se bonita e agora tinha seu cinto de abrir as prisdes
do corpo. Aparentemente, ela poderia falar com menos interferéncia da intérprete.

Neste momento, em conversa com a orientadora e diretora Graziela
Rodrigues, concordamos que a pesquisa pratica do doutorado poderia se
encerrar, tendo em vista que o cumprimento do projeto (elucidar o funcionamento
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do método BPIl em meu corpo até o eixo Estruturacdo da Personagem), tinha se
realizado. Meu impulso, porém, era o de continuar, ndo rumo a um espetaculo,
mas a personagem em si. Confiante e com as for¢cas renovadas pela superagao
de tantos obstaculos, faltava ainda elucidar uma incbmoda questio, ou seja, a
ultima revelagédo de Vera acerca de sua condigéo de prostituta (e todo o campo de
emocoOes e sensagdes que se abriu a partir dali, como 0 medo de ser apedrejada).
Resolvi prosseguir por mais um semestre, num ultimo mergulho3°.

“Fortalecido com a elevacao precedente, Hércules pode descer. Alimentado

com esses pomos de ouro, ele possui a chave dos infernos e sabe como usa-la”
(Souzenelle, 1984, p. 210).

5.3. Imersao 3: As meninas da noite

Pelo fio imaginario, trago Vera até meu compo. O quadril se pronuncia, visto
o cinto de chaves. De inicio, os sentimentos correspondem as sensagdes no

corpo: estabilidade, equilibrio, coragem. Mas no instante seguinte:

Uma tarja preta nos olhos: a censura interna que retorna. Vera sacode a
cabeca, retira a tarja, mira o horizonte e diz: “Se for para olhar o passado, tem que
ser de frente”.

Agora chegamos a um bordel, um corredor escuro cheio de portas, musica
brega. Procuro resistir com dignidade, sem me deixar abater pela atmosfera de
pesadelo e pelo sentimento de autodepreciagcdo que me assalta.

% para tanto, freqlentei a disciplina Topicos Especiais no Departamento de Artes Corporais
ministrada pela Profa. Dra. Graziela Rodiigues (primeiro semestre de 2011), mantendo o trabalho
de dojo sob a direcdo da mesma.
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Finalmente abre-se a paisagem mais crua, a grande arena de Vera. Depois
dos varios disfarces - o show de auditério, o saldao de “belezas”, o circo, a
churrascaria e a boate - o bordel se descortina. Segundo a diretora, “personagem
€ o sentido de um lugar”. Sendo assim, ao conseguir entrar no bordel devo ter
alcancado um ponto nevralgico da personagem.

Vera comega a exigir de mim um desprendimento muito maior. Por isso
mesmo, as defesas também entram em alerta. Passei a considera-la como uma
“ex-prostituta”, mas logo percebi o tom preconceituoso da definicao e seu teor de
negacao. A figura da prostituta tem muitas facetas. Vera € uma prostituta. Mas
como ela havia se tornado uma? Que significado isso teria para ela?

Na danca que lapidou com a mestra de balé, Vera se fortaleceu e assumiu
seu corpo como um lugar de elevacao, de gozo, de elegancia, um lugar possivel
de se viver mesmo com as marcas de “faca” que ele trazia. O fato de ela estar
mais integrada significava uma segurancga para a intérprete prosseguir. Enquanto
personagem, Vera ainda tinha muito a dizer. E como cicatrizes sempre tém o que
contar, avancemos no conhecimento da biografia de Vera, “olhando de frente para
seu passado”.

5.3.1. Resvalo frontal

Segundo a diretora Graziela Rodrigues, “O dojo é a porta para 0 mundo”.
Conforme ja& citamos, o método BPl sugere ao intérprete que trabalhe
(principalmente nos eixos Co-habitar com a Fonte e Estruturacéo da Personagem)
com uma pesquisa complementar de imagens recortadas de jornal, propiciando
associagoes diretas e indiretas dos conteudos dos laboratérios com a realidade
circundante, nacional e mundial. Além do jornal impresso, debrucei-me também

sobre um conjunto de fimes e documentarios *' e acabei me deparando com uma

3! Listado nas Referéncias .
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obra intitulada Anjos do Sol (2006), filme brasileiro dirigido por Rudi Lageman.
Esta obra trata da exploracdo sexual de meninas e adolescentes nos garimpos
da Amazoénia. O filme catalisou grande gama de emogdes e sensacbes que a
personagem trazia desde seu inicio: foi como assistir a infancia de Vera. Feliz ou
infeliz coincidéncia, lembramos que no exato instante em que a personagem foi
Incorporada, descreveu sua paisagem como sendo uma vila de garimpo em
alguma fronteira do Brasil:

Moro um acampamento pobre com uns barracos de
madeira, as criancas tudo largada, uma ribanceira de
barro e lama. Aqui é periferia, é bem longe da cidade.
Parece que é uma fronteira do Brasil, mas eu nao sei
0 nome daqui. E um fim de mundo, tem um garimpo,é
cheio de traficante, de bandidos.

A (assustadora) aimosfera emocional no momento da Incorporagao de Vera
era exatamente amesma do filme. Varias outras coincidéncias entre o universo do
filme e o da personagem foram sendo detectadas. Relendo todo o meu trabalho
realizado com o método BPI até entdo, uma constatacdo: os ftraficantes de
mulheres ja estavam presentes desde o processo de mestrado, no corpo cigana.
Conforme vimos anteriormente, este compo trazia em si: ancids, divindades
femininas; cangaceiras; sobreviventes de guerras e dos mercadores de
mulheres; ancestrais africanas; dancarinas; artistas de feira.

Também o circo de Vera era cercado pelos mercadores de mulheres. Esta
era uma realidade ja fisgada “por um canto de olho” em meu Co-habitar com a
Fonte no sertdo, na figura da ex-prostituta, seus filhos bonitos e seus cachorros
cadavéricos. E o filme Anjos do Sol, por sua vez, desmascarou a realidade viva
para a qual a personagem veio dar voz.

Os traficantes eram o “Tutd Maramba” que rondava. Por isso os
subterflgios e “eufemismos” do circo: o atirador de facas, o disfarce de gorila, o
corpo espelhado, a espingarda de brinquedo, o chicote para defender “o templo”
dos mercadores...Por isso era tao dificil pemitir que Vera trouxesse sua causa

logo de inicio. Vera se camuflava para sobreviver. No circo, quando postada no
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alvo das facas, a venda em seus olhos era transparente. Ela “sabia”, mas nem eu,
nem ela, aglentariamos ver tudo de uma vez. Para isso serviam as sombras do
circo.

Deste momento em diante, os conteddos do dojo na Estruturacdo da
Personagem se adensaram em torno desta questéo: a escraviddo sexual infantil e
a diferenca entre ser prostituida e tomar-se uma prostituta. Aqui chegamos ao
ponto maximo da discussdo sobre o corpo enquanto objeto.

Em seu livro Meninas da Noite, Dimenstein (1992) investigou a rota do
trafico de meninas na Amazbnia, descrevendo esta impactante realidade através
da fala das mesmas. As cenas descritas sdo fortes. Em cativeiro, a obrigacédo
delas era atender a dezenas de homens a cada noite, sem higiene, alcoolizadas.
Muitas delas, ainda ‘nem tinham peito”. Outra, gravida aos 16 anos, ndao quis
abortar e foi forcada a “trabalhar” até o quinto més de gravidez, retomando a rotina
de “atendimento” uma semana apds o parto. As virgindades séo leiloadas entre os
fazendeiros. Aos 18 anos, as mocas ja estdo gastas, acabadas, cheias de
doencgas, sem perspectiva de vida. A maioria delas, ao ser liberta do cativeiro,
continua buscando seu sustento na prostituicdo, seja pela falta de opcéao, seja
pela autodepreciacdo que resta como um traco de tantos traumas vividos.

O filme Anjos do Sol colocou em imagens toda esta realidade. Cada
“romance de aluguel” valia trés gramas de ouro. Além de ndo ganharem nada, as
meninas ainda pemaneciam escravizadas por terem que pagar pelos remédios
para malaria, pela maquiagem e pelas roupas usadas no bordel. As que tentavam
fugir eram cagadas como bichos, floresta adentro. Uma delas, ao ser capturada,
foi amarrada ao para-choque de uma caminhonete e arrastada até a morte. Estas
imagens trazem outra lembranca de paisagem vivida no dojo: pouco antes da
Incorporacdo de Vera, jipes que coriam, levantando poeira colorida numa
encruzilhada.

Obviamente, o filme teve grande impacto sobre mim. Aquelas meninas
estavam em meu corpo! Neste momento, lembro-me da “velha do carro de boi”
modelada no inicio desta pesquisa (p.45): “um corpo de onde se desenterram
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instrumentos, sons profundos, aterradores, continuos. [...] Ela também desenterra
destrocos, restos abandonados, esquecidos, enferrujados porém latentes, vozes
esganicadas que buscam afinagéo”.

Era preciso dar a voz do corpo as meninas. Aquilo ndo era, nem de longe,
um desejo meu, pelo contrario. Lembrei-me de uma presenca importante do
campo: a cigana Josi, que trabalhava pela causa feminina, na reintegracao
emocional e social de ex-prostitutas ou mulheres que sofreram algum tipo de
violéncia. Através dela, fiquei sabendo, por exemplo, do que se tratava a lei Maria
da Penha®. Juntei forcas.

Lembrando a fala da diretora: “Se o dojo é o que me liga ao mundo, ele
serve para abrir a porta do mundo: ha que se trabalhar o fio condutor das
emocdes enquanto necessidades, ndo enquanto desejos”.

O método BPI tem como um de seus fundamentos, a observancia da
relagéo do artista com a realidade humana circundante. Mesmo n&o querendo, eu
me encontrava conectada aquele grupo de meninas. Este momento do processo
foi, mais uma vez, de dor, angustia e questionamentos. Mas o caminho do como
era sem volta. A histéria de tantas Veras estava sendo contada.

Converso com a diretora sobre o filme Anjos do Sol. Ela requisita que eu
traga para o dojo os conteudos que mais me mobilizavam naquele momento. Eu
deveria apresentar outra sintese, considerando mais esta paisagem que se
descortinava.

Respiro fundo.

Tento organizar um conjunto de agdes e situagbes que traduzissem,
minimamente, as sensacdes, emogdes e imagens, potencializadas pelo fime. As
coisas estavam em grande ebulicdo, algo de meu Inventario no Corpo havia
emergido, gerando grande ansiedade. N&o eram lembrancas especificas ou
coincidentes com aquela realidade, mas era uma dor ifmmanada. Havia, em meu

arquivo corporal, uma culpa e uma vergonha que pareciam herdadas de muitas

32, . s . - A s - ,
Lei 11.340, que “Cria mecanismos par coibira violéncia doméstica e familiar contra a mulher” .
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geragdes de mulheres e meninas. Era como um estigma. Eu sabia que aquele
sentimento ndo era s6 meu, mas naquele instante a solidao dentro dele era
esmagadora. Era como um novo circo de horrores e humilhagbes onde as
meninas ensaiavam trejeitos, calgcavam sapatos (de salto) grandes demais para
seus peés, e cuja maquiagem lhes cobria apenas um lado do rosto, como meias-
mulheres, como meninas velhas. O sentimento era de total desamparo. Tentei
simbolizar uma “avalanche” através do corpo, objetos e agdes, mas nao queria
pemanecer na representacdo, como ja havia acontecido no circo. Aquele caos
emocional precisava ser elaborado de outra maneira. “Ninguém podera assumir
essa nova deambulacdo labirintica, ou encontrar sua saida, se ndo estiver
acompanhado de um guia” (Souzenelle, 1984, p. 209). Solicitei, entdo, a conducao
da diretora naquela hora especifica: era o momento de destrancar os poroes.
Partimos para o trabalho neste patamar emocional. Monto meu dojo com
alguns objetos de Vera dispostos no circulo: sapatos de salto, espelhos, saias,

uma coroa de miss, tecidos, fitas. Iniciamos:

Um corpo carregando um grande cesto nas costas. Descarrego o cesto, ele
esta cheio de 0ssos, jogo tudo no chio. Pisoteio 0s 0ssos triturando-os até virar
uma pasta de gente. Raiva.

A diretora pede que eu calce os sapatos de salto alto, para ir trazendo a
mulher e ir propiciando o surgimento da personagem. Visto também a saia e a
coroa de miss. O sentimento muda. Agora é uma mulher engragcada, gorda,
caminha com as pernas um pouco abertas arrastando os sapatos. Ela fala com a
lingua presa. Indagada pela diretora, ela responde que seu nome é Edigelsa. A
diretora aponta que ela € Vera disfarcada de “Edigelsa indigesta”. Edigelsa

reclama que ndo ha gelo para seu “wisky on the rocks”.
Apontamos aqui um corpo intermediario que evitou o contato direto da

intérprete com o momento critico da histéria de Vera. Edigelsa, no entanto, com
seu jeito jocoso, ajudou a intérprete a soltar-se um pouco, principalmente porque
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apesar de ter a lingua presa, gosta muito de falar. Ela se acha linda, aprecia wisky
on the rocks e admite que seu nome ndo combina com sua “ beleza”. Edigelsa é “a
feia que se acha linda” (figura pré-existente no Inventario no Corpo e Co-habitar
com a fonte) e trouxe um lado cédmico de Vera.

A diretora enfatiza que, o conceito de personagem no BPI tem que ir se
abrindo. Certa vez, no dojo, modelei um escravo fugitivo de uma senzala. Ele
cortou as cordas que o prendiam com uma faca. A diretora aponta que este
escravo também era Vera, pois “‘uma personagem tem seu eixo, mas outras
imagens podem se fundir nela, ou outros comos podem se pronunciar como
constituintes de suas por¢des”. Ou seja, uma personagem pode tersuas proprias
“personagens” (a exemplo de Madame Verita).

Tomado este félego, prosseguimos com Vera e os Anjos do Sol. A
paisagem de ossadas retoma:

Mastro feito de ossos humanos. Lama que engole ossos. Para entrar na
terra, € preciso ajoelhar. Ndo se entra na terra de graca. Nem em pé a gente fica
de graca.

Os pés se fincam na terra buscando apoio. Modelagem de um Exu, mdos e
pPEs em garra, corpo proximo a terra e uma necessidade de cavar.

Agora abro grandes asas. Sou uma mulher-abutre. Rasgo e revolvo a terra
com as garras, fago vento com as asas, sensagdo de forga no corpo.

Em seguida, sou Vera numa casa com parede de tijolo, terra batida, um
baile numa “sala de reboco”. Na mé&o, uma faca imaginaria que gira no ar.

A espingarda de brinquedo do antigo circo, agora € uma ama branca de
verdade: uma peixeira. O objeto cortante (a faca) veio da sensacdo do meio das
claviculas, das asas e garras como prolongamentos do brago e da mao, trazendo
um sentimento de mais confianca para personagem e intérprete. A modelagem da
mulher-abutre € um corpo hibrido que empresta a forca de um animal cujo reinado
se estabelece nos campos de morte. A modelagem de Exu, (identificado por mim
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como Exu Tatd Caweira) é entidade da Umbanda que trabalha com o
encaminhamento das almas no cemitério, pertencente a falange do orixd Omolu
(do Candomblé), deus da doenca, da vida e da morte. Estas modelagens me
emprestaram seus dons para lidar com os estagios da decomposicdo, da
separacao de substancias espessas e leves. O que em mim se decompunha?

A tbnica emocional desta paisagem que se apresentava era de guerra. Os
corpos das meninas escravizadas ainda gritavam por passagem, pelo fim do
cativeiro, por uma chance. Eu pressentia muitas vozes querendo sair do corpo. Eu
ja sabia que o processo de Estruturacdo da Personagem, em maior ou menor
grau, acontecia entre avangos e recuos, entre perder e ganhar corpos, entre
descidas e elevacbes, negacoes e acolhimentos. O desconforto era tao intenso
que comecei a indagar: “Mas onde isso ira parar? Por que insistir tanto em
conhecer esta personagem? Ja nao bastava eu té-la assumido como prostituta”?
A tens&o so crescia.

Um dia, imaginei como seria se a personagem morresse... Ah! Mas, é claro!
Que otima idéia! Nao seria melhor se Vera contasse sua terrivel saga como uma
heroina-fantasma? Qualquer terror ja seria histéria contada no tempo da memaéria
e fora de meu corpo. Que alivio! Vera morreria. Pronto!

Mas... como? Cairia de um trapézio ou seria esfaqueada a beira de uma
estrada? Nao importava, agora ela ja estava no colo de Nossa Senhora e entre os
anjos do céu. Isso mesmo. Afinal, como alguém poderia superar tantos horrores
na vida, nao € mesmo? Ser escrava sexual na infancia, alvo do atirador de facas e
prostituta de churrascaria? Credo! E agora resolveu perambular em cemitérios
clandestinos... Assim j4 era demais! Nem deveria existir alguém desse jeito no
mundo. S6 a morte poderia redimida! Além de tudo, “eu tinha estudado nos
melhores colégios para, no final das contas, fazer 'dancga de prostituta”? Ah nao!
Chega! Vera esta morta.

Passados alguns dias, Vera escreve uma carta:
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“Psicografia”

Lembro de ter rolado num barranco até tudo ficar escuro. Tava la, morta, mas
fiquei sentada ao lado do meu corpo. As formigas ja foram me cortando, comecei
a vermeu corpo se desmanchando. Um dia apareceu uma velha que me enterrou,
fez essa caridade. A velha olhou pra mim ali e me disse: “Sai dai menina, nao
pode ficar aqui ndo”!

“E eu vou pra onde”?

“Chama Nossa Senhora que ela te leva dentro do coracgéao dela”.

Mas eu ndo querna ir embora assim, sem saber o que aconteceu comigo, quem
eu era de verdade. Antes, eu tinha que achar o meu valor. Dei um passo e ja
estava de novo no antigo circo em que trabalhava. Eu via todo mundo, mas
ninguém me via, s6 Madame Verita me via. Ela me olhou e cantou uma oragdo
bonita. Mas ali também n&o era mais o meu lugar. Dai eu resolvi me enterrar de
novo, me cobrir com o cobertor da terra. Dormi. Um dia, ouvi uma zoada de baile e
fui acordando. Num “guentei”, sai da terra e fui em dire¢do a uma casinha meio
iluminada no meio do quase nada, s que la dentro era bem grande, como um
saldo. Tinha um monte de gente, muito barulho. Algumas pessoas e outras amas
“descarnadas” que nem eu conseguiam me ver, la eu estava “viva” € ndo me
sentia so.

Quando cruzei a porta do baile, senti uma forca me jogar no chao de terra,
como se eu tivesse que gjoelhar e cavar um buraco debaixo daquele saldo, deixar
0 cheiro da terra fresca subir e enterrar outras coisas ruins que estavam ali,
pedindo pelo amor de Deus para voltarem a terra. Era uma faxina danada.

Tinha fantasma de tudo que é€ jeito e feiura. Uns dangavam agarrados aos
vivo, pendurados em seus cangotes. Eu dango é sozinha mesmo. Aqui tem muita
gente fazendo e pensando doidice. Vejo tantos pensamentos me pensando. Mas
agora eu tenho minha faca. Eu ndo quero mais ruindade pro meu lado, nem nessa
banda da vida! A minha faca é pra cortar olho gordo, lingua comprida, mao boba,

dedo duro, rabo preso, dor de cotovelo, nanz espichado e m&o cheia de dedos.
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Todo dia eu morro, todo dia eu nasgo, eu teimo em nascer, mesmo depois
de morta. Ainda fico agoniada, mas o fio da minha faca separa os pensamentos.
Eu ainda estou aqui porque tenho que trabalhar.

Vera

Resignei-me. N&o me restava nada além de continuar estruturando a
personagem, mesmo que ela fosse um fantasma. Mas como se “estrutura um

fantasma”, ou seja, um conteido sem corpo?

Lembro-me de uma fala da diretora: ‘E dificil a pessoa se sentir dona de

seu corpo”. Pensando nisso, retorno ao dogjo.

A sessao descrita a seguir teve a conducao da diretora e € uma das mais
importantes em todo o processo co-evolutivo entre intérprete e personagem deste
projeto, no sentido do resgate, reconhecimento, valorizacao e assunc¢ao do corpo.

Trago uma peixeira de verdade. Inicio a agdo de cortar um mato que
sempre cresce, que ndo tem fim. Na ponta da faca, imagem de abrir buchos,
tripas, ventres, de revirar intestinos, imagem do boi esquartejado de Rembrandt,
de Bacon.

D —“Quem corta”?

| - “E alguém muito agitado no coragdo’.

Solto a faca. O como entra na lama, num chéo repleto de seres enterrados.

A emocédo vai se intensificando, ndo consigo articular palavra, apenas sons e
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grunhidos. A diretora pede que eu deixe a boca falar. Era um espirito que tentava

se materalizar a partir dos restos de outros compos e memoarias.

D- “Em que lugar vocé esta agora”?

- “Té no cemitério, to trabalhando. E pesado”.

D — “O que pesa”?

I-“O servico de desmanchar, cortar, desossar, separar, juntar, limpar, moer,

fazer virar po, cinza’...
As maos se agitam ao redor do compo que, com alto tdnus, se contorce.

I-“Todo mundo acha esse trabalho sujo, fedorento, feio”.
D- “Que lugar é esse”?
[-“Uma cova com um monte de gente que sumiu, desaparecidos, ninguém

nunca mais achou’.

Por um breve instante, a emocao era indefinida. As imagens fluiam pelo
corpo, até ressurgir a mulher-abutre abrindo suas amplas asas, voando em saltos,
olhando para cima e para baixo. Retorno ao chdo.

I-“Eu cavo, eu cavo, eu cavo todo dia”.

D- “Quem é vocé”?

[-“Sou um decompositor’.

Volto ao chao, agora sou um “bicho” escarafunchando e abrindo tuneis.

Retorno, vou subindo em contorgdes.

D- “Deixe vir uma modelagem e um corpo. Quem é vocé”?
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Uma risada nervosa. Comego a girar e a modelar um corpo coxo, mao na

cintura, uma figura grotesca. Sobe o grau de angustia.
D - “O que esta acontecendo”?
Tento falar, ndo consigo. Bato o pé no chdo, como se estivesse asfixiada.
D- “Deixe a boca falar, descreva o que esta sentindo”.
I- “Que € que a gente faz para ser gente”?
D- “E vocé € o que”?
I- “Sou quase gente. Mas eu ndo sou gente”.

D- “Deixa vir esse sentimento de ndo se sentir gente. Vocé sente o que?
Veja os detalhes disso, um ponto no corpo, uma imagem”.

[-“Déi, sou sujo, sou torto e sozinho”.

D- “Veja se vocé acha um corpo, vai vendo que vocé tem compo sim, vai
chegando ao corpo! Nao é fantasma, ndo é monstrinho...\Vocé tem direito a um

corpo, a um lugar, a estar”!
I-“Eu quero esquecer as coisa ruim’!

D- “Esse é o espirito de quem? Esse material que veio no seu como, a

quem ele pertence”?

[-“Um pouco meu, um pouco do mundo, um pouco de todo mundo”.
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D- “Entao dé um corpo a esse espirito, para que ele possa ser elaborado,
porque se ele for s6 um espirito, ndo tem o que fazer. Modele esse como para que
n&o fique no umbral, sofrendo, comendo formiga, sentindo nojo! Tem que dar um
corpo pra ele, deixa esse espirito trazer um corpo, ocupar um como que nao seja

feito de restos”.

Em quietude, me abaixo e busco novamente a terra. Vou reconstituindo

este compo com terra vermelha e fresca, de baixo para cima. Os pés, as canelas,
pernas, tudo, até a cabeca. Sou uma pessoa de terra, cor urucum. Giro no espaco
me projetando, metade entra fundo no chéo, a outra vai a estratosfera. Quando
paro, um sentimento ja conhecido se instala: a vontade de ir para o baile.

A personagem abriu o corpo da intémprete para uma (sertaneja) capacidade
de sobrevivéncia, atravessando sentimentos de indigéncia, orfandade, abandono,
auséncia de identidade, vazio, violéncia, violacao, crueldade e até a propria morte.
Apesar de tudo, “uma alegria que teima”, na vontade de ir ao baile. Neste
momento do processo, um diretor de BPI exerce sua funcdo de guia (tal qual
Virgilio para Dante), ndo pemitindo que o labirinto seja vivido, conforme coloca
Souzenelle (1984), como um abrigo estéril, local de perambulacdo que se
transforma em tumulo.

Segundo Souzenelle (1984) a “descida aos infernos” ou a experiéncia “néao
luz’ € uma operagao fundamental em nossa evolugéo, porque nela voltamos a ser
geme. Esta descida estd presente em muitas tradi¢bes, tais como: O livro
Tibetano dos mortos (Bardo-Thodol); Livro da Viagem noturna (de Ibn Arabi); no
Livro Egipcio dos mortos; na mitologia grega; na obra de Dante, etc. Cabe lembrar
que estas tradicbes nao falam, forcosamente, da morte fisica, mas de uma
mudanca de estagio de consciéncia, no transcender das “formas-pensamento” e
do nascer na “Porta dos Deuses”. Esta descida sé é realizavel ap6s a tomada de
consciéncia da luz prépria, da “separacao do sutil e do espesso”, da experiéncia
de dmensdo divina que possibilita a wvolta para o alto. No processo que

126



percorremos até agora, podemos dizer que a “tomada de consciéncia da luz
propria” da personagem e intérprete teve inicio no ciclo anterior, no item
Aprendendo a Dancar.

Sem esta experiéncia de elevacdo eu nao poderia assumir em meu corpo a
realidade crua e sombria destas meninas. E ainda ha tantas pelo mundo! Muito
ouvimos falar sobre prostituicdo, pedofilia, violéncia contra a mulher, trafico
humano. Mas sobre este tipo de escravidao, pouco se comenta.

Vim conhecer o livro de Dimenstein (1992) sobre a prostituicao de meninas-
escravas no Brasil depois de ja ter encerrado a Estruturacdo da Personagem e
dado inicio a escrita do presente texto. Entre a fala das meninas entrevistadas e
as de Vera, deparo-me, mais uma vez, com coincidéncias. Uma das jovens
prostituidas, apelidada por todos de “Neguinha”, desabafa:

- “Ja fui gente, hoje ndo sou mais ninguém”.

Outra menina, apdés narrar sua historia, “uma malha de traumas e
frustracdes costurados com violéncia”, pergunta: “E possivel nascer de novo”?

O autor esclarece que as meninas estabelecem codigos, segredos e
subterfugios na comunicacdo, como estratégias de sobrevivéncia. ldentifico o
mesmo comportamento em Vera na fase do circo: “E como se criassem uma
fantasia protetora contra a invasao da intimidade” (Dimenstein,1992).

A psicologa Ana Vasconcelos, terapeuta destas meninas na Casa de
Passagem de Recife na época em que o livro foi escrito, declara em entrevista a
Dimenstein (1992, p. 15):

As meninas precisam ser aceitas e respeitadas. Necessitam
acreditar que s&o importantes para as outras pessoas e que
elas tém muito a transmitir a elas mesmas e aos outros. Nas
ruas, no abandono, nos bordéis, na miséria de seus lares,
essas meninas nunca foram ouvidas. Has s&o sé aquilo que
permitimos que elas sejam, que 0s outros querem que elas
sejam. E preciso que falem de suas angustias. Que escutem
a prépria fala, ndo apenas como um lamento, um gemido,
mas como uma auto-afirmacéo.
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Apesar de tudo isso, Dimenstein (1992) registra, na fala das Meninas da
Noite, o desejo de um dia se casarem e/ou terem filhos, de constituirem suas
préprias familias. Como no circo de Vera (no casamento entre a boneca de
piacava e a cabacga), esta ainda parece ser a unica esperanca de felicidade.

5.3.2. Superacao

Vera recompOs seu corpo, mas ainda cava um local escuro, com lama,
ossadas, pedacos de tudo que é histéria. E um garimpo de gente. Apesar disso
seu sentimento ndo é mais de dor ou de menos-valia. E um estado quase neutro,
absorto porsua tarefa. Ela remonta esqueletinhos, 0osso por osso e até danca com

eles. Entao, entrega-os para o alto, como se alguém os puxasse para cima:

De repente, de tanto erguer os bragcos ao erguer os esqueletos, ela é icada

também: Vupt! Entao ela também podia sair daquele buraco Dantesco!

Por um instante, a sensacao foi de maos muito rapidas que “nos” puxaram
pelos pulsos. A repeticao do erguer os bragos no gesto de entrega, a expressao
das maos que se abriam, tudo isso ajudou na subida. Gestos assim viram danca.

Agora Vera dancga pedindo aos céus, festejando e pedindo ao alto que a
faca crescer. O sentimento era um sé: desejo de subir.

No Egito antigo, o abutre € um animal associado a “grande mée” em funcéo
de sua necrofagia que facilita e processo de renascimento. Conforme
descrevemos, suas grandes asas imprimiram uma forte sensacédo na altura das
claviculas (etimologicamente, “pequenas chaves”). Sem a pretensédo de ter vivido
uma experiéncia completa de “integracao alquimica, mistica ou espiritual”, busco
analogias simbdlicas que ilustrem os movimentos de superagcdo. Para isso,
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tomemos emprestado outro animal alado, a aguia, simbolo da ascens&o. Ainda
citando Souzenelle (1984), que |1é o corpo humano segundo a Cabala, a mitologia
grega e as tradigdes orientais, lembramos que a aguia arranca do timulo aquele
que se tornou luz. “Onde estao os cadaveres, |4 esta a aguia” (J6, XXXIV:33, apud
Souzenelle, 1984, p. 220). A 4guia sera o guardido da “Porta dos Deuses”, “que
corresponde, no esquema corporal, ao plano da garganta, guardada pelas duas
claviculas prolongadas pelos dois bracos e pelas duas maos”. Apesar de nao ser
este seu papel (guardia da porta dos deuses), a modelagem da mulher-abutre
manteve meu corpo com uma tens@o e atengéo para cima através das escépulas,
voando aos saltos com o olhar entre o chao e os céus e movendo a cabeca sem
perder a perspectiva do alto. Ela era meu espelhinho no fundo do poco.

No momento em que Vera € icada para o alto, chega, ndo ao “paraiso”, mas
a outra paisagem. Vera deixa-se cair sobre um sofa de cetim cor de rosa e suspira

com detemminacgao:
-“Chega de sofrimento”.

Na arquetipica descida aos infernos, Souzenelle (1984) relembra: “Deus
ndo deve ser procurado no alto, mas dentro de n6s mesmos, nesse pdélo ‘inferior’,
cuja integracdo é a unica que nos pode dar a ‘chave’ do divino, e recuperar para
nds, acima das espaduas (claviculas), o verdadeiro chefe” (Souzenelle, 1984, p.
210). Segundo a autora, “o chefe” acima das claviculas, é nossa prépria cabeca,
nosso rosto divino, nosso verdadeiro rosto.

Permitam-me mais uma analogia, agora sobre a relagdo corpo, estilo de
interpretacdo e conteudos arquetipicos relacionados ao axis mundi, eixo que liga
terra, céu e submundo, presente em varias tradicdes culturais (bem como na
Divina Comédia de Dante). Na tradicdo do teatro N6* (Giroux, 1991), o ator s6
aprendera os estilos de interpretacédo dos graus inferiores (relativos aos daimons

ou a “corrente impetuosa” que carrega adjetivos como possante, corrompido,

3 Teatro Cldssico japonés, datado do século XIV.
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meticuloso) depois de ter se iniciado nos graus intermediarnos e, principalmente,
depois de ja ter galgado os trés graus superiores (relativos ao espirito), nos
estilos: 1) da flor serena; 2) da flor altaneira e profunda; 3) e da flor maravilhosa,
“onde o espirito e a interpretacdo se fazem unicos”. Ou seja, o ator “retorna” aos
graus inferiores, apto a interpreta-los com o refinamento espiritual do grau da
maravilha, onde o correto e o incorreto ja nao se distinguem.

Na fala de Graziela Rodrigues, o que importa no dojo do BPI, é o esforco de
superacdo. Vera agora tinha um corpo de novo. Um corpo de baile. Pergunto a

diretora o0 que aconteceria se a personagem fosse uma “entidade”, ou “espirito”:

D - “A personagem estruturada tem que estar na dimensdo da esperanca.

N&o importa se Vera é entidade, espirito: ela é personagem”.

Na forca de vida da personagem, o “nascer de novo” e a saida do labirinto,
agora sem olhar para tras. Na preparacado deste retomo, quando Vera ainda era
um fantasma e precisava de um corpo para ndo cair de vez na desesperancga, foi
preciso decompor-se, misturar-se, “esquecer as coisa ruim” e entdo, recriar-se.
Nesta recriacao, toda a relacao intérprete-personagem foi ressignificada. “O cormpo
dos bailarinos € lugar de lembranca e esquecimento, em metaforas corporais
manifestadas por sua movimentagdo, em possiveis ressignificacbes sem fim”
(Navas, 2009, p.125).

Ainda segundo Navas (2006, p.161):

Na modernidade, os conteudos “corpéreo-metaféricos” que
se quer circular, partem de um artista cuja individuacao e
expressdo no mundo, sao fundamentais, e suas obras,
concretizacdo de pressupostos a partir de um “self”, pertenca
de um individuo que toma em maos seu corpo-destino
individual para torna-lo ferramenta de comunicagdo corporal
humana. A comunicagao que se estabelece € muitas vezes
de profunda intimidade, a tbnica sendo um desvelamento
intenso de conteudos de todos nds, ressignificados em
corpos em movimento.
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O que fez Vera deixar de ser um fantasma foi a aceitagdo, o acolhimento da
intérprete, em si, de um extremo estado de miséria humana, em especial das
Meninas da Noite, dos Anjos do Sol. O sentimento de misericérdia foi a chave-
mestra, o estar em concdrdia (coragdo) com a miséria alheia, sofrimento que é,
numa instancia de consciéncia altaneira, “um pouco meu, um pouco do mundo,
um pouco de todo mundo”. S6 dai ela se esvaza, “nasce de novo”, molda seu
corpo do mais fresco barro e sai para dancgar.

Segundo a especialista em Psicologia Analitica Junguiana, a Profa. Dra.
Elizabete Zimmemann:

Os fantasmas sao psiqués arcaicas do homem, padrdes
recorrentes que se transmitem em diferentes lugares e
momentos sem que se saiba exatamente como. Sdo vozes
do inconsciente, de uma consciéncia ética e de valores
soterrados. Assim, os fantasmas tém uma fungao
pedagdgica e estruturante, eles sdo uma voz interna. **

Neste sentido, Vera foi, literamente, uma voz de consciéncia ética de
valores e de gente soterrada em vida.

A palavra imagem, em sua origem grega, significa fantasma ou fantasia. A
concretizacao de “espectros” ou “imagens” pode acontecer de varias maneiras na
arte. Na danca do teatro N6, por exemplo, o protagonista quase sempre interpreta
um fantasma. Para isso, tem seus movimentos extremamente definidos, como
uma escultura que se move. Os gestos sao de alta precisdo geométrica e o cormpo
habita 0 espaco enfatizando seu volume, sua tridimensionalidade. Também o
cineasta russo Tarkovski (1998) nos lembra que as imagens que eclodem do
inconsciente em nossos sonhos e pesadelos sdo sempre muito nitidas. Quando
sonhos e pesadelos sdo reproduzidos por filmes mediocres, apresentam-se como
cenas esfumacadas, distorcidas, trémulas ou manchadas, refletindo apenas uma

34 Informacao verbal gentimente fornecida em entrevista pela Profa. Dra. Elizabeth ZZmmemann,
no dia 9 de junho de 2008.
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massa emocional cadtica.
Também no BPI, ao elucidamos a passagem dos conteidos nao
conscientes para um patamar de consciéncia, precisamos da forma e da tensao

que ela traz. Sob a perspectiva da Eutonia, em Alexander (1976, p.42):

Encontrar uma forma ndo é uma exigéncia s6 artistica, mas também
pedagdgica, pois a partir das solugdes encontradas mutuamente,
descobrem-se as bases da utilizacéo do espaco e do equilibrio entre
o conteudo e a forma.

Pouco a pouco, os significados da personagem vao tomando corpo e
espaco. Uma das caracteristicas que define o conceito de danca no método BPI
apds a vivéncia de seus eixos num profundo trabalho com o inconsciente, é tudo
aquilo que agora revela a consciéncia do sujeito que danca. Sobre isso falaremos

mais adiante.

Ainda sobre o conceito de fantasma como “valores a serem desenterrados”
podemos citar, mais uma vez, a visao de Lygia Clark sobre a meméria do corpo.
Uma das fases de investigacao experimental de Clark € a chamada Fantasmatica
do Corpo (1971). Para falarmos brevemente sobre tal conceito, falemos antes do

corpo vibratil, termo criado por Rolnik (2006, p.16) para designar um corpo que:

[...] absorve as forgcas que o afetam fazendo delas elementos de
sua tessitura, marcas de sensagao que irdo compor sua memoria.
Mobilizar a poténcia vibratil do sensivel é entdo convocar esta
memodria, as marcas de suas vivéncias fecundas, mas também as
de seus traumas e os fantasmas que a partir dele e nele,
germinaram.

Rolnik (2006) afima que “Os pontos portadores da meméria destas
marcas traumaticas provavelmente sdo a morada corporal dos fantasmas”. Os
fantasmas surgiram em forma de dores e até mesmo de deformidades dsseas
relacionadas a feridas afetivas que a meméria verbal ndo consegue detectar.
Rolnik deduz que, a partir desta idéia, Clark tenha criado a nocao de “fantasmatica
do como”. Os fantasmas eram detectados pela prépria micropercepcao de Clark
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no rastreamento do compo do cliente através de seus Objetos Relacionais,
trazendo-os a tona e incitando o corpo a vomita-los. Desobstruindo a passagem
do fluxo vital naquele ponto, recuperava-se “a receptividade do corpo vibratil e a
capacidade de se deixar fecundar pelo mundo”. Neste sentido, podemos
reconhecer o cinto de abrir castidades de Vera como um objeto (sonoro) que teve
uma funcao analoga, além de criativa.

Pensando-se sob este prisma, confiimamos aqui a importancia do trabalho
com os objetos no método BPI na “desobstrucédo da passagem do fluxo vital” no
corpo, num rastreamento feito pelo bailarino sobre si mesmo. Em seu inicio, este
rastreamento (realizado com mais énfase no eixo Inventario no Corpo) é sempre
acompanhado pelo diretor, até que bailarino adquira mais autonomia em seus
processos de conscientizagéo.

Ainda sobre os objetos, uma novidade sobre a peixeira de Vera: a lamina
agora ¢ feita de espelho. A nova peixeira reedita os antigos espelhinhos usados
no circo, amarrados na cintura para se defender das facas do atirador e dos
olhares cobigosos. A faca espelhada funde ataque e defesa, ama e escudo. O
brilho da faca espelhada cega: nela, o “inimigo” vé a si mesmo.
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Frame de video. Cenas de /aboratdrio, abril de 2011.
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5.3.3. Cenas dos ultimos dojo

A esta altura, o trabalho pratico se encaminhava para um final. Neste
momento, o0 reencontro com a musica de Dona Zabé da Loca. Até entao, varias
musicas e cangdes brasileiras participaram do processo de dojo do Co-habitar
com a Fonte e da Estruturacdo da Personagem, incluindo a musica
contemporanea instrumental. Nenhuma delas, porém, teve a aderéncia da musica
oriunda de meu préprio campo.

Desde o dojo do Co-habitar com a Fonte, evitei totalmente o uso da musica
de Zabé da Loca como uma referéncia direta. Ao final do processo, j& com a
personagem consideravelmente estruturada, a musica de Zabé provou-se
irresistivel para Vera. Sua danca se definiu melhor ao som do pife de Zabé,
principalmente pela alegria que celebra a vida. A musica de Zabé era o estopim
que faltava para espalhar a danca de Vera. O corpo da bailarina-pesquisadora-
intérprete, alimentado por este afeto, religou-se a esta pulsacdo musical radiosa e
enlacadora de todos os sentidos e sentimentos de superacido da personagem.

Vejamos agora, momentos das Ultimas sessdes de dojo:

A diretora sugere o exercicio do fio imaginario, para vermos “‘quem” estaria
do outro lado. Canalizo este “quem” para minha personagem e surpreendo-me
quando meus bragos se erguem num desejo premente de encontra-la. Lago
afetivo de cumplicidade, aprendizado e (com) paixao.

Sentimentos que oscilam entre depressdo e euforia. O corpo da uma
guinada no espacgo e resolve, mais uma vez, ir para o baile. Havia uma solenidade
nesta acdo, uma escolha que se sacramentava. Nem depressdo, nem euforia:
baile. O corpo cria espaco na contra-forca de outros comos, esculpindo sua
presenca no prazer das contra-dancas.

Vera tem uma pemeira que a protege de picada de cobra. A perneira é feita

de couro de cobra venenosa.
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O cinto de chaves também é serpente escamosa e brilhante. As vezes Vera
veste o cinto transpassado sobre o peito, como uma cartucheira. O som vai do
mais suave ao mais alto. O movimento cresce até sacudir todo o corpo,
novamente abrindo as trancas, desta vez na altura do coracgéo.

Vera faisca a faca nas pedras. A faca reflete o sol e ofusca o olho do
inimigo. Na faca espelhada o inimigo vé a simesmo.

Ela lima a malicia na ldamina.

Vera passa seu batom mirando-se no espelho da faca. E pensa: “Renasci
do glamour da terra com suas minhocas. Nao ha mais maos de ferro sobre mim.
Renasco porque posso esquecer. O mal s6 existe onde nao ha amor”.

Um novo elemento do figurino de Vera se apresenta: uma espécie de faixa
de “Miss Brasil” onde se encontram estampadas as fotografias das Meninas da
Noite (extraidas do livro de Dimenstein).

A luz de fogo e luar, Vera senta-se em seu sofa de cetim cor de rosa. Hoje
ela se prepara para dar uma entrevista e contar sua historia. Luzes, camera:
Super Acéo.

A seguir, imagens de Vera no baile e com sua indumentaria completa .

% Fotos de Jodo Maria realizadas em janeiro de 2012.
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5.4. A danca da personagem Vera

Antes de entramos neste ponto propriamente dito, falemos um pouco mais
sobre a técnica de danga no método BPI. Ao longo desta ultima imersdo (Meninas
da Noite), mais uma vez a pratica da Estrutura Fisica foi fundamental para o
trabalho de fortalecimento da intérprete ao elaborar os conteudos que a
personagem trazia. Neste periodo, em especial, treindvamos a danga das
mulheres Xavante®.

O movimento fundamental se constitui de pequenos saltos ou “repuxos”
para frente e para tras, quase sem sair do lugar, com os apoios dos pés se
alternado entre a planta e os calcanhares. Este “passo” nasce na regido da bacia,
mais especificamente na musculatura da &rea genital-uterina que, com sua
capacidade natural de sucgao, conecta-se a terra através dos pés, bombeando a
energia do solo para o corpo. Neste movimento tdo centrado na regido da
sexualidade e (pro)criagdo, Vera encontrou novos recursos para restaurar e
fortalecer o que Ihe foi corrompido. Além da “doma do rebolado”, agora seu corpo
estava forte e diretamente conectado a terra através do assoalho pélvico. Assim
como no capitulo anterior, o trabalho técnico da Estrutura Fisica com sua
Anatomia Simbdlica foi utilizado como meio de transformacao de um corpo
aviltado em um corpo sacramentado.

Debrucemo-nos agora sobre alguns pontos a respeito do “conceito de
danga” na experiéncia com o método BPI. Ou, conforme indaga Sécrates (Valéry,
2005): “Mas o que é entdo a danca, e o que podem dizer os passos”? Para isso,

utilizaremos alguns conceitos sobre gesto e movimento propostos por Gil (2004).

%6 Apresentada ao grupo de pesquisadores e alunos do método BPI pela bailarina-pesquisadora-
intérprete Elisa Costa.
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Ao longo de todo o texto encontram-se varias descricdes sobre a
“formalizacdo” do movimento a partir dos sentidos revelados pela personagem.
Recapitularemos alguns exemplos de “gestos que viram movimento de danca”,
considerando que: “A nocado de movimento € decerto mais ampla que a de gesto,
pois a compreende” (Gil, 2004). Nossa sele¢ao nao considera a dimensao de um
produto final (espetaculo), quando escolhas estéticas sao feitas para compor uma
coreografia ou partitura cénica juntamente com outros elementos (musica, cenario,
iluminagdo, etc). Estamos considerando, exclusivamente, o que vive e viceja no
corpo da bailarina-pesquisadora-intérprete no apice da Estruturacdo da
Personagem, neste projeto. Neste cerne, os objetos faca e cinto de chaves néo
sdo considerados “aderecos”, mas partes integrantes da “imagem corporal da
personagem”. Seu figurino ainda varia entre saias curtas e longas, blusa de
lantejoulas, meia arrastdo, um robe de seda, suas perneiras de couro de cobra,
lengo na cabega, anéis. Mas os movimentos de danga ja estdo todos 14 e, é a
partir deles, na genealogia de seus sentidos, que se encontra uma dramaturgia
latente, escrita, literalmente, pelo corpo.

Num primeiro e espontdneo momento, vejamos como Vera se manifesta a
partir de um comando dado pela diretora: “Apresente a personagem”! Sobe um
calor da sola dos pés: em resposta, Vera bate a faca no cinturdo anunciando sua
presenga pelo som do metal e sacudindo suas chaves. Risca o chdo com a faca,
girando o corpo de baixo até em cima, trafegando nos trés niveis com velocidade.
Entdo, para numa pose de equilibrio apontando sua faca para o alto. Desvira
lentamente, enquanto guarda a faca na cintura. Este seria o “refrdo” de Vera, sua
graga dancada, sua cheganga, seu “muito prazer’. Em termos de “frase de
movimento”, o que vai ocorrendo € uma memorizagao evidente, ndo uma grafia de
movimentos, mas uma grafia de sentidos que (se) movimentam.

Recuemos até a fase do tenebroso circo, quando Vera conseguiu, por
pouco tempo, dissolver a tensao de viver em fuga, transformando o que antes era
representacao (dangar com espelhos na cintura, portar uma espingarda, atuar
como gorila que imita gente) em movimento corporal:
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Creio que esta foi a primeira vez que Vera dangou. Houve
uma fusdo de varios movimentos-acoes, s6 que mais sutis e
bem desenhados no espaco. [...] Os sentidos eram claros: o
chicote como justica divina; a “brincadeira” de esconder-
revelar; o transcender das agonias num rir de si mesma.

E no mesmo paragrafo:

E um dancar de “infancia”, sério, nada infantl. Os
movimentos sdo transfiguracbes de uma dramaticidade
divertida e nutridora.

Aqui, a transfiguracao da mulher-gorila que imita gente, por exemplo, foi
uma forma de representagdo que ganhou fluidez, substituindo a idéia de
transfiguragdo que havia na alegoria da mulher-gorila, em “movimento dangado”
(Gil, 2004). “O movimento danc¢ado tem a particularidade de absorver os signos
corporais, de os dissolver e, inserindo-se no movimento que lhes deu origem,
transformar essa génese no movimento puro que a sua propria energia transporta”
(Gil, 2004, p. 97).

Por exemplo, o gesto de apontar com o dedo € um signo:
indica-se assim um passaro, ali. E um signo indicativo. Numa
danga, este mesmo gesto entra num continuum de
movimento que o transporta a partir dos movimentos
multiplos que o engendraram: movimentos da visdo, do
pensamento, da emocao particular de ver um passaro, de o
querermos mostrar a outrem, etc. Todos esses movimentos
se fundem e se inserem no movimento dancado, de tal modo
que o “gesto dangado de indicar” contém nele os
movimentos da emocdo, do pensamento, da visdo, etc.
Agora é todo o corpo em acao que é o sentido do signo
[...] (GIL, 2004, p. 97-98). (grifo n0ss0).

A partir da segunda Imersdo (Aprendendo a dancar), a danca de Vera foi
nascendo quando varios sentidos, imagens, modelagens, emogdes e corpos se

amalgamaram em “movimentos dancados” e se alinharam no fio de sua forca
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através da técnica. Conforme pudemos observar € quase impossivel falar da
estética da danca no BPI sem falar de seu entranhar com a Estrutura Fisica e
Anatomia Simbdlica, ferramentas de ressignificacdo dos conteddos em
movimento, cabedal de acbes corpo-simbdlicas que auxiliam na superacao de
contetidos psicofisicos mais dificeis. As acdes técnicas que propiciam superacéo,
propostas pela Estrutura Fisica na abordagem simbdlica do corpo, chamarei aqui
de “Super Acgbes”. Vejamos, no texto, exemplos de Super Acdes: “[...] o fincar do
mastro como um posicionamento interno; [...] o constante enraizamento dos pés
(ventosa) e a consequente projecdo do tronco no eixo vertical, ajudando a
personagem a reerguer-se sobre os destrocos e dangar sobre as cinzas de salto-
alto; os gestos aguerridos dos orixas; o refinamento da plasticidade corporal
através da palheta de ténus nas modelagens e a conscientizacao de seus sentidos
em suas metamorfoses”; a leminiscata do quadril, etc. O bambolé, objeto que
propiciou 0 movimento-sintese no momento de Incorporacdo da Personagem, é

suprimido e internalizado pela “super agao” do quadril, que ganha novos sentidos:

S6 depois de conquistar a equanimidade do movimento do
quadril, de encontrar o “sagrado do rebolado” sem perder
energia pelas cristas iliacas, isquios, céccix ou sinfise
pubiana, consegui arcar com as chaves nas ancas,
mantendo o movimento da lemniscata por dentro, do
milimétrico ao mais amplo, em sentido ascendente.

Neste momento, com a atengdo no movimento “por dentro” do quadril, as
articulacbes de maos, bragos e pescoco ficam menos evidentes, os movimentos
tornam-se menos meticulosos, mais austeros. “Gestos de desaprender afetagdes”.
Aqui, o sentido da danca para Vera, deixou de ser o da seducao para sobreviver
(no circo, na boate) e passou a ser o de libertacao das prisbes (internas,
externas) impostas na sua condicdo de menina e mulher-objeto. Ela reencontra
seu “dangar de infancia”, antes do “pecado-original”.

Num outro momento, quando o cinto de chaves é vestido, os movimentos

de fremir e vibrar do quadril se intensificam, levando a danca a uma qualidade
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orgastica. Ao libertar-se dos grilhdes, Vera encontra o prazer préprio através da
acao da masturbacao. Por sua natureza espasmédica, cinética, este poderia ser
considerado um gesto fronteirigo entre o “movimento dangado” e um “signo
indicativo”.

Dependendo da cultura, movimentos espasmaodicos e intersticiais (do gozo,
do éxtase, do pathos), sdo considerados antiestéticos. Ja nas formas teatrais
orientais, em especial, rituais de exorcismo foram transformados em belos duelos
dancados. Nestas formas, trabalha-se de modo a destacar “um novo lirismo dos
gestos”, “circulando na sensibilidade” e “dando o sentido de uma intelectualidade
nova e mais profunda, que se oculta sob os gestos e sob o0s signos elevados a
dignidade de exorcismos particulares” [...] (Artaud, 1999, p. 103). Neste sentido,
lembramos das ferramentas do BPI, que possibilitam uma aten¢ao profunda e sutil
aos transes/transitos do corpo, num reconhecimento tanto dos conteudos de
vitalidade quanto de estagnacdo, tornando-os conscientes e dando um
encaminhamento aos mesmos. Nesta operacao, os impulsos de transcendéncia e
superagao sao valorizados e elaborados enquanto danga.

Nas agbes que afirmam sua forga, prazer e vitalidade, Vera vai
conquistando a maestria de sua performance, ganhando novos contornos e
espacos, desdobrando novos sentidos. Desbastando uma gestualidade
umbilicalmente ligada ao verbo, e/ou dando vazao aos sentimentos de liberdade,
sua danca vai ganhando em “abstracao”. A propria personagem comenta, no item
“Aprendendo a dancar”, que seus movimentos tornaram-se “mais modernos”.

Voltando ao conceito de “movimento dancado” (Gil, 2004), apontamos que
este ndo deve ser encarado como um tipo de “solvente universal” dos “signos
indicativos”. Na terceira Imersdao, Meninas da Noite, um gesto como “entregar os

corpos para o alto”, ganha sentido na repeticdo (no continuum) de si mesmo:

De repente, de tanto erguer os bracos ao erguer o0s
esqueletos, ela é icada também. Surpresal
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Por um instante, a sensacéo foi de maos muito rapidas que
nos puxaram pelos pulsos. A repeticdo do erguer os bragos e
do gesto de entrega, a expressdao das maos que se abriam,
tudo isso ajudou no resgate, na subida. Gestos assim viram
danca.

Na entrega de varios esqueletos, simbolizando o resgate das meninas e o
reconhecimento dos que morreram abandonados, a repeticdo é a afirmagéao de
uma esperanca que vai se manifestando enquanto danca.

A movimentagao de Vera tende a ser vigorosa. Mas as vezes também pode
ser calma, geométrica. Quando Vera danca no siléncio, sua faca (a versao sem
espelho) em contato com o chdo de madeira, produz sons de ceifar, cortar, afiar,
arranhar, acarinhar, picar. S&o imagens sonoras de uma danga mais reflexiva,
pausada, em fase de aperfeicoamento das agdes que vao se desdobrando no
tempo e no espaco. As acbes com a faca tém seus sentidos: de coragem em
ocupar e defender seu espago-corpo; de desentranhar coisa escondida no “bucho
da mentira”; de limpar o caminho; de apontar estrelas no céu e desenhar mapas e
constelagdes no chéo.

Vejamos os ultimos exemplos desta breve reflexdo sobre os elementos de
linguagem na operacdo “do gesto a danca” neste processo com o BPI,
considerando agora os planos espaciais e o controle do fluxo (ou fluéncia)®” do

movimento. Para tanto transcrevo trechos que ilustram bem estes usos:

Nesta dindmica de contencao/explosao, equilibrio/
queda, escultura/ trago, o sentimento que se afirma é
o orgulho por existir e ndo mais sucumbir ao olhar
alheio, ao julgamento, ao cinismo ou humilhacao.

Cada vez que Vera interrompe e congela seu
movimento é porque ela tem controle sobre si. E
porque ela quer. Antes, no show do circo, quando

% No sentido aplicado por Rudolf Laban, um dos quatro fatores de movimento (sendo os outros
trés:peso, tempo e espago), variando entre livre e controlada. E o fator “que mais se relaciona com
0s aspectos emocionais” (LOBO, L.; NAVAS,C., 2003).
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ainda ndo era dona de si, o corpo de Vera soé
permanecia em pé enquanto estivesse “dangando”.

E a ruptura do transe deslizante e hipnético da
chacrete, que vive emoldurada no plano vertical como
um produto exposto numa vitrine. A chacrete flui, mas
parece ndo chegar a lugar algum. Vera ocupa néo sé
0 espaco, mas um lugar. Ela comeca a chegar em si.

Podendo decidir que dire¢do tomar, quando ir e ficar
(plano sagital), mantendo o “pulso na horizontal” do
quadril e mantendo sua firme conexao terra-céu
(plano vertical), Vera torna-se tridimensional.

O poder de volicao da personagem fica evidente. Ela agora era dona de seu
corpo, prazer e de seus movimentos. Move-se com liberdade, fora do bambolé,
em todos os planos. Move-se com a serpente (movimento do quadril) trafegando
por dentro e para o alto, com suas chaves a |lhe destrancar as emogbes e as
gaiolas (de dentro e de fora) na altura do quadril e do coracéo.

Sobre as “formas congeladas”, pausas e poses de Vera, encontro nas
palavras do poeta Mishima (1985), uma tentativa de elucidar esta caracteristica da
personagem (sempre afeita a paradoxos), aqui no caso, entre forma e fluxo.
Mishima (1985, p. 40) nos fala sobre precisdo e beleza constante de um gesto,
nesta relacao:

E a prépria forma deve dispor de extrema
adaptabilidade, uma flexibilidade sem paralelo, de
forma que se assemelha a uma série de esculturas,
criadas momento a momento por um corpo liquido. A
irradiagdo continua da forca deve criar sua propria
forma, assim como um jato continuo de agua mantera
a forma de uma fonte.

Mais uma vez, o que mantém a “forma da fonte”, € o sentido/sentimento

fluindo pelo corpo. A diretora Graziela Rodrigues nos fala sobre “ultrapassar a
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angustia e as cancelas do corpo para se chegar num sentimento matriz de algo
gue comeca a se esculpir em mim, de dentro para fora”.
Tornar-se conscientemente vulneravel para “ser dancado”. Destrancar e

abrir as portas do corpo para a danca.
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6. CONSIDERACOES FINAIS

Em grande parte de meu processo de Estruturacdo da Personagem,
mantive-me em resisténcia para aceitar a saga da mesma. A intensidade do
embate, porém, mostrou-se proficua quando admiti esta negacdo e passei a
vivenciar o processo como uma dindmica de oposigdes enriquecedoras.

Vera trouxe questdes-tabu relacionadas a sexualidade, poder e violéncia. A
transmutacdo destas relacbes atravessou até a morte. Marcas culturais,
individuais e coletivas, instaladas no corpo, precisaram ser reconhecidas para
serem desalojadas e transformadas. E necessaria uma dose de generosidade e
coragem do intérprete para revelar as mazelas da personagem, ja que ele também
as sente. Vera precisou que eu abrisse meu corpo, que a recebesse como uma
espécie de mensageira, até que ela dangasse em mim. Ir até onde foi possivel
com a personagem, em seus varios momentos de superacao, foi recompensador.
O caminho do labirinto foi trilhado.

Neste processo, primeiro foi necessario simbolizar a sombrias sensagoes,
emocgodes e imagens de Vera através da Imersdo 1 (O circo). Considero esta fase
como sendo a mais complexa de todo o processo de Estruturacdo da
Personagem: apesar de dificil, as solu¢cdes encontradas por intérprete e
personagem tinham um espirito criativo. No lusco-fusco do entrever da tragédia,
personagem e intérprete criaram estratégias para manter ativo o envio das
mensagens mais reconditas do corpo. Em seguida, na Imersdo 2 (Aprendendo a
Dancar), o despojamento e a ressignificagdo do corpo e da danga como instancias
de dignidade, beleza e forca. S6 entdo, na Imersdao 3, (Meninas da Noite), a
intérprete, mais fortalecida, pdde assumir a verdadeira histéria da personagem em
seu corpo, ambas descendo aos alcapdes mais escuros de uma perturbadora
realidade humana e retornando, refeitas, a superficie. Observamos que esta ndo é
a narrativa histérica da intérprete ou da personagem, mas o decurso desta relacéo

nas constantes interacbes e necessidades que, uma e outra, iam apresentando.
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Nesta terceira imersao ressalto a importancia da fungdo de um diretor do método
BPI, no resgate corpo-simbdlico dentro do labirinto, na transformagcédo do
“‘deambular em dangar”.

Percorrendo visualmente a imagem do labirinto da Catedral de Chartres®,
percebemos que, logo nos primeiros “passos”, chegamos quase ao seu nucleo,
simbolo do encontro com o “si-mesmo”, cerne almejado de quem adentra
entranhadas arquiteturas desta natureza. Mas esta primeira proximidade, aguda e
abismal, s6 podera se fazer encontro apés o trilhar (e a leitura oracular) consciente
de suas “tripas”, concretizado no corpo e sem atalhos. Com mais alguns passos,
notamos que o labirinto comega a nos levar, cada vez mais, para longe deste
centro: nas circunvolucdes, uma trajetéria de aproximacdes e afastamentos que
nos fazem duvidar, suspeitar, perseverar. Nas curvas e esquinas do labirinto,
conteudos e paisagens dos trés eixos do BPI recorrem em reencontros flagrantes.
Com o esforco de ndao permanecer nas paisagens de destruicdo, o bailarino vale-
se da técnica corporal (A Estrutura Fisica e a Anatomia Simbdlica), que garante o
reflexo de “ascensao” dos diversos corpos (imagético, emocional, sensorial e
fisico). Nesta técnica de “Super Acdes”, pauta-se a estética da danga do BPI.

Quando estruturamos uma personagem no método BPI, ndo significa que
esta sintese seja absoluta. A personagem €& um devenir: ela segue se
desenvolvendo junto com a pessoa do artista. Ela € o resultado do fechamento de
uma gestalt e, “sempre que uma gestalt é criada, esta tende imediatamente a se
modificar e destruir-se” (Rodrigues, 2003). Ou, conforme coloca Tavares (2003),
“O processo de construgao de nossa identidade corporal é sempre um processo
em construcao”.

O termo “criador-intérprete”, que se estabeleceu na danga contemporanea
brasileira nas Ultimas décadas, sinaliza a inquietacdo dos bailarinos de se
constituirem os agentes criativos de suas obras. Por seu turno, o método BPI
destina-se aqueles que desejam realizar um processo de pesquisa e criagao no fio
de sua originalidade, através de uma personagem.

% Vide pagina 28.
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O BPI néo € autobiografico, mas se realiza na autoinvestigagdo do que ja
se encontra gravado no corpo da pessoa e que se desdobra e se recria no contato
com o outro. Destina-se aos que se dispéem a ler a si mesmos e ao mundo, numa
interpenetragéo criativa.

O método desenvolve no bailarino sua competéncia enquanto pesquisador
em arte, propondo uma relacdo ndo romantica com a pluralidade da cultura
brasileira. Numa “relacdo amorosa” que considera o0 pesquisado enquanto uma
“totalidade”, é possivel alcangar, na Fonte escolhida, meandros e dobras muito
sutis que dizem respeito a todos nés. A personagem vem para dar voz a estas
instancias, muitas vezes abafadas, negadas, maltratadas. Disposto a doar-se, o
bailarino-pesquisador-intérprete abre uma janela: cada personagem que nasce no
método atualiza a leitura de uma realidade social pela danga, substrato vital das
relagbes com o outro e com o mundo.

Voltamos a questao levantada por Katz (2010): a distingdo entre “pesquisa
em danga” e “coreografia”, numa “nova relagdo de consumo com a danga”. No
método BPI, por exemplo, uma resultante artistica € apresentada ndo apenas a
um publico especializado, mas devolvida para os pesquisados. Dai ocorre a
oportunidade de transcendéncia do conhecimento anterior que eles tém de si
mesmos, “em seus aspectos mais ingénuos” (Freire, 1988). Neste modo de fazer
“pesquisa em danga”, ao retornar ao campo o bailarino-pesquisador-intérprete
esta educando, sendo educado e pesquisando outra vez (Freire, 1988). “No
sentido aqui descrito, pesquisar e educar se identificam em um permanente e
dindmico movimento” (Freire, 1988, p. 36).

Meu processo com o método BPl chegou até a Estruturacdo da
Personagem. O projeto ndo se condicionou a uma “obra coreografica”, mas
priorizou uma entrega ao ato da pesquisa. O processo de conscientizacao de
nossas “experiéncias perceptivas”, estimulado pelo BPI, € um ato pedagégico que
se aplica a vida em sua totalidade.

A personagem do BPI, cerne de identidade do bailarino-pesquisador-
intérprete, resulta da tarefa (nada simples) de assungéao do préprio corpo. Neste
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ponto, Vera foi emblematica. Vera passa a fazer parte de minha vida como um
pbélo de energia transformadora e revitalizadora. A personagem enquanto um
reflexo incorporado de superacdao do sofrimento € sempre uma possibilidade
criativa, seja na arte, seja na vida. Com a coragem de tocar em feridas
escondidas, Vera representa a libertacdo de cativeiros hediondos que a
humanidade inventou para si. Independente da forma ou linguagem através da
qual ela venha a se manifestar futuramente, sua elaboracdo simbdlica e seu
fundamento maior residem na etimologia de seu nome. Longe de pretender-se
uma “verdade absoluta”, a personagem nos convida a percorrer (da forma mais
verdadeira possivel), as sendas do corpo que desembocam numa danga de bem-
aventuranca.

O processo vivenciado no método BPI me ajudou, principalmente, a
transcender questdes constitutivas de minha identidade cultural que sempre me
ocuparam na vida e na arte, ao reconhecer-me mais plenamente em minha
multiplicidade. Desta feita, além do prazer de vivenciar a personagem em sua
pujanca, meu trabalho com a danga, em suas diversas frentes, podera prosseguir

com um cabedal enriquecido sobre 0s processos humanos e somaticos na arte.
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