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RESUMO:

O presente trabalho evidencia a existéncia e o papel fundamental das relacdes afetivas no
processo criativo proposto pelo método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI). Utilizando-me
metodologicamente da Andlise de Conteddos proposta por Laurence Bardin (1977) e do cardter
qualitativo para analisar os dados coletados, segundo Graham Gibbs (2009), constato que hd na
dinamica sistémica do BPI a estruturagdo de uma Rede Afetiva a partir das relacdes intrapessoais
e interpessoais vivenciadas pelo intérprete. Este trabalho possui quatro capitulos, onde descrevo a
minha trajetéria de estudos e inquieta¢des até a organiza¢do de um pré-projeto cujo objetivo é o
eixo do desenvolvimento desta investigacdo. Apresento, também, os Materiais e as ferramentas
utilizadas para analisar o objeto de estudo escolhido. E, de modo mais especifico, discuto sobre a
estruturacdo de uma Rede de Afetos e sobre a importancia do diretor no Processo BPI. Esta
dissertacdo sintetiza o meu aprofundamento sobre o método BPI, tracando, a partir de uma
revisdo bibliogréfica, uma reflexdo sobre a alteridade e a conduta ética num processo de criacdo
em Artes da Cena. E um estudo que abre espaco para o didlogo com muitas das dreas do

conhecimento, especialmente aquelas relacionadas as artes.

Palavras-chave: Método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete), Intérprete, Criagdo Cénica,

Rede de Afetos, Autoconhecimento;

xiii



Xiv



ABSTRACT:

This study provides evidence of the existence and fundamental role of affectionate
relationships in the creative process proposed by the BPI (Dancer-Researcher-Performer)
Method. The qualitative approach and the Content Analysis Method proposed by Laurence
Bardin (1977) utilized here allow me to observe that an Affective Network of intrapersonal and
interpersonal relations is built through the system dynamics proposed by the BPI method. This
Dissertation has four chapters in which I describe my personal and academic experiences, as well
as my anxieties and inquiries that led me to the organization of a project that form the axis of this
investigation. Materials and tools considered in the analyses of my study object are also described
here. More specifically, I discuss the structuring of an Affectionate Network and the importance
of the director in the BPI process. This dissertation also synthesizes my in-depth study of the BPI
method, proposing, from a bibliographic review, a reflection on alterity and ethical conduct in the
creative process of the Performing Arts. It is a study that dialogues with many areas of

knowledge, especially those related to the arts.

Keywords: BPI (Dancer-Researcher-Performer) Method, Performer, Scenic Creation,
Affectionate Relationship Network, Self-Knowledge.
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APRESENTACAO:

O trabalho que aqui se inicia é a sintese do trajeto percorrido por mim em busca da
realizacdo de um sonho. Pode parecer piegas, no entanto, seria mais justo dizer ingénuo e
genuino, ante a realizacdo de um desejo de menino. A complexidade dessa sintese ndo estd s6 no
ato de tornar sonhos possiveis, mas sim, na possibilidade de narrar pelo menos dois possiveis

comec¢os.

O primeiro pode ser contado a partir do inicio do curso de graduacdo em Artes Cénicas,
quando eu tinha dezoito anos de idade. Pois bem, foi ainda no come¢o da graduacdo que
habilidades corporais despontaram em meu corpo reacendendo uma brasa esquecida: a vontade
de dancar. Outrora, havia dancado numa academia da cidade onde cresci no interior de Minas
Gerais. Nao foi por muito tempo, mas, essas aulas de danca clédssica e jazz deixaram vicios e
virtuoses impregnados em minha memoria corporal. As aulas de Expressdo Corporal, ministradas
por uma ‘eximia’ bailarina, deram outros fluxos ao meu corpo e, de quebra, modificaram a minha

dinamica de vida como universitario na histérica cidade de Ouro Preto-MG.

Nesta fase ouro-pretense, passei a ser conhecido como o “garoto que se jogava”. Termo
comumente utilizado para classificar aqueles que se deixavam levar pelas intensidades das
propostas indo até as ultimas consequéncias. Neste caso, referiam-se ao fato de eu acatar com
grande veeméncia os estimulos dados em aulas praticas do curso de artes cénicas. Foi numa
dessas aulas que ouvi sobre Pina Bausch e recebi a indicagdo de que deveria conferir o trabalho
desenvolvido pela coredgrafa alemd. A referéncia indicava, principalmente, a forca dos
movimentos repetitivos de seus bailarinos que chegavam a exaustdo, num dominio do corpo
através da repulsa e da aproximacgdo, enfim, uma descarga emotiva que criava uma catarse

coletiva.

Por outro lado, foi com aquela mesma professora, que conheci a possibilidade contraria e
me foram apresentados os estudos de antigindstica desenvolvidos por Therese Bertherat. A

proposta estava no ato de tomar consciéncia do préprio corpo e buscar trabalhd-lo usando



somente o esforco necessdrio a cada acdo, evitando assim, o desgaste desnecessdrio de suas
partes e do todo. Bertherat (1985) propdem que o primeiro passo é dar-se ao trabalho de

compreender como o corpo funciona, parar e observa-lo no tempo necessario, sem modelos.

Confesso que a experiéncia com a antigindstica trouxe outro registro de vitalidade para o
meu corpo, principalmente, somada a alguns anos de prética de yoga. Mas, a intensidade, a forca
emocional e visceral dos trabalhos de Bausch causavam-me um “pulsar” quase incontrolavel e
questionador. A primeira experiéncia pessoal como espectador aconteceu em 2006 e descrevé-la
renderia, talvez, outro estudo. O fato é que sai do teatro transformado e transtornado, em minha

cabeca ressoava a seguinte pergunta: qual era a minha identidade na arte?

Essa pergunta foi, e continua sendo, significativa para mim, pois, minha vontade antes de
assistir ao espetaculo era rumar no sentido de Wuppertal, cidade sede da trupe de Pina Bausch.
Eu queria ser um bailarino de Pina e, metaforicamente, ja estava de malas prontas, mas, ao sair
daquele teatro foi como se eu encontrasse as malas desfeitas. Aquela peca de Pina Bausch
questionou-me sobre o que era ser artista brasileiro. Levou-me a olhar o meu pais com outros
olhos, numa nova 6tica que me fazia perceber que havia de me firmar, reconhecer e aceitar a
minha prépria identidade. Foi como se Bausch através de sua arte me questionasse a enxergar o
‘universo’ chamado Brasil a ser descoberto por mim. Aquilo que eu procurava em outros
‘terreiros’ estava ali, enterrado no fundo da minha casa. Passei, entdo, a procurar referéncias e
trabalhos que vislumbrassem encontrar ou registrar um corpo cénico dotado de identidade

brasileira.

Até entdo ndo havia me atentado para a existéncia de grandes e diversos estudos sobre os
corpos brasileiros, no que encontrei muitas reflexdes, nao sé na arte, mas na antropologia, nas
ciéncias sociais e na literatura. Foi neste dltimo, que encontrei um portal repleto de conexdes
entre as inumeras areas que investigavam a tal identidade brasileira. Nesta época, havia me
transferido de universidade, num sentido mais amplo e simbdlico, resolvi sair de casa, “deixei as
montanhas e fui pro mar”. O curso era o0 mesmo, mas agora sediado na Universidade Federal do
Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, onde numa aula sobre o Teatro Brasileiro Moderno eu

conheci o poeta, dado a dramaturgia, Oswald de Andrade. Nao obstante, conheci
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consequentemente o Movimento Modernista e a sua retomada com “um tal” de José Celso

Martinez Corréa.

O tema da “tal” aula era justamente a primeira montagem da peca O Rei da Vela, escrita
por Oswald, em1937, e que s6 foi encenada pela primeira vez trinta anos depois, por ninguém
mais que Z¢ Celso e o Teatro Oficina. Esta montagem foi definida como o marco inicial do
movimento Tropicalista e instaurou no Teatro Oficina uma estética questionadora e de resisténcia
ante ao Regime Militar que imperava no Brasil. As ideias que moveram o Oficina nos idos da
luta contra o governo dos Militares, de certa forma, guiaram o grupo para os dias atuais e
auxiliaram na sintetizacdo de uma linguagem artistica propria, singular, complexa e plural, tudo

a0 mesmo tempo.

Hoje o Teatro Oficina é considerado como uma das grandes companhias teatrais
brasileiras. Seus espetaculos, ainda chocantes, sao reconhecidos e estudados por muitos tedricos e
pesquisadores do Teatro Brasileiro. Dos idos anos sessenta ficou o incansdvel e visiondrio Z¢é
Celso, a ponto de ndo se saber mais ao certo quem € quem, o que sugere uma imagem hibrida na
fusdao Z€ Celso/ Teatro Oficina. O grupo afetivamente se denomina de ‘terreiro eletronico
antropofagico’ e, ndo obstante, o trabalho de seus atores atinge um grau vertiginoso de
intensidade e verdade que é comparado ao transe ritual. A ideia de transe utilizada pelo Teatro
Oficina poderia ser entendida como uma fusido de diversas definicdes possiveis, indo desde os
ritos afro-brasileiros, as premissas grotowskianas sobre o ato cénico, alcancando os patamares
ritualisticos alcados pelas teorias artaudianas agregadas as vivencias com xamads de diversas
culturas. Enfim, remota a prépria histéria hibrida de formacdo do povo brasileiro. A atuacdo no
Teatro Oficina equipara-se a um transe, no qual o intérprete transcende o préprio corpo e afeta a
multiddo de espectadores, dvidos e atentos por suas encenagdes com horas de duragdo. Seus
espetaculos sdo tratados como ‘ritos de desmassacre’, onde mitos e tabus tornam-se totens para o

coletivo ali formado, unindo espectadores, intérpretes e equipe técnica.

O meu primeiro contato pessoal com o Teatro Oficina teve seis horas de duracio. Aquele
era o ultimo capitulo da saga Os Sertoes, baseado no livro homonimo de Euclides da Cunha e

formada por cinco espeticulos. Este espetdculo seria em minha opinido, até entdo, a experiéncia



mais estruturada de arte cénica genuinamente brasileira. Passei a buscar aquele corpo, aquele
estado de consciéncia alterado como elemento de potencializacdo da expressividade cénica e quis
investigd-los profundamente, no intuito de compreender o trabalho que Zé Celso desenvolvia
com seus atores. Acreditava que ele, Z¢é Celso, era dotado de uma forca (habilidade) capaz de
transformar qualquer ator em chama viva do teatro. Mitifiquei o Zé e o seu Teatro, ja ndo via

outra possibilidade que ndo, me mudar para Sao Paulo e “batalhar” por minha entrada no Oficina.

Li, ouvi, conversei, indaguei, assisti a mandala Os Sertées duas vezes em semanas
seguidas e me encontrei com o Z€ no fim de um dos cinco capitulos. Neste encontro desfez-se o
mito, minha sede era maior, ia além daquela realidade cénica presa a uma figura patriarcal. A
estética do Oficina-Z¢é Celso muito me agrada, ainda hoje, mas o que buscava em meu fazer
artistico, ndo estava ali. E esta constatagcdo revelou-se num afetuoso abraco que recebi de Zé, ali,
no meio do teatro, ao som de sua voz que me dizia: “vocé ferve!” Nao sei para quantas pessoas
ele falou isso naquele dia, entretanto, para mim foi significativamente esclarecedor e reafirmou a
sensa¢do de que ndo era s aquilo, eu deveria ir além. Estava atrds de algo ainda mais profundo e
que ultrapassasse os desejos do diretor, algo que possibilitasse ao intérprete ser ele mesmo.
Contudo, “ser ele mesmo” significava que ndo existiria um aparato que consumiria o intérprete
no todo. Foi isso que percebi no Z¢-Oficina, o coletivo criado era uma ‘maquina de guerra’ em
prol do amor e do desmassacre' que requeria e devorava as identidades somando forgas, numa
totalidade, para criar cenicamente. Realmente ndo era isso que eu estava buscando em meu fazer
artistico. Continuo admirando e gostando demasiado da linguagem cénica do Teatro Oficina,
tanto que, ao rever este percurso me recordei do quanto quis fazer parte desse grupo. Bem como,
ainda me emociono e me sinto tocado pelos espetdculos de Dancga-Teatro de Pina Bausch. No
entanto, faz parte do viver desfazer os mitos, como um enigma apds ser decifrado, ficou o

aprendizado e o caminho para seguir.

' As expressdes méaquina de guerra em prol do amor e rito de desmassacre constam na dissertacio de mestrado
intitulada: Fazer um muiltiplo brasileiro (LIMONGI, 2008), e dizem de uma leitura da autora a partir da perspectiva
spinozista e deleuziana.
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Como havia apontado no comeco desta apresentacdo, essa trajetoria poderia ser narrada
com outro comeco. Eu tinha oito anos de idade, quando minha mae fora abordada por uma
senhora que lhe fazia um convite. Ela estava me oferecendo uma bolsa de estudos para estudar
balé cldssico em sua academia. Minha mae agradeceu o convite, mas recusou sem lhe dar maiores
explicagcdes. Anos mais tarde eu solicitaria a minha made que me deixasse fazer aulas de danga, foi
entdo que ela me contou essa histdria alegando que meu pai jamais aceitaria e sua resposta a meu
pedido foi negativa. Eu ndo conseguia compreender, nem muito menos respeitar essa condi¢ao,
pois, achava uma hipocrisia o discurso machista e preconceituoso atrds daquela atitude. Ainda
mais, tendo em vista que essa opinido estava impregnada na sociedade que, por vezes, nunca

havia assistido a um espetaculo de danca.

Por ndo aceitar tal discurso, pois o considerava sem fundamento e querer muito dancar, eu
comecei a fazer aulas de jazz como bolsista. Logo fui convidado a frequentar, também, as aulas
de balé cléssico, tudo as escondidas do meu pai. Esta situacdo muito me incomodava, uma vez
que, ndo estava fazendo algo ilicito. Nutri-me entdo de uma coragem desconhecida e decidi, por
fim, revelar tudo a meu pai, dizendo que nao abriria mao do meu desejo. A minha coragem fora
tdo grande e justificavel que ele nada respondeu, nem se opOs e nunca mais tocou no assunto.
Algum tempo depois, acabei desistindo por ndo ter condi¢des financeiras para pagar os figurinos
das apresentacdes finais. Isso gerava em mim certa vergonha, pois, ja ndo pagava pelas aulas e,
além do mais, as professoras faziam certa pressdo ante a minha nao participacdo nas coreografias

de encerramento.

Acabei migrando para as aulas de teatro, onde descobri que ser artista estava muito além
de apresentagdes e festivais de fim de ano. Antes da universidade ndo fiz uma escola de artes,
mas, tive uma grande mestra que me fez perceber no afeto o verdadeiro segredo e virtude da vida.
Mbnica Barbosa era professora afastada de Lingua Inglesa na escola publica onde estudei e
passou a coordenar e dirigir o grupo de teatro na instituicdo. Foi com ela que aprendi que os

sonhos podem ser concretizados, dai sonhei e fui fazer Artes Cénicas.






INTRODUCAO:

Existe um corpo cénico brasileiro? E possivel codificd-lo? Existe uma identidade cénica
brasileira? Tendo como norte essas perguntas, busquei, durante a graduagdo, referéncias que me
auxiliassem na definicdo de um objeto de estudo. Tive, também, a oportunidade de trabalhar na
preparacdao corporal de elenco em pequenas montagens experimentais. Nessas preparacdes
corporais sempre procurei estabelecer o contato dos atores com uma dinamica pessoal, buscando
o desenvolvimento da auto escuta e do autoconhecimento. No entanto, nunca foi possivel
estabelecer uma experi€ncia prépria, talvez, porque me faltasse a vivéncia em si desta

idealizacdo, ou até, embasamento para tal.

Ainda na graduacgdo, vi a possibilidade de prosseguir com minhas investigacdes sobre o
corpo cénico brasileiro na estruturagdo de um projeto de mestrado. A ideia de fazer mestrado me
imbuiu de um perfil pesquisador até entdo desconhecido. Passava horas ininterruptas na
biblioteca lendo teses e dissertacdo, tentava entender o que era um projeto de estudos em nivel de
pOs-graduacdo. Numa dessas horas, encontrei um livro que j4 me havia sido recomendado,
tratava-se de o Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formacdo de autoria de Graziela
Rodrigues. A leitura se deu, primeiramente, num nivel de encantamento e identificacdo. Aquele
livro apresentava a minha busca, pois, Graziela havia percorrido os quatro cantos do Brasil
acompanhando diversas manifestacOes culturais populares e, por fim, relatava seu percurso
sintetizando um método singular para a criacdo cénica. Ndo restavam duvidas, eu deveria
conhecer melhor aquele Método e queria ser orientado por Graziela Rodrigues. Era um ciclo que
se fechava, para retomar o lado simbolico, “sai de Minas para voltar a Minas, em seus aspectos

’)2

mais Gerais” . Mas qual seria o ponto de interrogacdo ou o ‘x’ da questdo. O que eu queria

pesquisar? Qual o problema afinal?

* Graziela Rodrigues também é mineira de Belo Horizonte e depois de percorrer varias regioes do Brasil, atuando
como artista e pesquisadora cénica, aceita o convite feito por professores do curso de Danca da UNCIAMP, em
1987, passando a compor o corpo docente desta institui¢do, assumindo principalmente a criacdo das disciplinas de
Dancas Brasileiras. Para maiores informacdes curriculares da professora indico sua tese (2003), seu livro publicado
em 1997 (2005. 2ed. versdo utilizada por mim no presente trabalho) e a pdgina gerada pela Plataforma Lattes:
http://buscatextual.cnpg.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4769683A9.
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http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4769683A9

Movido pelo entusiasmo da leitura do livro sobre o método BPI (Bailarino-Pesquisador-
Intérprete), cheguei a escrever um projeto de estudos e encaminhei para a selecdao de mestrado do
Programa de P6s-Graduacdo em Artes da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), em
2008. Solicitava, nesse projeto a orientacdo de Graziela Rodrigues, mas, ele era fragil,
insustentdvel e superficial. Numa visita & UNICAMP, ja tendo sido desclassificado naquela
selecdo, eu tive a oportunidade de conhecer Graziela pessoalmente. Ao encontrd-la e feitas as
devidas apresentagdes, comentei sobre o projeto enviado a pdés-graduagdo naquele ano e sobre o
meu grande interesse em conhecer mais e melhor o BPI. Entdo, a professora colocou a mao no
meu ombro e disse sobre meu projeto: “estava verdinho, né?”. Em seguida convidou-me para
assistir sua aula daquele dia. Nesta ocasido consegui uma vasta bibliografia sobre o método BPI,
até entdo, desconhecida por mim. Nesta bibliografia estava a tese de doutorado de Graziela
Rodrigues, bem como, outras trés dissertacoes de mestrado orientadas por ela. Estas fontes foram
cruciais para me inteirar sobre o BPI e hoje sdo, respectivamente, as fontes primdrias e

secundarias analisadas neste estudo.

O presente estudo discorre sobre um aspecto pertinente para o desenvolvimento do
processo criativo e de formagdo com o método BPI. Esse aspecto diz respeito ao contato travado
entre o intérprete deste Método, também denominado bailarino-pesquisador-intérprete, com o0s
outros sujeitos envolvidos no processo € com ele mesmo. Ou seja, o objeto de estudos estd

enfocado nas relagdes afetivas com cardter interpessoal e intrapessoais dentro do BPI.

Essas relagdes afetivas foram evidenciadas nas primeiras leituras das fontes bibliograficas
primdrias e secunddrias. Elas tém um papel fundamental na criacdo artistica proposta pelo
Método em questdo. E, por outro lado, auxiliam no constante desenvolvimento do préprio BPI,

denotando o carater sistémico e dinAmico de sua estrutura.

No BPI o sujeito estd a frente da estética. E isso quer dizer que a integridade do intérprete
estd em primeiro plano, pois, ele € tratado, também, como primeiro autor da obra de arte. Neste
Meétodo, o fio condutor da criacdo estd no corpo do intérprete e em sua legitimacao. Respeita-se,

portanto, os limites do sujeito possibilitando que ele vd além, mas, ndo existe qualquer



expectativa quanto ao espetdculo ou personagem que serdo criados. Para o Processo BPI o
modelo externo inexiste, seus referenciais advém de uma dinadmica de dentro para fora do corpo
do intérprete. Amplia-se a percepcao de si durante a experiéncia criativa proposta pelo método,
lidando com a aceitacdo de aspectos desconhecidos do sujeito que se disponibiliza para a

vivéncia plena desta metodologia de criagdo cénica.

O método BPI, proporciona que o intérprete vivencie uma rede de afetos que o fard,
passo a passo, alcangar sua poténcia expressiva original. Essa originalidade implica na ampliacao
da sua noc¢do de identidade que, por sua vez, o preencherd de plenitude e vitalidade, termos que
indicam o 4pice das relacdes intrapessoais do intérprete no Processo BPI. Sdo também, 4pices de
relagdes a identificacdo cinestésica e a sintonia afetiva que dizem dos contatos de cardter
interpessoal. Estes quatro termos, ou pontos de dpice das relacdes afetivas no BPI, é que se
interligam formando uma rede que auxiliard na liberagdo do corpo do intérprete e de seus
conteddos internos. Estes aspectos liberados serdo aglutinados reorganizando a estrutura corporal

do intérprete num novo esquema: a personagem.

O intérprete, portanto, incorpora essa reestruturacdo de seus conteddos internos, a
personagem. E € ela quem vai guiar a criacdo do produto artistico no BPI. A relacdo intérprete-
personagem fecha uma teia de contatos, dando movimento a rede de afetos. Através dessa rede
afetiva é que o produto cénico alcangard a sua poténcia expressiva e, consequentemente, sua
comunicabilidade. Os afetos guiam o bailarino-pesquisador-intérprete até a sua plenitude

expressiva nas artes da cena.

Assim, a problemdtica deste estudo estd, justamente, na tentativa de esclarecer como se d4
a elaboracdo dessa rede de afetos. Para tanto, busca-se entender como cada relacido desta rede
acontece e como elas auxiliam o desenvolvimento do Processo BPI, levando em conta a criacao
cénica e a formacdo do seu intérprete. Por fim, acentuo e reafirmo pontos ja apresentados por
Rodrigues (2003) no intuito de ampliar e atentar para sua importancia no Processo BPI. Apés a
andlise e interpretacdo dos dados aferidos, seguindo a trilha metodologia indica pela Andlise de
Conteudo, segundo Bardin (1977), e norteada pelo carater qualitativo, teco uma reflexao sobre a
presenca e pertinéncia dos afetos no método Bailarino-Pesquisador-Intérprete, revendo,

rescrevendo e confirmando seu processo criativo inovador nas artes da cena. Buscando, ainda,
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compreender esta metodologia e sedento pela vontade de sentir em meu préprio corpo estd

experiéncia processual em sua totalidade.

A nocdo de afeto que norteia a presente investigagdo possui tanto minha referéncia
pessoal, como as indicacdes e percepcdes que tive na convivéncia com a autora e as demais
pesquisadoras do método BPI. Esse afeto, como indica Graziela Rodrigues (2003, p. 87), encorpa
a técnica corporal do Método, elaborada a partir das longas observacdes e percepcdes de sua
autora. Nos escritos de Rodrigues (idem) é possivel constatar que o afeto, na perspectiva do BPI,
trata-se de um cuidado, uma generosidade e uma troca para com o outro. No Processo BPI o afeto
pertinente e que emana da experiéncia criativa, diz de uma valoriza¢do da diversidade de cada
um, através do contato sincero nas relacdes interpessoais. Nessas relacdes, ha um deixar-se ser
permeado pelo outro, viabilizando uma frui¢do e uma sintonia que possibilita trocas equilibradas,
ou seja, um apreendizado para todos os sujeitos envolvidos. H4, ainda, uma expansao da no¢do de
sujeito para ambos os polos do contato, nao hé perdas, portanto. As relagdes afetivas analisadas
nesse trabalho estdo pautadas pela alteridade, onde o contato que se faz é genuino, num sentido
de ndo ter modelos. E preciso, antes de tudo aceitar-se e o outro é elemento fundamental para o
autoconhecimento e a auto aceitacdo. Como define Gaiarga (1991) citado por Rodrigues (idem, p.

88):

Afeto é a energia bioquimica do ser vivo, enquanto percebida pela consciéncia ou pelo
outro. Como a luz captada pelos olhos ou como a energia quimica da glicose captada
pela contragdao muscular. Como calor captado pelo termdmetro.
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CAPITULOI:

Sobre o BPI

1.1 — Consideracoes preliminares:

O método Bailarino-Pesquisador-Intérprete foi criador por Graziela Rodrigues apds
alguns anos de intensas experi€ncias artisticas profissionais, tanto nacionais, quanto
internacionais. Momento que deflagra, para Graziela, a busca de respostas para seus
questionamentos como intérprete e a elaboracdo de meios proprios para o desenvolvimento de
suas criacdes cénicas. De acordo com os escritos de Rodrigues, publicados em 2003 e 2005
(2ed.), nao houve uma intencdo premeditada de formular uma metodologia de criacdo em artes da
cena. No entanto, ao fim de alguns anos de imersdo, ela percebe a frequéncia e a pertinéncia de
algumas ferramentas utilizadas nos seus processos criativos, indicando a estruturagdo de um
método vidvel e passivel de aplicacdo a outros intérpretes. Em 1980 foi o momento em que
deflagrou esta metodologia. E em 1987 a partir do momento em que Graziela Rodrigues comeca

a dirigir outros intérpretes € que se deu a sistematizacdo do método BPI.

O BPI possui uma organizacdo sistémica com trés eixos dindmicos que sdo assim
denominados: Inventdrio no Corpo, Co-habitar com a Fonte e Estruturacdo da Personagem. Em
publicacdo recente, Rodrigues & Tavares (2010, p. 146-147), afirmam essa organizacao sist€émica

e definem os trés eixos estruturadores da seguinte forma:

Trata-se de uma divisdo didética, uma vez que o processo ocorre como um todo. No
primeiro eixo, a memoria do corpo € ativada através de diversas percepg¢des, tais como
visuais, auditivas, tdteis e proprioceptivas. Busca se nesta fase [Inventdrio no Corpo]
uma ampliagcdo da autodescoberta com maior consciéncia e apropriacdo pelo bailarino de
sensacdes, sentimentos, histdria cultural e social que lhe sdo pertinentes. No Co-habitar
com a Fonte busca-se entrar em contato com uma realidade circundante a pessoa. O foco
€ a pesquisa de campo escolhida pelo bailarino. Ao estabelecer uma sintonia no contato
com “o outro”, o bailarino podera sintonizar-se consigo mesmo, de forma a assumir com
consciéncia a singularidade de seus movimentos. No terceiro eixo ocorre a integracdo
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das sensacdes, emog¢des e imagens vividas no desenvolvimento do método, com a
consequente criacdo de uma personagem, Cujo nome emerge como sua esséncia.

A criacao do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete se deu primeiramente no corpo de
sua autora nos idos de 1980. Desde entdao, vem sendo desenvolvido, questionado e analisado por
diversas pesquisas académicas e artisticas dentro e fora da UNICAMP. Situacdo que viabilizou e
continua viabilizando a apresentacdo de indmeros espetdculos e a publicacdo de estudos, dentre
eles teses, dissertagcdes, artigos e livros sobre esta metodologia de criagdo em artes da cena. O
BPI possui hoje uma bibliografia ampla e com grande rigor técnico, bem como, um consideravel
numero de espetdculos cénicos sendo apresentados e de pesquisas cientificas em andamento,
tanto na pds-graduacio quanto na graduacao, sob a orientagdo e ou direcao de sua autora junto de

um grupo de pesquisadores.

E importante salientar que cada um dos eixos do BPI possui caracteristicas bem
especificas, demandando dedicagdo e predisposicao do intérprete para vivencia-los, tanto em suas
singularidades, quanto em sua integracdo. A vivéncia integral do Processo BPI, indica condi¢dao
primordial e viabilizadora da criacdo artistica neste Método. Além dos trés eixos e diversas fases,
o BPI possui cinco ferramentas fundamentais para o desenvolvimento pleno de seu processo
criativo, sdo elas: Técnica de Danga, Técnica dos Sentidos, Laboratorios Dirigidos, Pesquisa de
Campo e Registros. Essa apresentacdo, feita de forma sucinta sobre os eixos e as ferramentas do
BPI ndo se prolonga, pois, pretende-se enfocar nas relacOes afetivas discutindo suas causas e
efeitos na experiéncia com o Método aqui analisado’. Contudo, ao longo deste estudo € inevitavel
reforgar, retomar e falar sobre a definicdao destes termos, uma vez que, na andlise que aqui se faz

o carater sistémico do método BPI, também, foi sendo confirmado.

Nas palavras de Rodrigues (2003, p.79):

2 N

O Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete €é um processo direcionado a arte,
compromissado com a arte. A visdo que se tem da arte estd relacionada a um vinculo
com a verdade, um sentido de busca profunda do que possa ser o desenvolvimento de
um potencial artistico em direcdo a plenitude. As experiéncias que se procura relatar
aqui sdo ndo alienantes, pois estdo voltadas a exploracdo de novas sensagdes, onde a
pessoa se depara com as suas proprias sensagdes reconhecendo-as. O Bailarino-
Pesquisador-Intérprete lida com o fendmeno do movimento numa forma integradora,
ampla e que engloba a expressdo do ser no mundo.

3 Para informagdes mais detalhadas sobre os trés eixos e suas cinco ferramentas vide, principalmente, RODRIGUES
2003, RODRIGUES 2005, RODRIGUES 2010a, RODRIGUES 2010b, RODRIGUES 2010c, RODRIGUES 2010d.
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Ao fim de sua tese a autora ainda pontua:

O BPI inova por legitimar o corpo do bailarino com o eixo do processo criativo. A
comunicagdo de aspectos simbdlicos ocorre no contexto do ritmo, das cores, das formas,
dos tamanhos, enfim, da criag@o artistica integrada no corpo do bailarino. A criag¢do esta
na originalidade de cada corpo. (RODRIGUES, 2003, p. 160).

Sobre a legitima¢do do corpo do intérprete no Processo BPI € possivel citar a reflexdo

apresentada por Campos & Rodrigues (2010b, p. 01):

O método BPI, quando situado diante de outros métodos cénicos, traz um grande
diferencial, pois, de modo particular legitima o corpo do intérprete como eixo da criacao.
Essa legitimacao indica que nada ultrapassa o desenvolvimento de um processo singular,
validando a experiéncia Unica do sujeito/intérprete que ndo se submete as concepcdes ou
ideias definidas a priori. O processo criativo, nesse método, parte da escuta do corpo do
intérprete em prol de uma conexdo deste com sua identidade. Esse contato possibilitard a
criacdo de uma danga plena, ou seja, o intérprete cria partindo de suas sensagdes,
imagens e movimentos mais genuinos, sem se prender a determinados padrdes ou
julgamentos, trabalhando o inconsciente para que cada vez mais se torne consciente.
Para tanto, o BPI possui ferramentas importantes que visam alcancar o contato integro
do sujeito consigo mesmo e desfazer os possiveis mecanismos de defesa capazes de
afastar o intérprete de sua realidade gestual.

O método BPI busca a originalidade do intérprete através de um mergulho em seus
proprios conteddos internos, fala-se em expressividade genuina, onde durante o processo criativo
ha uma investida do sujeito sobre aspectos desconhecidos de si. O inicio desse processo pode ser
apontado ante a vontade do intérprete de vivenciar uma elabora¢do dos seus significados internos,
indicando um trabalho de autoconhecimento donde poderdo surgir movimentos, sensacoes,
paisagens e emocgdes, até entdo, desconhecidos. Esses aspectos dizem da liberacao de um fluxo
criativo com dinamica singular, propiciando que o intérprete crie cenicamente e amplie, tanto sua

identidade, como sua nocdo de imagem corporal.

Segundo Rodrigues (2003, p. 159), na danca oficial vigente e que rege os padrdes oficiais,
trabalhar com a originalidade do corpo € uma contravencdo, como se nao fosse natural. Para a
autora esse padrao de danca estd trilhando o caminho da idealizacdo, uma vez que, quando se
danca a partir de aspectos da identidade do sujeito, elaborando suas perdas e singularidades,
trilha-se o caminho da realidade corporal. Nas palavras da autora, no Processo BPI quando o
corpo trabalha “a partir de sua propria identidade ndo se tem como idealizar o que esse corpo ira

produzir. A danca proposta estd vinculada a um corpo real e, portanto, ndo se estd
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compromissada com a danga representante da cultura oficial sedimentada num corpo ideal”

(idem, p. 158).

Tendo como referéncia Tavares (2003) e também Rodrigues & Tavares (2007), € possivel
perceber que o corpo ideal estd ancorado no desenvolvimento do narcisismo e o corpo real ao
desenvolvimento da imagem corporal. Neste sentido, o método BPI possibilita que haja uma
criacdo cénica dotada da poténcia expressiva singular do intérprete que se abriu para o

autoconhecimento e para sua auto aceitagao.

Encerro esta apresentagdo da minha compreensdo sobre o BPI citando Rodrigues, uma

vez mais:

A construcdo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete foi para que eu dangasse. No meu
mundo faltava um processo que me permitisse expressar com o meu corpo em toda a sua
plenitude. Por mais que eu tenha procurado ndo consegui encontrar, daf o ato de criar
este Processo. Em sendo a criadora deste método, me atento a reponsabilidade de
aprimoréa-lo [...].

O Bailarino-Pesquisador-Intérprete ¢ um caminho para assegurar a arte o seu espago
legitimo na evolugdo do homem. No BPI a danca confere ao corpo o ponto de partida e
de chegada da energia deste processo de desenvolvimento da identidade, da imagem
corporal da pessoa. (RODRIGUES, 2003, p. 161).

1.2 — Breve contextualiza¢io a partir da minha curiosidade:

Como citei na apresentacdo, dois nomes da cena contemporanea foram importantes na
minha trajetoria de estudos das artes c€nicas até conhecer o método BPI. Para mim, conhecé-los,
ainda que através de leituras e como espectador, foi elemento fundamental para minhas
inquietacdes e questionamentos como bailarino, ator e performer. Sendo assim, neste topico
pretendo apresentar minhas compreensdes sobre os meios de criacdo desses dois diretores com
seus respectivos grupos, colocando-os em paralelo com o BPI. Recapitulando, trata-se de Pina

Bausch com o Wuppertal Danca Teatro e de Zé Celso com o Teatro Oficina.

Pretendo criar, mais especificamente, uma breve comparagdo desses dois artistas com o
processo criativo do BPI, falando, principalmente, da relagdo entre o diretor e o intérprete durante
a criacdo cénica. Ponto que, a meu ver, possibilita uma descri¢do sucinta de cada procedimento e,

de certa forma, sintetiza uma contextualizacdo do método BPI na cena contemporanea nacional e
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internacional. Além do mais, essa breve comparacdo desembocard na questdo das relagdes

afetivas dentro dos processos de criagdo cénica, ponto que indica meu objeto de estudo.

A saber, o pré-projeto apresentado por mim quando da selecdo para o mestrado, pretendia
tecer uma comparagao entre o BPI e outros métodos de criagdo cé€nica. No entanto, quando do
Exame de Qualificacdo em 2011, a banca sugeriu que este enfoque fosse revisto, pois, o objetivo
maior da investigacdo era falar sobre as relagcdes afetivas no desenvolvimento do Método BPI. E
ao considerar minha grande investida e debrucada sobre as publicacdes deste Método, tecer uma
comparacdo com outros meios exigiria que eu os analisasse com o mesmo rigor. Ou seja, como
eu havia lido e analisado um grande nimero, ou quase todas as publicacdes sobre o BPI, seria
ilegitimo ndo fazer o mesmo com os outros métodos para fazer uma comparacdo. Por ter essa
comparacdo como uma ramificacdo da andlise maior proposta, me foi sugerido pela banca que os
indicasse, no caso Z¢ Celso e Pina Bausch, como importantes influéncias na elaboracdo deste

objeto de estudos.

Essa breve contextualizacdo estd organizada em trés partes, contendo uma explanacio
sobre cada um deles e, por fim, a comparacao com o BPI. Separei cada parte dando continuidade

a numeracao do atual subtitulo.

1.2.1 - Pina Bausch e ‘0 qué te move?’

Pina Bausch representa, ainda hoje, uma grande transformac¢do no cendrio da danca
mundial. Bausch esteve a frente do Wuppertal Danca-Teatro na Alemanha desde 1973, com uma
trajetoria que faz jus aos méritos recebidos, tendo sido aluna de Kurt Joss que, por sua vez, foi
assistente direto de Rudolf von Laban. Este dltimo, segundo Ciane Fernandes (2007, p. 20),
modificou o olhar do mundo sobre a danga ao indica-la como uma arte autdbnoma, e por que nao
dizer, o olhar do mundo sobre o mover-se enquanto arte —a Arte do Movimento. Ainda no hall
das influéncias, é importante descrever que Joss foi, também, aluno de Mary Wigman, fundadora,
segundo Fabio Cypriano (2005, p. 23), do que se denomina danga expressionista alema. Este
autor pontua, ainda, que Kurt Joss seria o criador do termo “danca-teatro” na década de 1920 ao

juntar elementos dramdticos do teatro ao balé cldssico. A formacdo de Pina Bausch, ainda,

15



atravessa o oceano Atlantico, momento em que pdde, como bailarina, estreitar os lagcos com a
danca moderna americana. Este contato com a danga moderna, somado a experi€éncia com o balé
cléssico, trouxe para o trabalho de Bausch uma preocupagao estética que ia além dos movimentos

corporais, alcangando o espaco, a musicalidade e os temas abordados por suas criagdes.

Todavia, Pina Bausch, iria além, desconstruiria a no¢do de belo e de perfeicio em seus
espetdculos utilizando-se do balé cldssico para, assim, criticd-lo. Ao mesmo tempo, como afirma
Fernandes (2007, p. 26), para levar a cena movimentos do cotidiano mostrando sua artificialidade
tal qual a cena em si. Para tanto, Bausch colocava em cena figurinos que fugiam completamente a
expectativa de um espetdculo de danca, seus bailarinos vestiam roupas de festa deixando
explicito os seus papeis sociais. Nas palavras de Fernandes (idem, p. 24), “os dancarinos de
Bausch vestem-se como que para um grande evento social. Seus figurinos e maquiagem
determinam seus papeis sociais e sexuais, instigando a expectativa de um grande evento”.
Ampliando esse sentido, retomo as influéncias que, ainda para esta autora, além de Joss e
Wigman seria preciso citar os trabalho e movimentos norte-americanos denominados “interartes”,
no qual dancarinos, coredgrafos, musicos, artistas plasticos, questionavam o conceito de arte e
almejavam aproximd-la da vida cotidiana (FERNANDES, idem). Em suma, a autora diz que os
“artistas pretendiam derrubar a separagdo entre a arte e a vida cotidiana, entre dancgarinos-atores e
a plateia. [...] contra uma representacdo teatral formal e artificial” (ibidem, p. 23). E bom
salientar, reforcando a fala de Fernandes, que Bausch ndo incorporou a totalidade dessas
influéncias, mas sim, alguns de seus elementos. E possivel perceber em seus espeticulos, por
exemplo, uma grande valorizagdo da teatralidade, bem como, o rigor técnico dos treinamentos

corporais de seus bailarinos.

A obra Café Miiller de 1978 € um marco do trabalho de Pina Bausch com o Wuppertal
Danga-Teatro. E 0 momento em que a coreégrafa delineia sua assinatura, sua identidade no
“fazer” cénico, ou ainda, a sua estética ou linguagem propriamente dita. Bausch utiliza, nesta
peca, recursos teatrais acentuando uma estética hibrida e levanta o questionamento sobre a
fronteira existente entre a danga e o teatro, bem como, entre as artes como um todo. No entanto,
de maneira mais implicita, Bausch questiona o sujeito e sua comunicabilidade, ou a falta desta,

nas suas relacdes com o mundo. Nesse sentido, Sonia Machado de Azevedo (2004, p. 85) afirma
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que no trabalho de Bausch as caricias de um toque entre os bailarinos transformam-se
abruptamente numa agressdo, buscando, entdo, apresentar os polos conflitantes do ser humano
numa sequéncia de carinho, violéncia, “[...] imagens solitdrias profundamente dilaceradas ou
ocultando a dor de mascaras impassiveis”. Mas, qual seria o caminho trilhado por Pina Bausch na
criacdo de seus espetdculos tdo famosos e reconhecidos no mundo inteiro? Poderia se falar em

um método bauschiano de criacdo cénica? Entdo, qual seria ele?

Cypriano (2005) apresenta em seu livto o que poderia ser chamado de método
bauschiano. Segundo o autor, citando Pina Bausch, o cerne desse método estaria em uma
investigacdo sobre “o que move as pessoas” e ndo no “como elas se movem”. Na criacdo de um
novo trabalho a coredgrafa lancava questdes, frases, palavras e ou temas para seus bailarinos e
esperava que as respostas viessem em trés formas: “por palavras, por movimentos ou [por]

ambos” (idem, p. 33).

De acordo com Cypriano (ibidem) o método utilizado por Bausch é composto por,
aproximadamente, cem questdes que sdo langadas ao bailarino no inicio de um novo processo
criativo. As respostas para esse questiondrio sao gravadas e posteriormente sao selecionadas e ou
revisitadas e so dai trabalhadas individualmente. Este autor indica, ainda, que a coredgrafa passa
a utilizar-se dessas perguntas como metodologia criativa durante um estudo da peca Macbeth de
Shakespeare, em 1978. Nas palavras de Cypriano, portanto, para Pina Bausch este seria um
“método para se ocupar dos sentimentos humanos” (op. Cit., p. 32). Segundo ele, é assim que
Bausch traz o cotidiano para a cena, quebrando com o perfeccionismo e o virtuosismo corporal,
tdo presentes na danca cldssica, colocando em cena uma realidade tangivel ao publico e, acima de

tudo, modificando a atuacdo do bailarino. Nas palavras do autor:

Na danca-teatro de Bausch, o corpo passa por novos desafios. A exploracdo de limites
amplia a gramdtica de movimento, que vai além da técnica do repertério dos bailarinos
classicos e mesmo modernos. O corpo se torna um espaco de resisténcia frente as
diversidades e nega o carater supra-humano em que a técnica, em geral, busca formata-
lo. Assim o corpo e sentimentos representam no palco uma unidade, ambos sdo a
expressao da fragilidade da existéncia humana. (CYPRIANO, 2005, p. 29).

Outro elemento, curioso para essa comparacdo, diz respeito a repeti¢do, seja dos

movimentos, das palavras ou sequéncias inteiras. Ciane Fernandes (2007) discorre, longamente,
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sobre as causas e efeitos desse elemento na obra de Pina Bausch. De acordo com esta autora, a
repeti¢do sugere uma critica aos valores sociais repassados de maneira automatizada, a0 mesmo
tempo, ¢ um artificio para a transformacdo de determinados simbolos e gestos, ou seja, de
paradigmas sociais impostos. Nas palavras de Fernandes (idem, p. 31), “através da repeticao de
gestos, palavras e experiéncias passadas, a danca-teatro nas obras de Bausch pode ser definida
como a consciéncia do corpo quanto a sua propria histéria enquanto tépico Simbdlico e social em

constante transformagao”.

Em Azevedo (2004, p. 85), o processo criativo de Pina Bausch com o Wuppertal Danca-
Teatro ¢ descrito da seguinte forma: “durante o processo de criagdo, os bailarinos [...] evocam
histérias e recordagdes longinquas, tocam propositalmente naquilo que os amedronta, relembram
sua propria infancia, suas fantasias, suas culpas, suas angustias, suas feridas.” Nesse sentido, ao
que me parece a figura de Bausch assume o lugar de instigador, lagando estimulos que servirdo
de impulsos para o intérprete. Um ponto importante, ressaltado por Cypriano, diz respeito a
producdo e a criagdo das respostas aos estimulos por parte dos bailarinos. O autor, citando as
palavras de Bausch, aponta que ndo existe uma valorizacao do improviso neste processo criativo,

pois, por se tratar de uma pesquisa ja implica no fato de nao estar se improvisando.

O trabalho de Pina Bausch pode ser aproximado ao de um artista plastico que se utiliza da
técnica de colagem, pois, ela cria um mosaico a partir das respostas trazidas pelos bailarinos.
Segundo Cypriano, ndo € possivel controlar as respostas aos estimulos dados, no entanto, Bausch
seleciona os que eram mais proximos aos ideais preestabelecidos por ela para tal criagdo.
Também, € possivel agregar a imagem do artista plastico a funcdo do diretor de cinema que,
minuciosamente, seleciona e encaixa os quadros e as cenas criando, por fim, a magia
cinematografica. O cinema muito influenciou e foi influenciado pelo trabalho da coredgrafa que,
segundo Azevedo (idem, op. Cit.), seguia um ritmo de produg¢do muito parecido, ante a uma
organizagdo obsessiva das sequéncias “montando, remontando, cortando, enquadrando cena a
cena”. Ou ainda, como classifica Fernandes (2007, p. 24), “[...] o forte impacto visual e auditivo

de suas pecas muitas vezes projeta impressoes cinematograficas na plateia”.
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No entanto, € justamente na afirmacgdo feita por Fabio Cypriano (2005, p. 38), sobre a
relacdo de Pina Bausch com seus bailarinos, que pretendo encerrar esta descricdo. Segundo o
autor, essa relagdo ¢ pautada num “meio termo entre mae e filho”, estabelecendo, assim, “uma
nova forma de familia”, uma vez que, a coredgrafa passa mais tempo em sua companhia do que
com seus proprios familiares. Mas ele, ainda, segue apontando que esse relacionamento maternal
abre espaco para as disputas pela atencdo da coredgrafa e, no que diz respeito, a quem vai
aparecer ou fazer determinadas cenas, gerando certa competitividade. Esses aspectos criam,
portanto, nas palavras de Cypriano (ibidem), “sentimentos ambiguos na companhia”, momento

em que Bausch age de forma arbitréria.

Concluo, entdo, esta parte elegendo trés imagens para elucidar a comparacao criando uma
leitura sobre a atitude de Pina Bausch na relagdo com seus bailarinos: artista/mde que cria um
mosaico cinematografico de seus filhos/bailarinos dan¢ando o cotidiano artificial, entre o real e o

imagindrio.

1.2.2 - Z¢ Celso e o terreiro eletronico carnavalizado: o Teatro Oficina

O Teatro Oficina € do Zé Celso ou o Z€ Celso € do teatro Oficina? Acredito que para se
compreender um pouco do “fazer” cé€nico deste polémico, famoso e irreverente grupo de teatro
brasileiro, seja necessdrio aceitar e listar o paradigma Z¢é Celso-Oficina. Sediado na cidade de
Sao Paulo, o Teatro Oficina traz na bagagem uma longa trajetoria de lutas, desastres, conquistas e
criacdes inovadoras carregadas de extraordinaria qualidade estética, tanto na linguagem artistica,

quanto na atuagdo cénica.

O grupo comeca em 1958 quando alunos da Faculdade de Direito do Largo Sao Francisco
— Universidade de Sdo Paulo (USP) se juntaram para fazer teatro amador, dentre eles estariam
José Celso Martinez Correa e Amir Hadad. Hoje, respectivamente, diretores do teatro Oficina e
do grupo T4 Na Rua, dois dos maiores nomes do teatro de grupo e da criagdo cénica brasileira.
Segundo o teatr6logo Décio de Almeida Prado (2008), o trabalho desenvolvido pelo Teatro

Oficina estaria numa fusdo do teatro politico e de militancia herdado do Teatro de Arena, como o
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teatro realista inspirado pelo Teatro Brasileiro de Comédia (TBC). Nas palavras de Prado (2008,
p. 112):

[...] do primeiro, junto ao qual se iniciara no profissionalismo, recebera a preocupacio
politica, o desejo de exprimir o pais e o0 momento histérico, a intencdo de ndo isolar o
palco de seu contexto social. Do segundo herdara, ainda que sem o admitir o empenho
estético, o cuidado com o lado material do espetdculo, a preferéncia pelo repertdrio
estrangeiro e a abertura do elenco a elementos vindos de fora.

O caminho percorrido pelo Teatro Oficina indica uma busca constante e incessante pela
sua prépria linguagem. Neste trajeto o coletivo coordenado pela batuta de José Celso, ou
simplesmente Z¢é Celso, passa a convidar profissionais e pesquisadores das artes c€nicas para
desenvolver trabalhos ou cursos de determinadas estéticas artisticas. O primeiro se deu com
Augusto Boal, o diretor do Teatro de Arena ministrou o primeiro curso de interpretacdo para o
grupo. Esse contato com Boal, de acordo com Armando Sérgio da Silva (1981), se deu a partir da
participacdo do Oficina, seguida de premiacdes, em Festivais de Teatro Amador o que

viabilizaria uma abertura das portas do Teatro de Arena para a apresentacdo dos espetdculos do

Oficina.

Outro contato de grande relevancia para o trabalho do ator e que trouxe muitos elogios,
tanto da critica especializada, quanto do publico, foi o estudo do Método Stanislavski de
interpretacdo através da participacdo direta de Eugénio Kusnet. Este, que havia estudado na
Russia com discipulos de Stanislavski os principios do Método, permaneceu algum tempo com o
Teatro Oficina, tendo participado, também, como ator em alguns espetdculos. Mas, o grupo nao
se cristalizou em nenhuma tendéncia e passaria, ainda, a estudar o teatro pesquisado por Jerzzi
Grotowisk, também, pelo alemao Bertold Brecht através de cartas enviadas a sua esposa, Helene
Weigel entdo diretora do teatro Berliner Ensemble. Eles convidaram, ainda, o grupo norte-
americano Living Theater para uma temporada de vivéncias em sua sede e, por fim, encontraram

o “teatro da crueldade” e “da peste” idealizados por Antonin Artaud.

Essa trajetoria auxiliaria o Teatro Oficina a formular uma nova perspectiva e atitude em
suas criagdes teatrais, a partir de entdo o grupo passaria a fazer Te-Ato. Essa ideia surge de uma
nova concepcdo da relacdo cena-publico, abolindo a separagdo entre o palco e espectador.

Segundo Silva (1981, p. 203), “[...] a nova proposicdo de comunicagdo seria chamada de Te-Ato
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— nome com multiplas significacdes que vao desde 'te uno a mim', a até 'te obrigo a unir-se a
mim'.” Para o autor, esta visdo do Teatro Oficina possibilita, através do contato direto e corpo a
corpo com o espectador, o alcance de uma veiculagdo e certa conscientizagdo de determinadas

informacdes, partindo da transformacao onde se “dispdem de um contato vivo e criativo”.

Para Prado (2008), que corrobora com a visdo de Silva (idem), o Te-Ato tem o interesse
de atar o espectador ao intérprete e ao palco, mas também, apresenta o lugar ou a estética do 'aqui
e agora' com suas, pelo ao menos, trés perspectivas: politica, social e teatral. Prado (idem, p.
115), aponta que nessa inovagdo o texto dramdtico surgia ou de longos e lentos meses de
improvisagdes coletivas, ou era “um [mero] pretexto para a criagao a cargo do encenador, a Uinica
verdadeiramente importante”. J4 o espago, dada a retomada de um ideal ritualizado ou religioso,

deveria propiciar as “infinitas variantes nas relagdes entre atores ¢ espectadores” (ibidem).

A figura de Z¢é Celso vai ganhando cada vez mais forca e prestigio, sendo reconhecida
como o mantenedor dos ideais do grupo. Por divergéncias e outras descobertas Z¢& acaba se
tornando o unico integrante vinculado ao Teatro Oficina desde o seu inicio. Consequentemente,
Z¢€ Celso esteve e, ainda, estd diretamente ligado ao desenvolvimento de uma linguagem cénica
que se tornou a marca registrada do Oficina ja nos idos de 1967, com o espetaculo O Rei da Vela
do modernista Oswald de Andrade. Z¢€ torna-se o cacique, o diretor da trupe mais conhecida no
territorio nacional, em suma, o Teatro Oficina e ele se fundem numa coisa sé. A histdria iniciada
ha cinquenta e quatro anos nao deve ser separada, ou seja, jd nao se sabe o que pertence ao Z¢
Celso e o que € do Teatro Oficina. A trajetdria dos dois estd emaranhada numa rede de afetos,
perspectivas estéticas e filosoficas onde qualquer tentativa de organizacdo linear seria arriscada e
comprometedora. Ericson Pires (2005, p. 101) confirma essa fusdo ao dizer que “Z¢é Celso
corporifica o Oficina. Z¢é Celso é o Oficina, o Oficina € o Z¢é Celso, e dois/um se encontram
marcados por todos os muitos corpos que por ali cruzam e cruzaram delineando seus trajetos e

suas linhas de fuga”.

O Teatro Oficina foi dando vida e mantendo sua proposta de Te-Ato abarcando dezenas
de ovelhas perdidas e desgarradas — atores com formacdo ou ndo atores — para o seu bonde ou

bloco carnavalesco que, vez ou outra, encenava seu repertorio no intuito de angariar fundos para
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futuras producdes. No entanto, o cajado deste “pastor transcendental da contracultura” segue uma
métrica peculiar e planejada minuciosamente para o desenvolvimento do processo criativo.
Todavia, ndo € possivel falar de uma metodologia esclarecida na criagdo cénica atual do Oficina.
Contudo, tive a oportunidade de conhecer e conversar com quatro intérplre:tes4 que, em outrora,
trabalharam no Teatro Oficina. Trés deles estiveram envolvidos na montagem do épico Os
Sertoes de Euclides da Cunha, ja a quarta pessoa foi convidada a participar, como atriz e cantora,
da primeira montagem de As Bacantes, do grego Euripedes. Nesse contato, estabelecido através
da minha grande curiosidade em saber o que era ser um ator do Teatro Oficina, pude escutar
diversas descri¢des da vivéncia do processo criativo do grupo que arrebatavam o dia a dia desses
atores, tratava-se de uma imersao no universo em que a montagem cénica estava circunscrita.
Portanto, exigia-se do intérprete total disponibilidade e despojamento, além de concentragdo e
uma entrega que, em Os Sertoes, chegou a um trabalho diario com mais de oito horas, lidando

assim, com o cansago e o desgaste fisico.

Nos trabalhos do Z¢ Celso/Oficina leva-se muito em conta o acaso, podendo até se falar
em uma metodologia do acaso. Entretanto, Zé Celso nio se ocupa unica e exclusivamente da
direcdo, ele também prepara, junto a uma equipe, a dramaturgia dos trabalhos e € neste momento
em que vao surgindo os desenhos e esbo¢os das cenas ou os roteiros de movimentacdo dos atores.
Muitas vezes, como apresentado por Limongi em sua dissertacdo (2008), diante da urgéncia de
uma montagem patrocinada, como foi o caso de Os Sertdes, a dramaturgia era repassada aos
atores, ainda, no formato de roteiros a partir dos quais foram feitas improvisagdes e as cenas, 0S
quadros e as sequéncias eram formulados. Esse trabalho de improvisacdo, partindo dos roteiros,
sO era possivel gracas ao treinamento rigoroso e especifico que o elenco recebia, visando
estabelecer uma sintonia singular entre eles para a experiéncia de metamorfoses ritualizadas no

ato cénico proposto pelo Teatro Oficina.

O Teatro Oficina ocupa hoje um lugar de destaque social que irrompe do seu universo

artistico. A sua luta pela manuten¢ao do préprio espago, cravado no tradicional bairro do Bixiga,

* O contato com estes intérpretes nio foi feito de maneira oficial, ou seja, ndo fiz uma entrevista estruturada com
eles, sdo de pessoas com quem convivi durante a graduacdo na UNIRIO ou que encontrei de maneira inusitada em
situacdes corriqueiras. Assim, ndo citarei seus nomes, embora merecessem como forma de gratidao, pois, auxiliaram
e muito ndo s6 na minha compreensdo sobre o Teatro Oficina, mas também, nas escolhas que fiz quanto ao
investimento na pesquisa académica.
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enaltece sua caracteristica de escrever manifestos e de recorrer as multiddes, seja para “atuar pra
poder voar” >, seja para valorizar a identidade brasileira. Para tanto, essa qualidade politica segue
como personagem principal de seus espetdculos, para ndo dizer, elemento primordial de sua
estética escrachada e real, condicdo que se vinculada com os fatos do aqui e agora, jogando com

0 acaso do ato vivo, cria uma Opera cléssica brasileira carnavalizada.

Para encerrar, poderia descrever o Z¢é Celso/Teatro Oficina da seguinte forma: ritual
cénico que debocha das mdscaras e falsidades sociais num ato antropofigico em prol da

comunicacdo integral coletiva — Te-Ato.

1.2.3 - Entrecruzando sinteses

A figura do diretor possui papel crucial nos dois icones descritos da criagdo c€nica, assim
como, no método BPI. No entanto, no Wuppertal e no Oficina percebo que a figura do diretor
estd sedimenta na manutencdo de uma relagdo de poder que parece ser, ainda, muito pertinente
nas criagdes cénicas contemporaneas. A primeira veiculacdo dessa posi¢ao de poder estd na forte
ligacdo que ambos, Pina Bausch e Z¢ Celso, tém com o nome das companhias, vide o exemplo
apresentado por mim na provocacao do inicio do texto: o Zé Celso € do Oficina ou o Oficina € do

7€ Celso?

Por outro lado, com a morte recente e repentina de Bausch em 2009, instaurou-se uma
questdo no Wuppertal Danca-Teatro: quem entre os bailarinos da companhia estaria apto para
ocupar o seu lugar, uma vez que, a coredgrafa atuava como tnica diretora do grupo? Ja no Teatro
Oficina os atores encontram espago para se lancarem como diretores com o total apoio de Z¢
Celso. O proprio, inclusive, ja se deixou dirigir algumas vezes por seus colegas. No entanto, os
espetaculos se diferem da estética atual desenvolvida por Z¢. Nesse sentido, no método BPI
existe a proposta de se formar novos diretores, desde que, sejam tomadas as devidas precaugdes

requeridas para esse papel. Segundo Rodrigues (2003), para ser diretor neste Método € preciso ter

* Verso da musica cantada e ensinada ao publico no prélogo de abertura do primeiro capitulo de Os Sertdes
denominado A Terra. A musica diz o seguinte: “Meu cavalo ta4 quebrado, meu cavalo quer voar / Meu cavalo ta
quebrado, meu cavalo quer voar / Atuar, atuar, atuar pra poder voar / Atuar, atuar, atuar pra poder voar.”
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vivenciado o BPI na integra e, assim, tendo enfrentado os proprios medos e preconceitos o sujeito

estard pronto para auxiliar outros intérpretes no processo criativo em questao.

Outra atitude, que muito difere dos papeis definidos pela a¢ao dos diretores Bausch e Zé,
€ que no BPI o diretor auxilia a criacdo a partir do que € revelado pelo corpo do intérprete. A
figura que melhor descreve a sua acdo do diretor durante o processo criativo do Método aqui
estudado € a de um partejante que ajuda o novo a ser recebido, auxiliando na lida do intérprete de
colocar os conteudos internos a mostra, a ‘luz da vida’. A presenca do diretor no método BPI
viabiliza que o intérprete aceite e receba aquilo que advém de dentro de si, do seu intimo contato
consigo mesmo. Ao diretor cabe ndo escolher, nem definir caminhos ou sentidos a serem
seguidos, mas sim, apontar a presenca, a evidéncia e a reincidéncia de determinados aspectos que
o intérprete, imerso no processo, pode nem perceber. No Processo BPI o diretor indica os
conteidos que surgem do corpo do intérprete no intuito de fazé-lo tomar consciéncia sobre
aspectos negados e ou muito afirmados de sua identidade. Ha, portanto, segundo Rodrigues
(2003) e, ainda, Rodrigues & Tavares (2006), uma legitimacdo daquilo que é a realidade

existencial do intérprete em processo.

Outro ponto forte desta comparacdo diz da autoria, no método BPI ela ndo € propriedade
de um udnico sujeito, ou seja, por mais que se preze pela legitimacdo do corpo do intérprete,
tendo-o como fio condutor da criacdo, a autoria € compartilhada. Essa coautoria € um elemento
primordial para que o processo acontega, pois, o intérprete, conduzido e assistido pelo diretor,
encontra seguranga e estabilidade para o revelar de sua originalidade e de seus movimentos mais
genuinos. A presenca disponivel e acolhedora do diretor € imprescindivel para o estabelecimento

do processo criativo proposto pelo método BPI°.

z.

E preciso esclarecer, ainda, que ndo existem definicdes a priori, nem tdo pouco,
expectativas ou ideais estéticos a serem atingidos no método BPI. Assim, em oposicao aos icones
escolhidos para essa comparacao, a figura do diretor no método BPI pode ser descrita da seguinte
maneira: partejante que viabiliza ao intérprete tomar consciéncia de contetidos desconhecidos da

propria identidade, auxiliando a incorporagdo da personagem cénica € o contato com sua

% Mais adiante, no Capitulo IV, retomo e aprofundo minha andlise sobre a atuacdo do diretor e sua relacio com o
intérprete no Processo BPI.
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originalidade expressiva. Para o que sdo propostas as seguintes palavras-tema: partejante de

contetdos internos, originalidade expressiva, autoconhecimento e incorporac¢do da personagem.

E preciso, ainda, esclarecer sobre um aspecto incondicional para o desenvolvimento do
método BPI em termos de reflexao, pesquisa e criagdo artistico-académicas. A universidade, num
sentido amplo e especifico, trouxe ao BPI a importancia de se questionar e refletir sobre o que se
estd fazendo. Sendo assim, o fato de o método BPI estar ligado, desde 1987, a UNICAMP fez
com que ele fosse abracado por um diretério de pesquisa, no qual se confirma e amplia a sua
constante elaboracdo. A saber, trata-se do Grupo de Estudos e Pesquisa Bailarino-Pesquisador-

Intérprete e Danga do Brasil, cadastrado nos Diretérios do CNPq.

“Os muros da universidade” atentaram para a pertinéncia de se produzir, ndo sé
espetdculos, mas também, andlises que renderiam publicagdes (artigos, livros, dissertacdes e
teses). Nesse quesito, os integrantes do grupo abracaram essa realidade e somaram as suas
préiticas cénicas a escrita de reflexdes com rigor cientifico. Hoje o BPI possui um ntimero
considerdvel de publicacdes — que em sua totalidade fazem parte da bibliografia deste estudo — no
entanto, sua preocupag¢do maior estd focada na qualidade destes volumes. Desta forma, o
momento de reflexdo a respeito da pratica integral do método BPI foi inserido no processo como
um todo. Nao obstante, preza-se neste Método por um processo de criacdo artistica que tem uma
perspectiva agregadora e integral, onde teoria e préitica ndo estdo dissociadas, tal qual, razdo e
emoc¢do. De maneira conclusiva, ndo se pretende aqui julgar os dois nomes escolhidos, mas sim,
apresentar suas diversidades num contexto c€nico contemporaneo. Assim, pode ser dito que
enquanto o BPI trilhou um caminho unindo pesquisa cientifica com produgdo artistica, refletindo,
analisando e produzindo arte, Zé Celso e Pina Bausch mantiveram suas metas voltadas para a
criacdo de espetdculos, uma vez que, ndo estando vinculados a academia, deixaram que outros
fizessem as devidas reflexdes a partir de suas produgdes cé€nicas. Que por outro lado, indica uma
necessidade ligada a sobrevivéncia e manutencdo dos seus respectivos grupos, ou seja, 0s
espetdculos como produto artistico 'consumido’ pelo publico das artes da cena. Caberia ainda
dizer nesse aspecto, que o BPI, por uma situacdo singular — estar situado na academia, ser um
Método questionador que une pensamento cientifico e criacdo artistica — ndo se enquadra nos

padrdes vigentes que regem os editais publicos de financiamento, o0 que torna o processo criativo
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uma reafirmacdo de seu cardter de resisténcia ante as pulsdes que manipulam e transformam os
sujeitos em meros objetos ou maquinas de reproducdo, seja no contexto artistico ou no conceito
de vida. Lembrando que a dicotomia sujeito-artista € desconsiderada, tendo em vista, o universo

no qual este estudo se insere.
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CAPITULO II:

Procedimentos e Resultados

MATERIAIS

Os materiais utilizados para o desenvolvimento do presente estudo foram divididos em

fontes primdrias, secunddrias e tercidrias. A seguinte ordem foi dada aos mais de sessenta titulos

publicados sobre o BPI que sdo de fundamental importincia para o andamento deste trabalho,

com autoria ou coautoria da criadora do Método.

Fontes Primarias:

RODRIGUES, G.EF. O Método BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete) e o
desenvolvimento da imagem corporal: reflexdes que consideram o discurso de
bailarinas que vivenciaram um processo criativo baseado neste método. 2003. 171p. Tese
(Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, 2003.

RODRIGUES, G.E.F. Bailarino-pesquisador-intérprete: processo de formagdo. 2* ed.
Rio de Janeiro: Funarte, 2005.

Fontes Secundarias:

MELCHERT, A.C.L. O desate criativo: estruturacdo da personagem a partir do método
BPI (Bailarino-Pesquisador-Intérprete). 2007. 158p. Dissertagdo (Mestrado em Artes) —
Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas, 2007.

TEIXEIRA. P.C. O Santo que danc¢a: uma vivéncia corporal a partir do eixo co-habitar
com a fonte do Método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI). 2007. 195p. Dissertacao
(Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade Estadual de Campinas, Campinas,
2007.

TURTELLI, L.S.; O espetaculo cénico no método Bailarino-Pesquisador-Intérprete
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(BPI): um estudo a partir da criacdo e apresentagdes do espetaculo de danga Valsa do
Desassossego. 2009. 309 p. Tese (Doutorado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade
Estadual de Campinas, Campinas, 2009.

Fontes Terciarias:

As demais teses, dissertacdes, livros, artigos e resumos publicados sobre o método BPI,
sdo considerados de fundamental importancia, pois auxiliam na interpretacdo dos dados coletados
no presente estudo. Estes itens sdo resultados de pesquisas finalizadas e ou em andamento, todas
sob a orientagdo da Dra. Graziela Rodrigues, criadora do BPI. Esses titulos estdo listados na
bibliografia ao fim do presente texto. Ainda fazem parte dessas fontes outros titulos advindos da
psicologia, psicandlise, desenvolvimento psicomotor, antropologia, sociologia e de teorias e

praticas das artes cénicas.

METODOLOGIA

O presente projeto que tem por objetivo analisar as relagdes afetivas do intérprete ao
utilizar o método BPI para sua formacdo e criagdo cénica, faz-se valer, enquanto metodologia, da
Analise de Contetido e do carater qualitativo para verificacdo e apreciagdo dos dados. Para tanto,
utilizo como referencial de investigacdo o estudo apresentado por Laurence Bardin, 1977,
intitulado Andlise de Contetido, acrescentado, ainda, pela apresentacdo de Graham Gibbs, 2009,
denominada Andlise de Dados Qualitativos. Nestas duas obras foi possivel esclarecer o
significado e compreender as etapas envolvidas numa pesquisa de carater qualitativo, bem como,

apreciar uma visao mais maledvel para o desenvolvimento e estruturacdo do estudo em questao.

A definicio que assumida e utilizada para o termo Andlise de Conteudo estd bem
explicitada por Bardin no seguinte trecho:

Um conjunto de técnicas de andlise de comunicagdes visando obter, por procedimentos,

sistemdticos e objectivos de descricio do contetido das mensagens, indicadores

(quantitativos ou ndo) que permitam a inferéncia de conhecimentos relativos as
condi¢des de producdo/recepgdo (varidveis inferidas) destas mensagens. (1977, p. 42).
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Duas caracteristicas, de acordo com Bardin, sdo cruciais no entendimento dos caminhos
metodolégicos aqui escolhidos. Para a autora na realizacdo de uma andlise qualitativa é inerente
ao pesquisador um lado intuitivo; bem como, a esséncia da andlise de conteidos estd na
inferéncia dos dados coletados e indices extraidos. No seu sentido etimoldgico, a palavra intui¢ao
estd ligada a percepcdo dos acontecimentos e fendomenos, a verdade, isto, quando aplicado a
andlise qualitativa propicia certa maleabilidade ao estudo. Segundo Gibbs (2009), essa
flexibilizacdo tem grande valor, pois, o pesquisador neste tipo de andlise lida com uma ampliacao
dos dados coletados ao invés de sua reducdo ao fim da pesquisa. O autor, ainda na situacio
anterior, apresenta uma das diferencas pertinentes entre o cardter qualitativo e quantitativo, onde
um busca a ampliacdo e complexificagcdo dos dados, o outro lida com a reducdo e sintetiza¢do

destes. Essa diferenciagdo foi importante para a estruturagcdo das etapas deste estudo, entretanto, é

indispensavel salientar que em certos casos ambas sao utilizadas de maneira complementar.

Na inferéncia — caracteristica essencial da Analise de Contetido — estd o desenvolvimento
do estudo, ou poderia dizer o seu movimento, trata-se genericamente de extrair consequéncias a
partir de alguns indicios e dai seguir para a interpretacdo destes. Neste mesmo sentido, cito o

exemplo de Bardin:

Se a descrigcdo (a enumeracao das caracteristicas do texto, resumida apds tratamento) € a
primeira etapa necessdria e se a inferpretacdo (a significacdo concedida a estas
caracteristicas) ¢ a tdltima fase, a inferéncia é o processo intermedidrio, que vem permitir
a passagem, explicita e controlada, de uma a outra. (1977, p. 39).

Para a andlise qualitativa, Bardin, expde de maneira enfitica a definicio de um
procedimento que se adapta ao imprevisivel ou a transformacdo das hipéteses, sendo também,
maleavel no tratamento dos seus indices. Ela, ainda, estabelece uma conexdo com a Analise de
Contetido em sua conclusdo quando diz “[...] que o que caracteriza a andlise qualitativa é o facto
de a inferéncia — sempre que € realizada — ser fundada na presenca do indice (tema, palavra,
personagem, etc.), e ndo sobre a frequéncia de sua apari¢do, em cada comunicacao individual”

(BARDIN, 1977, p. 115).

Com o olhar dinamizado e estendido sobre a Andlise de Contetdo e o caréter qualitativo
para a andlise de dados, de acordo com Bardin e Gibbs, aponto a seguir as etapas envolvidas no

desenvolvimento do presente estudo:

29



1 — Pré Analise:

1.1 — Verificagdo, Classifica¢do e Tratamento das Fontes a serem analisadas;
1.2 — Coleta de Dados, com a aplicac@o da Regra da Exaustividade;
1.3 — Leituras Intensivas, Regra da Homogeneidade e Organizagao dos Dados;

1.4 — Reformulacdo das Hipoéteses;

2 — Exploracdo do Material:

2.2 — Codificagao e Categorizacao;
2.3 — Inferéncia;

2.4 — Interpretacdo dos Resultados:

ApOs o desenvolvimento dessas duas etapas alguns pontos foram evidenciados e, quando
associados as hipéteses, suscitaram a discussdo do presente estudo. Na escrita do quarto capitulo,
segundo tépico discutido neste trabalho, utilizei algumas notas do meu didrio de pesquisa onde
contém reflexdes e falas aferidas dos muitos didlogos com minha orientadora e das disciplinas
ministradas por ela, tanto na Pés-Graduaciao quanto na Graduacdo em Danga na UNICAMP. Os
fragmentos que foram utilizados confirmavam alguns pontos da minha andlise, das categorias

utilizadas, bem como, auxiliaram no desenvolvimento e na escrita dessa dissertacao.
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RESULTADOS

A seguir serdo apresentadas as citagdes recolhidas na revisdo bibliografica proposta
pelo presente estudo. Estes dados foram coletados na tese O método BPI e o desenvolvimento da
Imagem Corporal, de 2003 e no livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete: processo de formagcdo,
de 2005. Os dados coletados evidenciam, de forma pontual, a existéncia de relagdes afetivas

cruciais para o desenvolvimento do Processo BPI.

Os fragmentos textuais listados a seguir foram separados em quatro grupos
caracterizados pela qualidade das relacdes afetivas. Esta organizacdo em quatro grupos auxilia na
compreensdo do tratamento dos dados e, por isso, sdo apontados como as primeiras categorias
deste estudo. Vale ressaltar, ainda, que os dados coletados afirmam o carater sist€émico do método
BPI. Isso porque a cada dado coletado a respeito de uma relacdo especifica as outras trés relagoes
afetivas eram reafirmadas. Ou seja, as relagOes afetivas vivenciadas pelo intérprete no Processo

BPI estdo integradas e se interligam acentuando o aspecto sistémico do Método em questao.
As quatro categorias sio:
1 — Relacdo do intérprete com ele mesmo;
2 —Relacao do intérprete com a personagem;
3 —Relacdo do intérprete com o diretor;
4 — Relacao do intérprete com os sujeitos do campo pesquisado;

Na apresentacdo que se segue, as quatro categorias foram subdivididas em novos
grupos a partir de topicos que auxiliam na defini¢do de cada uma das relacdes apontadas. Apds os
grupos de citagdes aferidas e que se referem as relacoes afetivas, elaborei Quadros Sinteses com a
minha interpretacdo de cada categoria analisada. Para as quatro categorias e seus subgrupos eu

indico as seguintes citacdes coletadas:
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1 — Relacdo do intérprete com ele mesmo:

1.1. = Mergulho em si:

1.1.1.

1.1.4.

1.1.5.

“Além de significar a primeira fase do Processo [o eixo Inventdrio no Corpo],
os conteddos e as dindmicas aqui presentes estardo nas fases seguintes quando
se fizer necessario uma maior fluidez do movimento na pessoa que o estd
vivenciando. Nesta fase [...] a memodria do corpo € ativada, possibilitando que
ao longo do Processo ocorra uma autodescoberta quanto as proprias sensagdes,
sentimentos, historia cultural e social.” (RODRIGUES, 2003, p. 79).

“A Estrutura Fisica [...] € fruto das andlises e desdobramentos, de um corpo
assumido em suas origens, com frui¢do de suas emog¢des e presente nas acoes
rituais de celebracdo da vida. Estd-se falando de uma estrutura que também
alcanca um corpo original quanto antiguidade de seus fundamentos, proximos
as atividades agrarias.” (RODRIGUES, 2003, p.87).

“S6 quando descubro a gravidade, o chdo, abre-se espaco para que o
movimento crie raizes, seja mais profundo, como uma planta que s6 cresce a
partir do contato intimo com o solo. A medida que vou sentindo o solo, [...],
abro espago para minhas proje¢des internas individuais [...]” (VIANNA, 1990
apud RODRIGUES, 2003, p.91).

“Busca-se a maleabilidade desse eixo para possibilitar ao corpo sofrer
metamorfoses. E importante insistir no movimento que possibilite contato com
o proprio corpo, ou melhor, distintos contatos. Muitas vezes utilizam-se
materiais que ajudam na concretiza¢do do contato com as partes do corpo [...].
O movimento decorrente sugere expansdes € quanto mais o corpo se amplia
maior € o contato da pessoa com o seu préprio eixo. Algumas indicagdes de
como entrar no chdo com o eixo do corpo, [...] tem sido favordveis para
estabelecer essa relacdo de contato. Trata-se de um contato da pessoa a partir de
suas experiéncias perceptivas, onde ela comeca a assumir ‘aquilo corporal’
como verdadeiro, como seu.” (RODRIGUES, 2003, p.91-92).

“Investigar essas questdes (pesquisa de campo sobre a historia pessoal) tem
sido importante, mas o principal é o contato que a pessoa consegue estabelecer
com alguns fragmentos de sua historia em seu corpo.” (RODRIGUES, 2003,
p.93).

“Nos trabalhos até entdo desenvolvidos observa-se que a pessoa apresenta uma
maior fluidez de seu potencial criativo quando ela consegue fazer um bom
contato com a sua histéria. No processo criativo com o corpo ha momentos em
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1.1.7.

1.1.8.

1.1.9.

1.1.10.

1.1.11.

que ele paralisa [...] h4 um conteido impedindo a pessoa de se mover. Quando
ela entra em contato com o fato relacionado ao contetddo, juntamente ao registro
emocional decorrente, o corpo libera as articulagdes, firma-se em seu eixo e

encontra um tonus favordvel retornando a cria¢do.” (RODRIGUES, 2003,
p.96).

“Aos poucos eu fui percebendo e valorizando a bagagem rica que meu corpo
carrega — e por ser tdo grande e multipla que muitas vezes me confunde e
paralisa — Por bastante tempo na minha vida alimentei um desejo de ter nascido
numa outra familia, num outro ambiente (que fosse mais ‘refinado’, mais
‘culto’). Desde entdo comecei a entender, ou melhor, procurar entender e dar o
valor a minha origem, ao meu alicerce, as pessoas de onde surgi.” (Respostas
ao questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.102).

“Sinto que faz parte do meu processo um incomodo de me sentir ‘menos
brasileira’. Me sentia excluida, fora do esperado e vinha um sentimento de pena
[...] Tem um significado que € o de constatar que estes movimentos (como o de
pena) existem e que podem permear muitas situacoes na Danca e na vida.
Quando atuantes podem limitar as escolhas, aprisionar a fluéncia e o rumo da
vida de cada um. Poder ver este movimento em mim, conhece-lo e assumi-lo
me deu condi¢Ges de trabalha-lo e a possibilidade de me libertar.” (Resposta ao
questionario apud RODRIGUES, 2003, p.102).

“Os relatos contidos no questionario notificam que cada pessoa teve o seu
momento do Inventdrio no Corpo como sendo muito especial, pois evidencia a
unicidade de cada um, a experiéncia existencial, a abertura para a
originalidade.” (RODRIGUES, 2003, p.103).

“Constata-se que quando a pessoa passa pela porta de entrada ha um retorno
ao berco, aos momentos de desenvolvimento de seu proprio corpo, ao espago-
tempo das sensagcdes profundas, fruto de necessidades corporais e afetivas que
foram ou ndo atendidas. Durante o desenvolvimento do préprio corpo uma
histéria de sensacOes, contatos e interacdes corporais vao construindo o
individuo.” (RODRIGUES, 2003, p.104) (grifo da autora).

“Percorrer este caminho foi e ¢ trilhar o caminho da integragdo de mim para
comigo mesma, para com os outros € para com o mundo. A esséncia de cada
um faz parte desse grande movimento da vida, cuja esséncia é o
desenvolvimento e a transformagdo.” (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.104).
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1.1.12.

1.1.13.

1.1.14.

1.1.15.

1.1.16.

1.1.17.

“Conhecer um sentimento que estava preso dentro de mim, impedido de ser
sentido. Uma camada separando o dentro e o fora. Saber que esta camada néo é
intransponivel, saber que ndo vou morrer ou ser punido por estar sentindo [...]
Pude ir aos poucos sentindo as minhas partes.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.104).

“Dentro de um contexto ¢ de um lugar, o ritual € realizado com o sentido de que
o corpo se torne disponivel ao recebimento de forcas, que estdo dentro do
proprio individuo e além dele proprio.” (RODRIGUES, 2005, p.31).

“Sao as agoes ritualisticas em que a pessoa esta numa condig¢do favoravel tanto
para receber como para imprimir os sentidos internos relacionados ao vestudrio.
Portanto, ha também um distanciamento, pois a pessoa vé, retratados nas roupas
e nos objeto, os significados de seu orixd que ela tem internalizado.
Participando da manufatura ritual, acentua-se na pessoa a forca do ato de
investir-se.” (RODRIGUES, 2005, p.93).

“O processo apresenta em seu eixo de a¢do uma visdo do que seja a pessoa, na
condi¢do de bailarino, como pesquisadora de si mesma no confronto com
determinadas realidades, que propiciam-lhe viver os papéis que emergem destes
contatos. [...], ndo significa que seu principal objetivo esteja voltado para uma
estética brasileira, mas sim para o que ela nos propicia: o desenvolvimento das
potencialidades artisticas numa relacdo mais direta do bailarino com a vida a
seu redor.” (RODRIGUES, 2005, p.147).

“As aulas de danca adquirem o significado de laboratérios das fontes, sendo o
bailarino o primeiro sujeito a ser pesquisado por ele mesmo. Tendo como
principio a ‘Estrutura Fisica’, o corpo-sentido ¢ sistematicamente trabalhado.”
(RODRIGUES, 2005, p.147).

“As emogoes que vao sendo abertas devem ser elaboradas para que o bailarino-
pesquisador-intérprete possa distinguir uma emocdo trabalhada de um
‘emocionalismo’. Desta forma, o objetivo € que a emocao seja o motor de um
movimento consciente, atribuindo uma maior plasticidade ao corpo.”
(RODRIGUES, 2005, p.149).

1.2. — Sensacodes, Sentidos e Movimentos com significado e valor emocional singular:

1.2.1.

“[...] por mais que o inventdrio seja trabalhado desde o inicio do Processo, o
momento de se fechar uma gesralt ird depender de cada pessoa, pois o tempo
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1.2.2.

1.2.3.

1.2.4.

1.2.5.

1.2.6.

tem relacdo com as necessidades e histéria de cada um. Em nenhum momento
hda uma indicacdo para que seja feito esse contato num momento pré-
estabelecido. Porém, a pessoa estd orientada desde o inicio a inventariar seu
corpo, a estar em processo.” (RODRIGUES, 2003, p. 81-82).

“[...] na fase do Inventdrio é propiciado um espago para o exercicio do campo
das sensagdes [...] fator essencial a concretizagdo do Processo do Bailarino-
Pesquisador-Intérprete.” (RODRIGUES, 2003, p. 82).

“As pessoas que estao realizando o Inventario sdo convidadas a terem as suas
proprias percepgdes € sensagcdes quanto a experimentacdo desses elementos.
Isso tem provocado nas pessoas o sentimento de familiaridade ou de estranheza,
muitas vezes evidenciando o registro emocional de amor ou 6dio.”
(RODRIGUES, 2003, p.84).

“Tem-se observado principalmente os momentos em que as pessoas sentem
rejei¢do as qualidades de elementos culturais propostos. Quando elas enfrentam
esse sentimento, elas passam a fazer uma serie de descobertas relacionadas as
sua cultura velada (sdo, por exemplo, crencas omitidas pelos familiares e
mesmo origens mais humildes que se quer ignorar). Na pratica verifica-se a
forca dessa relacdo cultural como parte imprescindivel ao desenvolvimento da
imagem corporal.” (RODRIGUES, 2003, p. 84).

“No espaco fisico de trabalho sdo delimitadas as regides pessoais € uma parte
central para a convergéncia do grupo. Com frequéncia atribui-se a esses espacos
uma referéncia como sendo [...] um quintal, um terreiro, um altar ou um espaco
de dancar magico que traz aquele momento de reencontros com os sentidos da
Danca antes perdida na memdria corporal. [...] ao serem trabalhados adquirem
um sentido de aconchego e protecdo, pois sdo preparados para receberem a
memoria que emerge do corpo. Diversas qualidades de solo e de terras sdo
sugeridas com o intuito de ativar o circuito de imagens, solicitando-se no
momento seguinte que a pessoa trafegue por elas, experimente-os com
pequenas por¢des dos pés e com a sua base, para que no corpo trafeguem as
sensagdes que conduzirdo a uma imagem, a um movimento, a uma emogao.
Movimentos/emog¢des/sensagdes/imagens (ndo importa a ordem dessas
referéncias) vao escrevendo uma histéria que o corpo naquele dado momento se
dispde a contar.” (RODRIGUES, 2003, p.85).

“Sao instrumentos favordveis para o Inventario no Corpo as diversas matrizes
de movimento e as temadticas provindas das manifestacdes culturais brasileiras,
[...], que contenham o sentido de resisténcia cultural. Essas referéncias sdo um
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1.2.7.

1.2.8.

1.2.9.

1.2.10.

1.2.11.

1.2.12.

cadinho de memdrias, quando trabalhadas no corpo ativam as lembrancas de
gestos € movimentos, mesmo havendo uma racionalidade negando quando a
pessoa as rejeita. A negacdo da cultura no corpo € uma forma da marca dessa
cultura.” (RODRIGUES, 2003, p.86).

“No caso do bailarino ¢ um dos momentos em que ele também questiona a
danga no préprio corpo, quando entdo comega a destituir-se da sua armadura.
Ele ndo consegue movimentar-se como antes, torna-se fragil, ¢ como se ndo
soubesse mais dancar. Em seguida, quando conduz o movimento de dentro para
fora, ele comeca a perceber a unidade do seu corpo, e a sua resposta na danca
adquire uma forma mais consistente. O movimento do outro e o seu préprio sao
vistos sob uma nova otica: sem rotulos.” (RODRIGUES, 2003, p.94).

“Inventariar o Corpo ¢ descortinar paisagens esquecidas que sdo fundamentais
para se alcancar uma producdo com vitalidade. A realidade gestual € a sintese
do processo nesta fase. Significa a liberacdo de gestos vitais porque estio
incrustados na histéria de vida da pessoa, propiciando-lhe a abertura de seu
processo criativo.” (RODRIGUES, 2003, p.96).

“Nos trabalhos até entdo desenvolvidos observa-se que a pessoa apresenta uma
maior fluidez de seu potencial criativo quando ela consegue fazer um bom
contato com a sua histéria. No processo criativo com o corpo ha momentos em
que ele paralisa [...] h4 um conteido impedindo a pessoa de se mover. Quando
ela entra em contato com o fato relacionado ao contetudo, juntamente ao registro
emocional decorrente, o corpo libera as articulagdes, firma-se em seu eixo e
encontra um tonus favoravel retornando a criagdo.” (RODRIGUES, 2003,
p.96).

“[...] ap0s a realizacdo do Inventario no Corpo ha um maior desprendimento do
corpo para articular o movimento que lhe faz sentido, [...] aumentam as
condi¢des de elaboragdo de movimentos com valor artistico.” (RODRIGUES,
2003, p.96).

“As imagens e sensagdes no corpo vinham fortes e muito incomodas [...] ao
mesmo tempo podia experimentar momentos de prazer e fluidez, e uma forca
no corpo ¢ no movimento.” (Resposta ao questiondrio apud RODRIGUES,
2003, p.103).

“Do ponto de vista fisioldgico, a imagem corporal ndo ¢ um fendmeno estatico,
e sim adquirido, construido e estruturado num contato continuo com o mundo.
Nido é uma estrutura, mas uma estruturacdo, na qual ocorrem mudancas
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1.2.13.

1.2.14.

1.2.15.

1.2.16.

1.2.17.

1.2.18.

\

continuas, todas relacionadas a mobilidade ¢ a agdes no mundo externo.”
(SCHILDER apud RODRIGUES, 2003, p.103).

“Os laboratorios preparatdrios nesta fase tem como objetivo propiciar um corpo
aberto para o reconhecimento do material da pesquisa em si mesmo. Além
disso, os trabalhos desenvolvidos devem favorecer um estado de centracao, um
estar presente e uma postura profissional. O rigor é um requisito indispensavel
dado a abertura de sensibilidade do corpo que pesquisa. A especificidade desta
situacdo € a descoberta pelo pesquisador do seu préprio corpo coabitando com a
fonte.” (RODRIGUES, 2003, p.106).

“Através do movimento retira-se as sensa¢des que vao fornecer determinadas
qualidades ao solo tracado inicialmente. O espaco construido é muito préprio
de cada pessoa. A relacdo da pessoa com o espago criado por ela possibilita um
fluir de movimento, de onde ird surgir a sua danga. As sensacdes, 0S
significados da pessoa invadem o espagco e o espaco vem na pessoa. Para a
pessoa que trabalha esse solo ele comeca a ganhar propriedades. A interacio da
pessoa com o ambiente ¢ muito importante, em especial com o solo.”
(RODRIGUES, 2003, p.125).

“Durante o amassar o barro, os procedimentos de base foram acentuados:
abertura da planta dos pés, no sentido de alargar a ossatura, ganhando espaco de
contato com uma qualidade de ventosa até envolver um alongamento de toda a
estrutura fisica. H4 uma atitude de todo o corpo como se fosse ventosa, como
uma maneira de fazer contato com o espaco: dos pés com o solo, das claviculas
com o espaco médio e da pelve com o miolo do corpo — germinando até atingir
0 eixo, a coluna, com um sentido de circuito de energia aflorando em todo o
corpo.” (RODRIGUES, 2003, p.135).

“[...] € um modo de se mover muito especial, uma linguagem daquela pessoa
que vivenciou aquele processo [...] Cada trabalho ¢ unico e original.” (Resposta
ao questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.147).

“O seu principal significado estd na diferenciacdo da maneira em que atua o
bailarino-intérprete: ha uma dadiva do sujeito, ele estd inteiro em cada
fragmento da cena, o conteudo do espetaculo faz parte dele.” (RODRIGUES,
2005, p.19).

“Os resultados obtidos, relacionados aos bailarinos que vivenciaram o Processo,

deram-se principalmente quanto a descoberta de seu potencial e de uma

autonomia quanto a sua conducdo. A consciéncia de seus preconceitos, o

questionamento de valores, a aceitacdo de seus conflitos e a identificacdo de
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1.2.19.

1.2.20.

1.2.21.

1.2.22.

1.2.23.

1.2.24.

que o modelo encontra-se dentro deles, produziram um sentimento por eles
traduzido como de ‘estar com o corpo vivo’. O ‘olhar’ e a organicidade do
movimento passaram a ser um referencial incorporado independente do
caminho que viessem a seguir.” (RODRIGUES, 2005, p.24).

“A extensao emocional que o corpo expressa ¢ ampla. De um profundo
recolhimento, percorre vdrias gradagdes emocionais até a catarse. Nesta
gradacdo emocional, de variadas matrizes, sdo contundentes os momentos em

que o préprio corpo se une a outros corpos: Quando danco o outro em mim
danga.” (RODRIGUES, 2005, p.31).

“O movimento interior foi um dos aspectos mais instigantes observados em
nossa pesquisa, esclarecendo-nos muito sobre os significados dos movimentos
dos dangantes.” (RODRIGUES, 2005, p.63).

“Seja no Congado, no Maracatu, nas giras de Umbanda, o corpo sofre uma
modelagem proveniente de um percurso interior situado nos desdobramentos
que cada festividade apresenta.” (RODRIGUES, 2005, p.64).

“Penetrando as festividades, nos deparamos com uma danga interior que os
olhos ndo veem, a ndo ser através do que ¢é identificado como uma coisa
madgica. Junto a seus intérpretes, dessa danca, fomos verificando que hd um
processo e, por que nao dizer, um método que resulta nessa magia. Observam-
se trés aspectos que interagem no percurso interno: 1- as lembrancas, com os
seus campos de imagens; 2- os deslocamentos das emog¢des e dos afetos; e 3- as
sensacgoes. Despois de feito este percurso de dentro para fora, ocorre também o
circuito inverso, ou seja: os movimentos gerados, 0s cantos e as musicas
pronunciados, os objetos investidos € o caminho percorrido no tempo e no
espago presente retornam ao interior das pessoas como uma realizacdo que
motiva e confirma o sentido de estarem vivas.” (RODRIGUES, 2005, p.64).

“Voltando ao momento em que cada pessoa se situa na festividade, observamos
que suas acoes iniciais estdo voltadas para a ruptura de um novo cotidiano, pois
sdo agdes-rituais com o intuito de alcancarem um estado de esvaziamento,
neutralidade e concentragdo. O momento € individualizado, mesmo que a
pessoa esteja numa acdo grupal. Na arrumagdo do espago, na afinacdo dos
instrumentos ou mesmo na inacdo — quando a pessoa permanece recolhida a um
canto em silencio — ha uma mudanca interna que se processa.” (RODRIGUES,
2005, p.64).

“Nao havia grandes atrativos visuais, a musica e os movimentos eram simples.
Porém, naqueles corpos um pulso se mantinha, junto a uma forcga
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1.2.25.

1.2.26.

1.2.27.

surpreendente: eram corpos ainda ligados a uma heranca que lhes agucava os
sentidos. Havia uma qualidade nos movimentos, pois uma histéria em meio aos
destrocos e as indiferencas ainda percorria o corpo de cada folido.”
(RODRIGUES, 2005, p.67).

“Provém do dangante a capacidade de quebrar as formas. A partir dos
elementos estruturais da manifestacdo, a maneira de mover-se de um dangante
modifica a prépria forma que gerou. Dentro do fluxo do decompor e do
transformar, o movimento ndo se cristaliza, pois no momento seguinte de sua
criagdo ele ja se apresenta como algo novo e dinamico.” (RODRIGUES, 2005,
p-103).

“O olhar pela fresta da porta ampliou os espagos de nosso préprio corpo que
aconchegou diversas histérias de vida. As paisagens que passaram a circular
pelo nosso corpo impeliam-nos a dangar os nomes que traziam em Si mesmos
transformagdes e esperangas de liberdade.” (RODRIGUES, 2005, p.134).

“As emogodes que movem o roteiro sdo trabalhadas até o momento em que elas
possam ser conduzidas de forma consciente.” (RODRIGUES, 2005, p.149).

1.3. — Ser o0 dono do préprio corpo:

1.3.1.

1.3.2.

1.3.3.

1.3.4.

“No momento em que € aberto o espaco para a individualidade de cada pessoa,
para o acesso as suas particularidades, é fundamental para quem vivencia o
Processo a liberdade de poder se expressar. A singularidade da pessoa reflete o
seu espaco existencial, o corpo num contexto de uma cultura.” (RODRIGUES,
2003, p.83).

“No desenvolvimento do Inventario no Corpo situa-se exemplos de espagos
onde os mastros sao hasteados nas festividades. Os solos escolhidos sdo aqueles
que possuem alguma histdria [...] a pessoa tendo escolhido o seu solo (quanto
imagens) hasteia o seu eixo mastro, em seu proprio corpo.” (RODRIGUES,
2003, p.91).

“A partir desta proposta de espago € solicitado a pessoa que ai se coloque, se
locomova. O seu corpo passara a ser o referencial para a geracdo de dinamicas
que centralizardo o trabalho.” (RODRIGUES, 2003, p.125).

“Nao ¢ imposto a pessoa, ¢ de dentro para fora, e cada um tem seu proprio
limite.” (RODRIGUES, 2003, p.146).
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1.3.5.

1.3.6.

1.3.7.

1.3.8.

1.3.9.

1.3.10.

“As vezes ha uma sensagdo de ndo estar cabendo no proprio corpo. Para se
penetrar neste turbilhdo utiliza-se a pratica da massa. O objetivo com a massa,
relativizando-a com o corpo, é que esteja no ponto certo para ser modelada. A
massa, representando todo o corpo, deve estar no ponto certo para que haja uma
fluéncia do movimento interno sem perda do contato externo.” (RODRIGUES,
2003, p.135).

“[...] esse processo possibilita-nos a estarmos prontas para seguirmos o rumo de
nossas vidas, para realizarmos aquilo que temos necessidade, para rompermos
as barreiras que nos s3o colocadas e conquistarmos o mundo que desejamos.”
(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.148).

“[...] permite-me ser dona do meu corpo e isso € uma delicia [...]” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.147).

“O bailarino se sente capaz, criador, ¢ sujeito de sua danca, ¢ individuo, estd
assumido na sua poténcia e na sua fragilidade.” (Respostas ao questionario
apud RODRIGUES, 2003, p.147).

“Finalmente ¢ preciso contextualizar qual ¢ a danca que nos referimos. Ai
encontramos a chave de vdrios caminhos. Ao assumir esta questdo, o
pesquisador se depara consigo mesmo: o mundo de sua danca e a danca de seu
mundo. Rigidez ou flexibilidade. Desempenho ou criagdo. Corpo-sujeito ou
corpo-objeto. E entdo podemos reconhecer que a Imagem corporal do
pesquisador, dimensiona sua danga e sua pesquisa sobre Imagem Corporal em
danca.” (TAVARES apud RODRIGUES, 2003, p.153).

“Seguindo este trajeto, o bailarino-pesquisador-intérprete tem o processo em
suas maos, em seu entendimento, em seu corpo inteiro. Porém, é necessario que
ele percorra o seu caminho guardando o devido tempo de decantacdo do que foi
vivido, e se disponha a trabalhar.” (RODRIGUES, 2005, p150).

1.4. — Ampliacdo da percepcio e do conhecimento da propria Identidade:

1.4.1.

“No Processo do BPI objetiva-se realizar pequenas escavacdes em nossa
histéria pessoal, cultural, social [...] recuperando fragmentos, pedacos, de
histéria que ficam incrustados inconscientemente nos musculos, nos 0ssos, na
pele, no entorno do corpo e no ‘miolo do corpo’. Busca-se no corpo inteiro suas
localidades e os seus fatos (ndo importa se sdo reais ou ficticios). Através do
movimento, num tempo flexivel, a proposta € que cada pessoa situe a sua
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1.4.2.

1.4.3.

1.4.4.

1.4.5.

1.4.6.

1.4.7.

1.4.8.

1.4.9.

realidade gestual, entre em contato profundo com as suas sensag¢des corporais.”
(RODRIGUES, 2003, p. 80).

“Iniciar o Processo do BPI [...] demanda que se faca um movimento em direcao
ao préprio interior estabelecendo conexdes com o exterior, se entre em contato
com as sensagdes e estas passem a ter representacoes.” (RODRIGUES, 2003,
p-80).

“[...] na delimitacdo dos espacos e no decorrer dos seus desdobramentos [...] é
que sdo construidos a base e o eixo de cada corpo. Nesta abordagem os espacos
estdo inseridos nos corpos das pessoas.” (RODRIGUES, 2003, p.85).

“A importancia de um trabalho corporal considerando estes principios € que
eles t€ém propiciado uma boa relacdo de contato do corpo com o espago, e da
pessoa com seu proprio eixo de referéncia, auxiliando-a a atingir o proprio
corpo.” (RODRIGUES, 2003, p.86).

“Neste momento do Inventario no Corpo, o conjunto profundo das sensagdes e
lembrangas esta sendo processado.” (RODRIGUES, 2003, p.93).

“O Inventario no Corpo [...] é fundamental, pois a partir dai o trabalho artistico
ganha em qualidade. Quanto ao desempenho técnico ocorre um aumento da
flexibilidade e da desenvoltura na concep¢cdo do movimento. O reconhecimento
das identificacdes representadas no proprio corpo abre a possibilidade para o
bailarino assumir e vivenciar a sua identidade dentro do seu trabalho artistico.”
(RODRIGUES, 2003, p.99).

“No BPI desenvolve-se um trabalho corporal de maneira a estabelecer um
contato mais profundo, principalmente, no que diz respeito as memdorias
relacionadas a algumas crengas ou valores culturais. Guardadas no corpo estao
as memorias impressas como a do vencido e do vencedor, a do colonizador e do
colonizado. Se ndo houver um contato com esses conteiidos, que habitam no
corpo consciente ou inconscientemente, ndo tem como estabelecer a relacdo
proposta na pesquisa de campo.” (RODRIGUES, 2003, p.110).

“[...] em nenhum momento do processo a identidade pessoal se perde, ao
contrario, hd uma ampliacdo de consciéncia.” (RODRIGUES, 2003, p.140).

“Este processo possibilitou a vivéncia mais forte e viva que meu corpo pode
experimentar [...]. Coisas que eram desconhecidas e adormecidas em mim
afloraram e encontraram seus espagos.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.147).
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1.4.10.

1.4.11.

1.4.12.

1.4.13.

1.4.14.

“O corpo estd a servico de uma ideia onde o bailarino-intérprete encontra-se
sem o tolhimento de ser naquele momento o que realmente €. Tornam-se
cristalinas as suas necessidades, passando a ter um referencial de continuidade
de trabalho quanto a ampliacdo de seus recursos técnicos de uma forma mais

sensivel.” (RODRIGUES, 2005, p.20).

“Por volta de 1986 percebi a importancia deste trabalho na area da danga.
Decidi abrir mao da minha carreira enquanto intérprete, para perseguir e
desenvolver esta ideia de um Processo onde o bailarino ndo se encontra na
condi¢do de objeto, mas na condi¢do de sujeito. Realizei uma ampla reflexao
das minhas vivéncias como bailarina-pesquisadora-intérprete, elaborando as
principais sinteses. Estruturei principios fundamentais provindos das
manifestacdes populares brasileiras, até entdo pesquisadas, vindo a criar um
instrumental técnico de danca para o trabalho de sala de aula baseado na
decodificacdo dos elementos essenciais que estruturavam estes corpos. Sao
também considerados os aspectos simbodlicos contidos nas dangas de rituais
brasileiros e a importancia de se fazer o resgate da historia pessoal.”
(RODRIGUES, 2005, p.20).

“A questao ndo ¢ refutar as técnicas e as linguagens oficializadas, mas reavaliar
sua imperativa utilizacdo em detrimento dos demais aspectos do corpo. O
presente trabalho tem como questdo fundamental a ndo fragmentac¢do do corpo
do bailarino. [...] Situamos a danca como atividade em que varios corpos se
integram para gerar conhecimentos no ambito do sensivel, do perceptivel e das
relagdes humanas a partir de um contato direto com a realidade circundante. O
distanciamento e a fuga de sim mesmo, empreendidos pelo bailarino, sio
substituidos pelo conflito — o ato de o bailarino encarar-se a si proprio.”
(RODRIGUES, 2005, p.23).

“Os resultados obtidos, relacionados aos bailarinos que vivenciaram o Processo,
deram-se principalmente quanto a descoberta de seu potencial e de uma
autonomia quanto a sua conducdo. A consciéncia de seus preconceitos, o
questionamento de valores, a aceitacdo de seus conflitos e a identificacdo de
que o modelo encontra-se dentro deles, produziram um sentimento por eles
traduzido como de ‘estar com o corpo vivo’. O ‘olhar’ e a organicidade do
movimento passaram a ser um referencial incorporado independente do
caminho que viessem a seguir.” (RODRIGUES, 2005, p.24).

“O compromisso com o sagrado situa-se pela necessidade de pertencer a um
mundo maior do que o aparente, de conviver com o cosmo, com a grande roda
do mundo. Impelido pela devogao ao santo, entidade ou orixd o corpo realiza a
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1.4.15.

1.4.16.

1.4.17.

1.4.18.

1.4.19.

memoria afetiva, elaborando representacdes simbdlicas e a danga € a sintese
deste percurso interior.” (RODRIGUES, 2005, p.30).

“Dentre as vdrias funcdes exercidas pelos pés, salientamos algumas encontradas
nas giras da Umbanda e também nos ritos de Candomblé. No inicio dos rituais e
durante o seu desenvolvimento os pés exercem a fun¢do de sintonizar cada
individuo consigo préprio e de estabelecer a relacdo com o espaco ritual.”
(RODRIGUES, 2005, p.46).

“Dentro de um contexto, independente da manifestagao, trata-se do periodo em
que se prepara o corpo € o espaco para sua firmeza (momentos pré-festividade).
As acdes denotam movimentos expressivos, sem que haja em nenhuma delas o
intuito de demonstracdo. Os gestos sdo carregados de intensidade, pois é
quando a pessoa absorve, através de vdrias dindmicas de trabalho, os
fundamentos. A acdo e o gesto sdo para realizar a firmeza, que significa receber
gradualmente os fundamentos no corpo. Para a dancga chegar no dia da festa, o
movimento € preparado a partir do contato com o mundo originario, adquirindo
uma linguagem cifrada e, entdo, se expdem num mundo presente, cujo
cotidiano ¢ cheio de ameagas.” (RODRIGUES, 2005, p.64).

“Os fundamentos imbuidos de segredos sdo repassados para aquelas pessoas
que apresentavam condi¢des tanto de guarda-las como de leva-los adiante.
Trata-se de um aprendizado que possibilita a pessoa que o recebeu abrir seu
percurso interior. Desta forma, ocorre um elaborado processo a partir do qual
imagens que percorrem a mente ganham representacdes no corpo, delineando as
vibracdes, as sensagdes e os sentimentos.” (RODRIGUES, 2005, p.67).

“Convergindo em um unico ponto, o Conga se fecha e se abre como o interior
do devoto. Diante do Congd, o devoto o absorve, retendo-o, tornando-se
pequenino no seu ponto interior — o das entranhas — para entdo se expandir, se
alargar do plexo cardiaco as extremidades — do topo da cabeca aos pés. Com
frequéncia os congas sdo cuidadosamente trabalhados e ornados de muitos
significados, do solo ao teto, sendo a sua parte visceral aquela que possui maior
volume das forcas divinas representadas.” (RODRIGUES, 2005, p.96-97).

“Ao bailarino ¢ solicitado o inventdrio de suas origens, de seus registros
culturais, de sua relagdo com a terra. Na medida em que o bailarino vai se
situando — no mundo e em si mesmo — ocorre a integracdo de varios aspectos
que a principio pareciam segmentados. Um espaco imagindrio é construido para
que a linguagem da dancga brasileira em seu corpo possa desenvolver-se. Neste
espacgo sdo trabalhados o medo de errar, os preconceitos, o enfrentamento da
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1.4.20.

propria impoténcia, sem o bailarino parar de mover. Questiona-se o que € danca
no proprio corpo, h& um momento precioso nesta etapa, quando o bailarino
comeca a destituir-se de sua armadura. Ele ndo consegue movimentar-se como
antes, torna-se fragil, pois € como se ndo soubesse mais dancar. Em seguida,
conduzindo o movimento de dentro para fora, com os sentidos agugados, ele
comeca a perceber a unidade de seu corpo, € a sua resposta na danga adquire
uma forma mais consciente. O movimento do outro e o seu préprio sao vistos
sob uma nova 6tica: sem rotulos.” (RODRIGUES, 2005, p.147).

“Diante da natureza deste processo ¢ fundamental que a pessoa o escolha, para
desenvolver-se. [...] H4 circunstancias em que cada etapa necessita estar bem
delineada e hd outras em que elas se interceptam. Também a duracdo de tempo
no trabalho do bailarino-pesquisador-intérprete € relativa as situacdes que se lhe
apresentam.” (RODRIGUES, 2005, p.150).

1.5. — Corpo Real e Integrado:

1.5.1.

1.5.2.

1.5.3.

1.5.4.

“Este ponto [...] provoca a reformulacdo do conceito de transferéncia e pede
que o profissional esteja muito consciente do seu proprio corpo em relagdo com
o outro.” (PENNA apud RODRIGUES, 2003, p.83).

“O objetivo do trabalho corporal proposto ¢ possibilitar uma geragdo de
movimentos que considere as relacdes sociais e culturais, onde as sensagdes e
percepgOes sejam assumidas pela pessoa que o realiza porque sdo conhecidas

como verdades do corpo dela. [...], o sentimento expresso € geralmente o de se
sentir vivo.” (RODRIGUES, 2003, p.94).

“A intensidade da experiéncia ndo justifica que o contedo extraido nesta fase
do Inventdrio, fruto das identificacOes, seja o roteiro para o produto artistico.
[...] Muito pelo contrario, pretende-se sim a liberagdo do corpo da pessoa para
que ela realmente se conecte com o mundo e dessa forma possa
conscientemente escolher o que quer produzir com o seu corpo, no mundo e
para o mundo.” (RODRIGUES, 2003, p.100).

“E necessario ter realizado o Inventario no Corpo até o ponto em que a pessoa
tenha identificado as suas partes amorosas e odiadas, para que no Co-habitar
ndo sofra uma experiéncia desintegradora ou apresente vulnerabilidade. Quanto
mais a pessoa estiver trabalhada, e isto diz respeito ao objeto total, mais ela
estard preparada para vivenciar o Co-habitar com a Fonte.” (RODRIGUES,
2003, p.113-114) (grifo da autora).
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1.5.5.

1.5.6.

1.5.7.

1.5.8.

1.5.9.

1.5.10.

1.5.11.

“As condigdes essenciais para o comeco desta fase sdo que a pessoa esteja o
mais possivel desprovida de qualquer tipo de expectativa quanto ao que o seu
corpo ird expressar, permitindo-se inclusive a vivenciar o vazio.”
(RODRIGUES, 2003, p.122).

“Quem for fundo no Processo pode se centrar, se perceber com mais clareza e
saltar para um nivel mais elevado enquanto profissional e ser humano.”
(Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.146).

“[...] crescimento interno e consequentemente a recompensa de sentir vivo
diante do mundo de hoje tdo desconfortante.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.147).

“Através dele, o Processo, eu consigo antes de tudo ser eu mesma; expressar
uma verdade que estd em mim e assim sentir que faco arte. Isso porque nao
limita meu corpo, meus pensamentos, € nem me limita a0 meu mundo apenas e
permite a minha relagcdo com o outro.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.147).

“Passei também a respeitar minha natureza e meu jeito de ser, e a identificar
minhas necessidades, meus sonhos e meus desejos.” (Resposta ao questionario
apud RODRIGUES, 2003, p.148).

“E muito intenso o que senti ao dancar. Existem momentos de descoberta e
conquista que sdo valiosos. O processo desenvolvido nessa metodologia gerou
em mim o prazer de dancgar e pude contatar com o meu potencial [...] Sinto que
carrego em mim o brilho e a vitalidade dessa vivencia.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.149).

“Ao se trabalhar um corpo que danga a partir de sua propria identidade nao se
tem como idealizar o que esse corpo ird produzir. A Danga proposta estd
vinculada a um corpo real, portanto ndo estd compromissada com a danca
representante da cultura oficial sedimentada num corpo ideal. [...], pois no
narcisismo hd um investimento da libido sobre o Ego e, portanto ha um
engrandecimento do Ego, enquanto que no desenvolvimento da imagem
corporal estd ocorrendo uma consciéncia do corpo e a continéncia do mesmo,
exigindo da pessoa uma elaboragdo de suas perdas. No caminho do narcisismo
ha uma desconex@o com os préprios sentimentos, a pessoa busca a preservacao
de uma imagem a todo custo, tornando-se escrava da mesma. No caminho do
desenvolvimento da imagem corporal, a0 mesmo tempo em que O COrpo se
apresenta valorizado para a propria pessoa em decorréncia do encontro com a
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1.5.12.

1.5.13.

1.5.14.

1.5.15.

1.5.16.

1.5.17.

1.5.18.

sua individualidade, também mostra o seu limite: € o corpo em sua existéncia.”
(RODRIGUES, 2003, p.158-159).

“Sao atributos do bailarino-intérprete a condi¢do de estar liberto de estilos e
técnicas, porém sem destitui-los. A instrumentalizacdo do corpo deve criar
condigdes para que o bailarino seja um ‘organismo vivo’, pronto a responder
aos conteudos emergentes da realidade pessoal e da realidade que o cerca.”
(RODRIGUES, 2005, p.21).

“A estrutura fisica encontra-se em harmonia com a prépria natureza do homem,
ou seja, a busca de superar os limites de seu proprio corpo fisico.”
(RODRIGUES, 2005, p.44).

“O sentimento de devocdo (=dedicar-se a alguém ou a entidade) torna-se
complexo nesta parte do percurso interno. A devog¢do aqui apresenta-se como
um elemento de grande forga, pois permite ao devoto ultrapassar os limites do
espago opressivo e construir outro espaco onde sdo conquistados os sentimentos
de liberdade e igualdade.” (RODRIGUES, 2005, p.66).

“No percurso da festividade, o ato de investir-se situa a passagem do
ocultamento para a revelacdo daquilo que cada pessoa assume em seu corpo. O
corpo, assim investido, flui em direcdo ao homem que se constitui como ser
criador no tempo e no espago.” (RODRIGUES, 2005, p.95).

“Em nossa abordagem, os espagos estdo inseridos nos corpos das pessoas numa
interligacdo costurada em atos rituais. O corpo unido ao espaco € fruto de um
caminho que conduz o homem a sua prépria inteireza.” (RODRIGUES, 2005,
p.96).

“Para que haja a exceléncia do movimento no corpo que danga hd que se
considerar esta forca motriz chamada Exu. E dele que alimenta a plasticidade
por coordenar a atuagdo concomitante de protagonistas e antagonistas que
desconstroem as formas cristalizadas e situam o corpo num processo em que é
continua a aten¢ao dos opostos e cuja dindmica ¢ antes de tudo vanguardista.”
(RODRIGUES, 2005, p.131).

“O processo inteiro ¢ trabalhado no fio limite da exigéncia em relagdo a cada
bailarino-pesquisador-intérprete. Porém, a pessoa € mais importante do que o
produto artistico, uma vez que a qualidade estética depende de sua integridade.”
(RODRIGUES, 2005, p.149).
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QUADRO SINTESE — RELACAO INTERPRETE/CONSIGO MESMO :

\ INTERPRETE/CONSIGO MESMO
\ Qualidade: INTRAPESSOAL

a) O que define a categoria?

o mergulho do intérprete em suas histérias € memorias;

o contato com sensagdes, sentidos € movimentos que possuem significado singular
valor emocional;

a sensag¢do de ser o dono do préprio corpo;

a ampliacdo da percepcdo do intérprete e seu conhecimento sobre a prépria
identidade;

e 0 enfrentamento e transgressao dos bloqueios e preconceitos;

e aconscientiza¢io corporal imbuida do sentido de corpo real e integrado;

b) Qual € o dpice desta relacao? VITALIDADE

e O o o

¢) Qual a fun¢do/papel? (como influenciam o Processo BPI)?

e viabiliza a busca pela originalidade do intérprete em prol de uma danca genuina e
sem predeterminacdes. Prepara o intérprete para lidar com aspectos desconhecidos de
sua identidade, como traumas e bloqueios, bem como, os seus proprios preconceitos.

d) Onde/quando podem ser percebidas? e) Outras referéncias bibliograficas:

e presente em todos os trés eixos do BPI, ® Melchert 2007: 2, 4-5, 7, 10, 15-16, 18,
embora, tenha o foco voltado para si no 21, 25, 27, 29, 48-49, 52-53, 55-58, 67, 73,

eixo Inventdrio no Corpo. 79, 86-87, 95, 103, 117, 128, 131, 139,
145;
e Teixeira 2007: 1,5, 7,9, 23, 76, 79, 99,
100, 102, 104,

e Nagai 2008: XVII, 3-4, 6-7, 9-10, 12,
22-23, 26, 30-31, 34;

e Turtelli 2009: 10, 13, 16, 17-18, 19, 20-
21, 25, 31, 43, 45, 46, 55, 57, 72, 73, 78,
90, 95, 96, 108-109, 110, 115, 123, 131,
132, 137, 143, 148, 164-165, 173, 178,
189, 199, 200-201, 211, 228, 229, 233;
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2. —Relacio do intérprete com o diretor:

2.1. — Contrato:

2.1.1.

2.1.3.

2.1.4.

“Outro aspecto diz respeito aos requisitos da pessoa para realizar o Processo.
[...] Atualmente vé-se, a necessidade de uma avaliacdo, se a pessoa estd em
condi¢des para realizar o Processo na integra. Além disso, ndo se deve iniciar o
trabalho antes de estabelecer um contrato. A pessoa deve saber do que se trata,
ele ndao pode ser considerado como uma ‘disciplina’ de curso de graduagao.”
(RODRIGUES, 2003, p.150).

“A necessidade de clareza e precisdo nas relagdes entre o diretor e o bailarino
remete a imagem do setting ou enquadre, tdo bem conhecido na psicanalise.”
(RODRIGUES, 2003, p.151).

“Mesmo com o diretor sabendo administrar o tempo para ndo incorrer numa
acdo que nao seja possivel de ser realizada no tempo disponivel, ou seja, ndo
desencadear algo no processo da pessoa que nio possa ser concluido, mesmo
assim ocorrem situacdes inesperadas. E a pessoa deve ser protegida.”
(RODRIGUES, 2003, p.153).

“[...] para fazer um processo como este a pessoa escolhe o diretor, e também ha
um risco nisso. Este risco precisa ficar claro para ambas as partes. O processo
vinculado tanto a pessoa que o vivencia como aquela a quem ela procurou para
dirigi-la.” (RODRIGUES, 2003, p.155-156).

2.2. — A ‘presenca’ do diretor:

2.2.1.

2.2.2.

“[...] pode-se fazer uma relacdo do momento em que se dd o Inventdrio no
Corpo com o trabalho do analista, pois ambos estdo lidando com o corpo
sensivel da pessoa, com sua memoria corporal. O sentido da transferéncia €
oportunizado ndo s6 pela figura do diretor, mas também pelos elementos
sonoros € outros materiais que fazem parte dessa dindmica de trabalho.”
(RODRIGUES, 2003, p. 82).

“[...] as questdes sdao desdobradas a partir da criacdo de dinamicas, Unicas para
cada grupo e para cada momento, ndo havendo férmulas prontas. A centracdo e
a interacao por parte de quem estd dirigindo o processo € fundamental para que
o objetivo seja alcangado.” (RODRIGUES, 2003, p.93).
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2.2.3.

2.2.4.

2.2.5.

2.2.6.

2.2.7.

2.2.8.

“E importante que a dire¢do tenha atengdo e respeito, evitando atropelamentos,
como, por exemplo, querer vislumbrar uma producdo, ou querer dali retirar as
chamadas células coreogréficas. Isso seria um desastre porque ndo possibilitaria
o devido tempo para um processamento do conteddo no corpo.”
(RODRIGUES, 2003, p.93-94).

“Ao se trabalhar com o desenvolvimento da Imagem Corporal lida-se com o
proprio corpo e consequentemente com a identidade do individuo. Dessa forma,
requer-se que a pessoa que estd dirigindo o processo tenha sutileza,
diferenciacdo e aceitacdo das limitacdes de cada individuo, acolhendo-o. S6
assim € possivel propiciar experiéncias que toquem a unicidade do corpo,
relatada como algo que o transcende.” (RODRIGUES, 2003, p.104).

“Por mais que o diretor tenha conhecimento dos focos onde sdo realizadas as
pesquisas de campo, ele deve trabalhar com as incertezas, com cautela, com um
olhar renovado para enxergar o fato vivo. A direcdo deve estar sempre atenta a
questdo da seguranca da pessoa no ambiente onde o Co-habitar estd se
desenvolvendo, uma vez que ndo se estd imerso em dramaturgias e sim no fluxo
da vida.” (RODRIGUES, 2003, p.109).

“Deve-se ressaltar a sensibilidade que o diretor deve ter para perceber quando a
pessoa estd preparada para ir a campo. Assim sendo, é necessdrio estar atento
para a importancia da flexibilidade do tempo, pois cada pessoa necessita de um
tempo especifico para estar pronta para ir a0 campo coabitar, ou seja, 0 tempo
dela ter alcangado consigo prépria a relacdo de objeto total.” (RODRIGUES,
2003, p.115-116) (grifo da autora).

“O diretor deve estar atento a pessoa durante todo o percurso da pesquisa de
campo, especialmente ao sentido de coesdo da pessoa, o que ird manté-la inteira
neste Processo. [...] O diretor mesmo ndo estando presente na pesquisa de
campo, deve estar junto da pessoa que realiza. Quando h4 dividas a respeito do
andamento do processo, o diretor deve ir juntamente com a pessoa a campo,
pois jamais a pessoa que estd em processo sob sua dire¢ao pode correr risco.”
(RODRIGUES, 2003, p.117).

“A partir da identificagdo [...] de aspectos relacionados ao campo da pesquisa
realizada, ela deve aguardar que o corpo da pessoa os confirme em vérias
situacoes, antes de reforcar esse contetdo nela. Isso porque o corpo pode estar
processando vdrios significados. Entdo, o que a direcdo decodifica deve
acompanhar o que o corpo em processo define, buscando estratégias que
possibilitem a sua formagdo.” (RODRIGUES, 2003, p.133).
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2.29.

2.2.10.

2.2.11.

2.2.12.

2.2.13.

2.2.14.

“Muitas vezes € possivel se ver em situagdes paradoxais, como a de se estar
diante de um corpo que ndo expressa nada que situe a pesquisa de campo
realizada. Nesta situacdo, por um instante tem-se um sentimento de desamparo,
de ndo saber o que fazer. O enfrentamento dessa situacdo por parte de quem
estd dirigindo envolve o reconhecimento do seu préprio sentimento de
impoténcia. Neste momento, € de importancia vital que a direcdo assuma tanto
0 seu sentimento como 0 corpo que momentaneamente estd bloqueado em sua
expressdo e que ele assumiu dirigi-lo. Essas atitudes irdo possibilitar a fluéncia
do trabalho.” (RODRIGUES, 2003, p.133).

“A diregdo v€ que existe um espaco vazio. A sensacdo de impoténcia nao
significa incompeténcia. Qual o papel do diretor numa situacdo como esta?
Primeiro ele deve ter consciéncia de que ele estd com esta sensacdo. Depois, ele
vé o desamparo, v€ um espago vazio e sabe aguardar para ndo sair
preenchendo-o e deixar o espago para a pessoa em processo.” (RODRIGUES,
2003, p.134).

“Aqui ¢ ressaltada a importancia de o diretor saber realizar o toque, a palavra,
utilizar o som, a musica, fazer mudancas de dinamicas para aquele corpo e nos
devidos momentos.” (RODRIGUES, 2003, p.135).

“O preparo por parte do diretor ¢ fundamental para que ele e o intérprete
possam trabalhar a massa juntos. A dire¢do deve estar percebendo as mudancgas
de tonus e comunicando a pessoa que estd em processo, solicitando-lhe que ela
entre em contato e permita que a parte do corpo sentida modele. Muitas vezes,
quando o gesto vem brotando no corpo do intérprete, € 0 momento da direcdo
traze-lo para o seu corpo, sentindo-o e entendendo-o, para em seguida devolvé-
lo a pessoa. Trata-se de uma sintonia indispenséavel da dire¢do com o intérprete.
Sao muitas as situacdes em que € preciso ajudar a pessoa a receber o que ela
propria concebe.” (RODRIGUES, 2003, p.137).

“A capacidade do diretor de ver a dimensdo de um trabalho que lida com o
inesperado, com a expressao do artista sem classificacdes, é fundamental. O
diretor deve ter a competéncia para nao limitar, nem castrar vivéncias que sao
necessarias.” (RODRIGUES, 2003, p.142).

“Durante cada um dos processos que dirigi, até o presente momento, me
coloquei de forma irrestrita quanto a estar inteiramente com a pessoa em
processo. O estar inteiramente, significou ficar a disposi¢ao da pessoa inclusive
em fins de semana e feriados, independente do dia e da hora. Esta foi a forma
que encontrei para zelar pela integridade da pessoa e do Processo. Assim,
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2.2.15.

2.2.16.

2.2.17.

2.2.18.

2.2.19.

procurei cuidar das lacunas que hoje vé-se com clareza ndo se tratar do
conteudo proposto pelo BPI e sim das condicdes necessdrias para seu
desenvolvimento.” (RODRIGUES, 2003, p.151).

“Mesmo com o diretor sabendo administrar o tempo para ndo incorrer numa
acdo que nao seja possivel de ser realizada no tempo disponivel, ou seja, nao
desencadear algo no processo da pessoa que ndo possa ser concluido, mesmo
assim ocorrem situagdes inesperadas. E a pessoa deve ser protegida.”
(RODRIGUES, 2003, p.153).

“[...] o diretor participa, vivencia a criagdo e tem que estar no ritmo do processo
especifico para validar os movimentos criativos. Ele aponta para a pessoa
aquilo que estd ali, ampliando assim a consciéncia a partir do reconhecimento
dos movimentos genuinos.” (RODRIGUES, 2003, p.155).

“O trabalho ¢ conduzido de maneira que as paisagens possam se fundir e sofrer
transformacgdes. Naturalmente, algumas paisagens comeg¢am a se repetir,
entrelacadas a ‘alguém’ que circula ou habita nelas. Continuamente ¢ solicitado
ao bailarino que faga a projecdo das imagens internas nas paisagens-cenarios e
que elas retornem modelando algumas partes do corpo em movimento”.
(RODRIGUES, 2005, p.149).

“A direcdo comeca a estabelecer limites conduzindo os contetidos que foram
abertos para serem elaborados e sintetizados. Os esbogos de algumas cenas vao
sendo compostos na prética do desenvolvimento da personagem, até o estagio
indicativo da criagdo de uma estrutura: o roteiro.” (RODRIGUES, 2005, p.149).

“Cabe a direcdo mover-se dentro das fontes de pesquisa, individualizando o
processo. Nao existem formas de repeticdo quanto as dinamicas utilizadas nas
varias fases, pois cada grupo, cada pessoa, apresenta caracteristicas que
mobilizam formas distintas de condu¢do.” (RODRIGUES, 2005, p. 150).

2.3. — Coautoria:

2.3.1.

“E importante que a dire¢do tenha atencdo e respeito, evitando atropelamentos,
como, por exemplo, querer vislumbrar uma producio, ou querer dali retirar as
chamadas células coreograficas. Isso seria um desastre porque ndo possibilitaria
o devido tempo para um processamento do conteido no corpo.”
(RODRIGUES, 2003, p.93-94).
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2.3.2.

2.3.3.

2.3.4.

2.3.5.

2.3.6.

2.3.7.

“Por mais que o diretor tenha conhecimento dos focos onde sdo realizadas as
pesquisas de campo, ele deve trabalhar com as incertezas, com cautela, com um
olhar renovado para enxergar o fato vivo. A direcdo deve estar sempre atenta a
questdo da seguranca da pessoa no ambiente onde o Co-habitar estd se
desenvolvendo, uma vez que nao se estd imerso em dramaturgias e sim no fluxo

da vida.” (RODRIGUES, 2003, p.109).

“Deve-se ressaltar a sensibilidade que o diretor deve ter para perceber quando a
pessoa estd preparada para ir a campo. Assim sendo, é necessdrio estar atento
para a importancia da flexibilidade do tempo, pois cada pessoa necessita de um
tempo especifico para estar pronta para ir a0 campo coabitar, ou seja, o tempo
dela ter alcancado consigo prépria a relacao de objeto total.” (RODRIGUES,
2003, p.115-116) (grifo da autora).

“O diretor deve estar atento a pessoa durante todo o percurso da pesquisa de
campo, especialmente ao sentido de coesdo da pessoa, o que ird manté-la inteira
neste Processo. [...] O diretor mesmo ndo estando presente na pesquisa de
campo, deve estar junto da pessoa que realiza. Quando hd duvidas a respeito do
andamento do processo, o diretor deve ir juntamente com a pessoa a campo,
pois jamais a pessoa que estd em processo sob sua direcdo pode correr risco.”
(RODRIGUES, 2003, p.117).

“A direcao deve organizar o espaco de laboratério tendo como referencia o
espago onde se deu a pesquisa de campo, com o intuito de dar contenc¢do ao
material a ser exposto pela pessoa em processo.” (RODRIGUES, 2003, p.124).

“A direcdo nesta fase, como nas demais, deve zelar pela integridade do
Processo. [...]. [...] deve ter a percep¢do dos pequenos movimentos que
ocorrem no corpo da pessoa em Processo, gerando condicdes favordveis para
que esse corpo expresse, no seu tempo, aquilo que € seu e ndo o que a dire¢do
supde que seja. [...] deve saber decodificar o que é expresso, buscando a relagao
com a pesquisa de campo realizada. Entretanto, ela deve estar consciente de sua
limitacdo, pronta para reconhecer o inesperado. A sua atuacdo é facilitar a
fluéncia dos movimentos da pessoa, portanto, uma atitude fenomenoldgica,
durante o processo, ¢ fundamental.” (RODRIGUES, 2003, p.132-133).

“A partir da identificagdo [...] de aspectos relacionados ao campo da pesquisa
realizada, ela deve aguardar que o corpo da pessoa os confirme em vérias
situacdes, antes de reforcar esse contetido nela. Isso porque o corpo pode estar
processando varios significados. Entdo, o que a direcdo decodifica deve
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2.3.8.

2.3.9.

2.3.10.

2.3.11.

2.3.12.

2.3.13.

acompanhar o que o corpo em processo define, buscando estratégias que
possibilitem a sua formag¢do.” (RODRIGUES, 2003, p.133).

“Num corpo a corpo, diretora e intérprete, tiveram que amassar o barro
literalmente. O trabalho com a argila tem favorecido ndo apenas para ajudar na
percep¢do do tdnus muscular, mas, também, para fazer significar o que é
preciso a cada momento do trabalho corporal, seja através de diferentes formas
de manipulag¢do ou de modelagem com a argila. Antes de manipular a massa é
importante que o corpo ja tenha passado por uma abertura e ampliagdo de seus
espacos articulares e enraizamento de suas bases.” (RODRIGUES, 2003,
p.135).

“O preparo por parte do diretor ¢ fundamental para que ele e o intérprete
possam trabalhar a massa juntos. A dire¢do deve estar percebendo as mudancgas
de tonus e comunicando a pessoa que estd em processo, solicitando-lhe que ela
entre em contato e permita que a parte do corpo sentida modele. Muitas vezes,
quando o gesto vem brotando no corpo do intérprete, € 0 momento da dire¢do
traze-lo para o seu corpo, sentindo-o e entendendo-o, para em seguida devolvé-
lo a pessoa. Trata-se de uma sintonia indispenséavel da dire¢dao com o intérprete.
Sao muitas as situacdes em que € preciso ajudar a pessoa a receber o que ela
propria concebe.” (RODRIGUES, 2003, p.137).

“[...] o diretor participa, vivencia a criagdo e tem que estar no ritmo do processo
especifico para validar os movimentos criativos. Ele aponta para a pessoa
aquilo que esta ali, ampliando assim a consciéncia a partir do reconhecimento
dos movimentos genuinos.” (RODRIGUES, 2003, p.155).

“[...] analista e analisando fazem parte da realidade psiquica que estd sendo
observada e, portanto, ambos sdo agentes da modificacdo da realidade exterior a
medida que modificam as respectivas realidades interiores.” (ZIMMERMAN
apud RODRIGUES, 2003, p.155).

“O diretor cria, porém ele estd delimitado pelo contingente expresso pelo
bailarino e ambos estdo sintonizados com o conteido que € a personagem:
representacdo no corpo real da atitude daquele bailarino especifico.”
(RODRIGUES, 2003, p.158).

“Cabe a direcdo mover-se dentro das fontes de pesquisa, individualizando o
processo. Nao existem formas de repeticdo quanto as dinamicas utilizadas nas
varias fases, pois cada grupo, cada pessoa, apresenta caracteristicas que
mobilizam formas distintas de condugdo.” (RODRIGUES, 2005, p. 150).
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2.4. — Validacdo das experiéncias:

24.1.

24.2.

24.3.

24.4.

245.

2.4.6.

“[...] a importancia da memoria do corpo ocorre junto a transferéncia no
processo psicanalitico: ‘Na transferéncia o surgimento de sensacgdes
anteriormente vividas, mas ainda ndo interpretadas pelo individuo, estd sempre
latente. Um detalhe fisico do analista pode, por exemplo, reativar a apari¢ao do
que chamamos memoria corporal’”. (FONTES apud RODRIGUES, 2003, p.
82).

“[...] pode-se fazer uma relacio do momento em que se dd o Inventdrio no
Corpo com o trabalho do analista, pois ambos estdo lidando com o corpo
sensivel da pessoa, com sua memoria corporal. O sentido da transferéncia é
oportunizado ndo s6 pela figura do diretor, mas também pelos elementos
sonoros ¢ outros materiais que fazem parte dessa dinamica de trabalho.”
(RODRIGUES, 2003, p. 82).

“[...] o diretor n3o ird interpretar, como faz o analista, e sim validar as
sensagdes que se fizerem presentes. No Inventario do Corpo o diretor esta
validando a originalidade e portanto ndo lhe cabe interpretar.” (RODRIGUES,
2003, p. 83).

“E importante que as pessoas recebam da dire¢do total acolhimento para
sentirem o que estd registrado nelas, sem censura, sem moralismos. Portanto, a
direcdo deve estar preparada para receber essas dualidades emocionais —
corporais — de cada um.” (RODRIGUES, 2003, p.84).

“Ressalta-se que a atitude da direcdo, de estar centrada e em integracdo com as
pessoas que estdo vivenciando o Processo € fundamental. Trata-se de uma
aceitacdo desses corpos, ndo importando como eles se apresentem — sem
censurd-los, sem classifica-los — acolhendo-os, para conduzi-los a uma
descoberta que € deles. Sao necessdrias também: uma condicdo de nao previsao,
um contato interno com o préprio eixo e uma receptividade aos movimentos
que estao sendo elaborados pelas pessoas em processo. Verifica-se que essas
condutas irdo promover a leitura do que estd acontecendo e da acdo que é
preciso ter em cada momento.” (RODRIGUES, 2003, p.93).

“E importante chamar a atencdo do diretor [...] para que ele nio faca uma
interpretacdo de uma memoria corporal. Isso seria realizar um construto
cognitivo de uma identidade, resultando num falso Self. E preciso que o diretor
tenha uma atitude fenomenolégica, pois valida-se o corpo como ele é&,
reconhecendo-o como ser existencial. Nessa abordagem se da continéncia ao
que € sentido pelo outro, acolhendo-o0.” (RODRIGUES, 2003, p.99).
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24.7.

24.8.

2.4.09.

2.4.10.

24.11.

2.4.12.

2.4.13.

“[...] a fun¢do do diretor ndo € interpretar, todavia ele deve estar ciente de que a
negacdo € um mecanismo frequente neste tipo de proposta. A funcdo do diretor
¢ de acolher, validando a experiéncia da pessoa.” (RODRIGUES, 2003, p. 102).

“Ao se trabalhar com o desenvolvimento da Imagem Corporal lida-se com o
proprio corpo e consequentemente com a identidade do individuo. Dessa forma,
requer-se que a pessoa que estd dirigindo o processo tenha sutileza,
diferenciacdo e aceitagdo das limitacdes de cada individuo, acolhendo-o. S6
assim € possivel propiciar experiéncias que toquem a unicidade do corpo,
relatada como algo que o transcende.” (RODRIGUES, 2003, p.104).

“A direcdo deve organizar o espago de laboratério tendo como referencia o
espaco onde se deu a pesquisa de campo, com o intuito de dar conteng¢do ao
material a ser exposto pela pessoa em processo.” (RODRIGUES, 2003, p.124).

“A diregdo trabalha com a pessoa no sentido de possibilitar-lhe o maximo
possivel a vivencia de suas paisagens. Sem reten¢do, sem eleicdo de nenhuma
delas, sem priorizar o cognitivo.” (RODRIGUES, 2003, p.126).

“A direcdo nesta fase, como nas demais, deve zelar pela integridade do
Processo. [...] deve ter a percep¢cdo dos pequenos movimentos que ocorrem no
corpo da pessoa em Processo, gerando condi¢cdes favordveis para que esse
corpo expresse, no seu tempo, aquilo que € seu e nao o que a direcao supde que
seja. [...] deve saber decodificar o que é expresso, buscando a relacdo com a
pesquisa de campo realizada. Entretanto, ela deve estar consciente de sua
limitacdo, pronta para reconhecer o inesperado. A sua atuacdo € facilitar a
fluéncia dos movimentos da pessoa, portanto, uma atitude fenomenoldgica,
durante o processo, ¢ fundamental.” (RODRIGUES, 2003, p.132-133).

“Tratando-se do desenvolvimento do corpo do bailarino, integrado ao campo
das sensacdes e percep¢des do corpo da pesquisa, € necessdrio estar sempre
gerando dinamicas que possam favorecé-lo e que zelem pelo equilibrio do
mesmo.” (RODRIGUES, 2003, p.134).

“O trabalho ¢ conduzido de maneira que as paisagens possam se fundir e sofrer
transformagdes. Naturalmente, algumas paisagens comecam a se repetir,
entrelagadas a ‘alguém’ que circula ou habita nelas. Continuamente ¢ solicitado
ao bailarino que faca a projecdo das imagens internas nas paisagens-cenarios e
que elas retornem modelando algumas partes do corpo em movimento. Nesta
fase vao se desdobrando e se integrando os dados das fontes de pesquisa (do
campo e do Intérprete) e a linguagem de movimento é mesclada. O movimento-
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sintese ird ocorrer no momento em que uma imagem-chave (somatdria de varias
imagens), ganhar contorno e lugar.” (RODRIGUES, 2005, p.149).

2.5. — Formacio do diretor no BPI:

2.5.1.

2.5.2.

2.5.3.

2.5.4.

2.5.5.

2.5.6.

“Para dirigir uma proposta como esta ¢ indispensavel que a pessoa tenha feito o
seu proprio inventdrio e encontre-se num momento de abertura para perceber o
outro e interagir com ele, colocando-se corporalmente aberto em sintonia com
as sensacdes presentes.” (RODRIGUES, 2003, p. 83).

“Este ponto [...] provoca a reformulacdo do conceito de transferéncia e pede
que o profissional esteja muito consciente do seu préprio corpo em relacdo com
o outro.” (PENNA apud RODRIGUES, 2003, p.83).

“E importante que as pessoas recebam da diregdo total acolhimento para
sentirem o que estd registrado nelas, sem censura, sem moralismos. Portanto, a
direcdo deve estar preparada para receber essas dualidades emocionais —
corporais — de cada um.” (RODRIGUES, 2003, p.84).

“Ressalta-se que a atitude da direcdo, de estar centrada e em integracdo com as
pessoas que estdo vivenciando o Processo é fundamental. Trata-se de uma
aceitacdo desses corpos, ndo importando como eles se apresentem — sem
censurd-los, sem classifica-los — acolhendo-os, para conduzi-los a uma
descoberta que € deles. Sao necessdrias também: uma condi¢cdo de ndo previsao,
um contato interno com o proprio eixo e uma receptividade aos movimentos
que estdo sendo elaborados pelas pessoas em processo. Verifica-se que essas
condutas irdo promover a leitura do que estd acontecendo e da acdo que é
preciso ter em cada momento.” (RODRIGUES, 2003, p.93).

“Nos casos em que a pessoa se sentiu ‘menos brasileira’, a dire¢do deve estar
em condigdes de entender neste discurso manifesto algumas realidades
possiveis dessa pessoa, por exemplo, ela ter se sentido menos como pessoa e
tiver projetado na questdo de ser ou ndo ser menos brasileira.” (Resposta ai
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.102).

“Muitas vezes € possivel se ver em situacdes paradoxais, como a de se estar
diante de um corpo que ndo expressa nada que situe a pesquisa de campo
realizada. Nesta situacdo, por um instante tem-se um sentimento de desamparo,
de ndo saber o que fazer. O enfrentamento dessa situacdo por parte de quem
estd dirigindo envolve o reconhecimento do seu préprio sentimento de
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2.5.7.

2.5.8.

2.5.9.

impoténcia. Neste momento, € de importancia vital que a direcdo assuma tanto
0 seu sentimento como O corpo que momentaneamente estd bloqueado em sua
expressdo e que ele assumiu dirigi-lo. Essas atitudes irdo possibilitar a fluéncia
do trabalho.” (RODRIGUES, 2003, p.133).

“A formacao do diretor para este processo deve incluir uma familiaridade com
o movimento que diz respeito a conhecimentos sensiveis, amplitude do conceito
movimento e sua prépria pratica vivencial com o movimento. Importante que
esse diretor saiba ver a sutileza do movimento que emerge do corpo da outra
pessoa apdés o vazio, pois nele pode estar o cerne da personagem.”
(RODRIGUES, 2003, p.134).

“Num corpo a corpo, diretora e intérprete, tiveram que amassar o barro
literalmente. O trabalho com a argila tem favorecido ndo apenas para ajudar na
percep¢do do tonus muscular, mas, também, para fazer significar o que €
preciso a cada momento do trabalho corporal, seja através de diferentes formas
de manipulagcdo ou de modelagem com a argila. Antes de manipular a massa é
importante que o corpo ja tenha passado por uma abertura e ampliacdo de seus
espacos articulares e enraizamento de suas bases.” (RODRIGUES, 2003,
p.135).

“O diretor tem que ter uma preparagdo para dirigir um processo como esse.
Saber reconhecer o que é do passado, estar num processo de consciéncia
caminhando para o futuro. Isto é feito através do movimento. E preciso saber
mover-se num fluxo constante entre consciente ¢ inconsciente.” (RODRIGUES,
2003, p.155).

2.6. — O pré-verbal:

2.6.1.

2.6.2.

“[...] quando a transferéncia atinge niveis mais arcaicos, as palavras ndo sao
mais possiveis e as sensagdes tem lugar.” (FONTES apud RODRIGUES, 2003,
p.82).

“O nao dito as vezes se faz mais forte que o verbal.” (Resposta ao questionario
apud RODRIGUES, 2003, p.118).
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QUADRO SINTESE — RELACAO INTERPRETE/DIRETOR:

INTERPRETE/DIRETOR
Qualidade: INTERPESSOAL

a) O que define a categoria?

e um contrato anterior ao processo que deixa claro os devidos papeis (contrato);
e a ‘presenga’ do diretor;

e aautoria compartilhada;

e avalidagdo das experiéncias do outro.

e aformacio especifica e diferenciada do diretor no método BPI;

e 0 contato pré-verbal;

b) Qual € o dpice desta relacdo? SINTONIA

¢) Qual a fun¢do/papel? (como influenciam o Processo BPI)?

e dar seguranca para que o intérprete possa ir ao seu mais profundo inconsciente em
busca do contelddo necessdrio para a plenitude de seu processo, viabilizando que o
intérprete dé vazao ao que por vezes pode gerar bloqueios, bem como, auxiliando
para que ele tenha consciéncia de tudo o que surge em seu corpo.

d) Onde/quando podem ser percebidas? e) Outras referéncias bibliogréficas:

e presente nos trés eixos do método e Melchert 2007: 15-16, 21, 24, 49, 53,
BPI de maneira dnica e indispensdvel 55-57,66,70-71, 82-83, 129;

para o seu desenvolvimento. e Teixeira 2007: 81, 101-102, 104;

e Nagai 2008: 6, 9, 24-26, 33-35;

e Turtelli 2009: 13, 19, 25, 29, 33, 42,
51-53, 96, 110, 115-117, 131, 132, 154,
155, 199, 200-201, 228;
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3.

— Relacdo do intérprete com os sujeitos do campo pesquisado:

3.1. — Pesquisa de Campo em Conjuntura alheia ao intérprete:

3.1.1.

3.1.2.

3.1.3.

3.1.4.

3.1.5.

“Este ponto [...] provoca a reformulacdo do conceito de transferéncia e pede
que o profissional esteja muito consciente do seu préprio corpo em relacdo com
o outro.” (PENNA apud RODRIGUES, 2003, p.83).

“Nesta fase a saida dos espagos fisicos convencionais da danca para se entrar
numa realidade circundante a pessoa. O nicleo destas experiéncias sdao as
pesquisas de campo, quer sejam dentro de uma cultura a margem da sociedade
brasileira, porque nelas habitam corpos com outras mdscaras sociais que
proporcionam outros referenciais, quer sejam outros espagos cujo
conteddo/paisagem mobilizou o corpo da pessoa para investiga-lo.”
(RODRIGUES, 2003, p.105).

“O que pesquisar e onde pesquisar ¢ determinado por aquilo que motiva o
pesquisador a entrar em contato [...] o foco estd diretamente relacionado ao
proprio conteddo imanente desse corpo, isto é, o enfoque, Portanto, a proposta
do campo de pesquisa esta relacionada a aspectos internos do pesquisador, que
naquele momento tornam-se vitais para ele vivencia-los. [...] Outro aspecto que
se liga ao foco e ao enfoque diz respeito a perspectiva do que serd o espetidculo
na fase final, pois ndo € o campo de pesquisa que trard a resultante do trabalho
artistico e sim a relacdo do pesquisador com o mesmo, que € Unica para cada
pessoa.” (RODRIGUES, 2003, p.106).

“O pesquisador devera registrar em seu Diario de Campo as percepgdes
ocorridas durante a pesquisa.” (RODRIGUES, 2003, p.112).

“A participagdo no cotidiano, num convivio de igualdade humana e de forma
natural ndo e algo que se forja, mas é possivel de ser conquistado. Isso porque,
ha uma escolha afetiva, como algo que faz sentido para a pessoa, ou seja, ela
realmente se abre para acolher aquele universo humano nela.” (RODRIGUES,
2003, p.113).

“[...] o Co-habitar com a fonte estd condicionado ao fato que a pessoa ja tenha
suportado as suas préprias sensacdes e assim obtido certa coesdo, pois € ela
quem escolhe o campo e isto significa que ela estd realmente aprofundando no
Processo. E preciso ter condi¢des de ir a este tipo de campo.” (RODRIGUES,
2003, p.114).
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3.1.7. “Apbés o curso com Graziela fiz uma viajem para o Mato Grosso. A
mobilizacdo apds as aulas foi intensa e era impossivel ndo ampliar meu olhar
para a realidade circundante. Este interesse ndao foi consciente e ou
premeditado, partiu realmente de dentro de mim como uma necessidade.”
(Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.116).

3.1.8. “O Co-habitar com a Fonte € se abrir para viver, habitar, entrar corporalmente
em contato com uma nova realidade, e nesse contato € inevitavel o contato
consigo mesmo.” (Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.119).

3.1.9.  “Os espacos das manifestagdes possuem fronteiras flexiveis. Os Candomblés e
outros ritos afro-brasileiros recebem em suas casas os diversos folguedos, antes
destes irem para as ruas, como sdao os Bois em diversas regides. Outro aspecto
diz respeito ao préprio individuo. A necessidade de se inserir dentro de um
ciclo festivo faz com que a pessoa ou grupo participem de distintas
manifestacoes no percurso do ano. Desta forma, dd-se uma composi¢do de
linguagens corporais enriquecidas pela integracdo dos diferentes elementos.
Porém, h4 a predominancia de uma das linguagens, que estard mais fortemente
impressa no corpo do individuo, independente da manifestacdo de que esteja no
momento participando. O que ird particularizar esta evidéncia no corpo € muito
mais uma escolha de alma do que uma estética escolhida para o corpo.”
(RODRIGUES, 2005, p.30) .

3.1.10. “Os guardides do modelo da cultura popular encontram-se principalmente entre
os pedes, os boias-frias, os lixeiros, os caminhoneiros, as cozinheiras, 0s
tratoristas — enfim, nos grupos de gente simples e humilde que tem o poder de
transformar um cotidiano duro e sofrido numa celebragdo da vida.”
(RODRIGUES, 2005, p.125) .

3.2. — Contato sincero, singular e com pulsdes de vida:

3.2.1.  “Vejo-me crianca assustada e incomodada com a presenca de meu pai. E como
se essa sensacgado se repetisse muitas vezes em minha vida, onde o ‘medo’ toma
conta, segura, paralisa, € o movimento de dentro estd pressurizado. Algo
corporalmente conhecido e vivenciado, ao mesmo tempo em que quando ‘toma’
o corpo ¢ algo novo e desconhecido.” (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.101).

* Essas citagdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questdo de listd-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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3.2.2.

3.2.3.

3.24.

3.2.5.

3.2.6.

3.2.7.

3.2.8.

“O Co-habitar com a Fonte possibilita uma rica interacdo entre corpos. Paul
Schilder (1994) coloca que as relacdes entre as pessoas sdo relagdes entre as
imagens corporais. O pesquisador ao estabelecer uma fina sintonia no contato
com o outro poderd sintonizar-se consigo mesmo e se conhecer.”
(RODRIGUES, 2003, p.105).

“No inicio deve-se respeitar o sentimento de estranhamento de ambos os lados
e estabelecer a relacdio passo a passo. E importante que o pesquisador tenha
vontade para estar vivenciando essa situacdo que exige disciplina, atengdo e
paciéncia. Depois que o pesquisador encontra ‘o seu campo’, pois esta ligado a
sua identidade, tudo fica mais facil e a motivagao ¢é crescente.” (RODRIGUES,
2003, p.106).

“No espaco da pesquisa de campo as paisagens — contendo gestos, movimentos,
falas, cores, temperaturas [...] — devem ser observadas com acuidade. H4 uma
comunicacdo empdtica entre o pesquisador e o pesquisado.” (RODRIGUES,
2003, p.107).

“Quando cada um de nods estd buscando sintonizar com outras pessoas, SOmos
também nés mesmos de forma mais plena, presentes e conectados a este outro.
A sintonia é um sentir cinestésico e emocional do outro — conhecer seu ritmo e
experiéncias, por estar metaforicamente falando, na sua pele.” (ERSKINE apud
RODRIGUES, 2003, p.107).

“O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, sai do seu
proprio umbigo, participa de outros ambientes e exercita enxergar outros
corpos além do seu préprio e daqueles que foram instituidos para serem os seus
modelos. O Co-habitar com a fonte € um estado de pesquisa em que se
ultrapassam os limites de mundos — do pesquisador e do pesquisado — e entra
em contato real com a vida estabelecendo uma relagdo sutil com o outro.”
(RODRIGUES, 2003, p.108-109) (grifo da autora).

“No cotidiano do Co-habitar com a Fonte as relacdes de contato do bailarino
com o seu préprio corpo sdo fundamentais. O enraizamento deste contato e sua
expansdo favorecem a ampliacdo do olhar com todo o corpo.” (RODRIGUES,
2003, p.111).

“A preparacdo para o Co-habitar envolve o exercicio da paciéncia, da
disponibilidade e da centragdo. Um trabalho rigoroso que coloca o corpo em
transito por distintos espacgos.” (RODRIGUES, 2003, p.112).
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3.29.

3.2.10.

3.2.11.

3.2.12.

3.2.13.

3.2.14.

3.2.15.

3.2.16.

“Pude vivenciar um contato mais real com as pessoas, destituido de mascaras e
de intengdes.” (Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.113).

“A participa¢do no cotidiano, num convivio de igualdade humana e de forma
natural ndo e algo que se forja, mas é possivel de ser conquistado. Isso porque,
ha uma escolha afetiva, como algo que faz sentido para a pessoa, ou seja, ela
realmente se abre para acolher aquele universo humano nela.” (RODRIGUES,
2003, p.113).

“[...] o Co-habitar com a fonte estd condicionado ao fato que a pessoa ja tenha
suportado as suas préprias sensacdes e assim obtido certa coesdo, pois € ela
quem escolhe o campo e isto significa que ela estd realmente aprofundando no
Processo. E preciso ter condicdes de ir a este tipo de campo.” (RODRIGUES,
2003, p.114).

“Apds o curso com Graziela fiz uma viajem para o Mato Grosso. A
mobilizacdo apds as aulas foi intensa e era impossivel ndo ampliar meu olhar
para a realidade circundante. Este interesse ndo foi consciente e ou
premeditado, partiu realmente de dentro de mim como uma necessidade.”
(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.116).

“A cumplicidade com as pessoas se instaurou, as trocas de experiéncias foram
realizadas, o ndo dito as vezes se fez mais forte do que o verbal. As relacdes me
mostraram a grandiosidade da vida.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.118).

“Eu tinha uma relacdo afetiva com aquele lugar e com as pessoas de 14. Eu tinha
uma admiracdo. Entdo foi bom me sentir proxima a eles, me senti parte. Fica na
lembranga um sentimento de ter sido aceita e acolhida.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.118).

“Considero as manifestagdes populares brasileiras, que contenham o sentido de
resisténcia cultural, a moldura onde ira ocorrer o desenvolvimento do bailarino-
intérprete que se encontra na contingéncia inerente de também ser
pesquisador.” (RODRIGUES, 2005, p.21).

“Até o ultimo instante do fechamento das sinteses as fontes de pesquisa
apresentaram novas circunstancias, ora reforcando, ora ampliando o que ja
havia sido apreendido pelo bailarino-pesquisador-intérprete. [...] Nas ultimas
visitas a estes nucleos, imprimiu-se uma sintonia em nossas relacdes com o0s
pesquisados, como se juntos estivéssemos escrevendo algumas péginas deste
livro.” (RODRIGUES, 2005, p.24).
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3.2.17.

3.2.18.

3.2.19.

3.2.20.

3.2.21.

3.2.22.

“Os espagos das manifestagdes possuem fronteiras flexiveis. Os Candomblés e
outros ritos afro-brasileiros recebem em suas casas os diversos folguedos, antes
destes irem para as ruas, como sao os Bois em diversas regides. Outro aspecto
diz respeito ao préprio individuo. A necessidade de se inserir dentro de um
ciclo festivo faz com que a pessoa ou grupo participem de distintas
manifestacdes no percurso do ano. Desta forma, dd-se uma composi¢do de
linguagens corporais enriquecidas pela integracdo dos diferentes elementos.
Porém, h4 a predominancia de uma das linguagens, que estard mais fortemente
impressa no corpo do individuo, independente da manifestacdo de que esteja no
momento participando. O que ird particularizar esta evidéncia no corpo € muito
mais uma escolha de alma do que uma estética escolhida para o corpo.”
(RODRIGUES, 2005, p.30) *.

“Os corpos se movem por uma forte lembranga ancestral. A cada momento do
presente o passado € resgatado e ao futuro interliga-se, resistindo as
dificuldades quando um corpo junto com o ‘outro’ — o da memoria afetiva —
realiza o movimento que se duplica pela forca da manutengdo.” (RODRIGUES,
2005, p.30).

“A danga exerce a funcdo de revivificar a memoria, construindo-se a partir dos
proprios sentidos da festividade. Isto porque A festividade é um periodo
reservado para a expressdo plena dos sentimentos, admitindo inclusive o
elemento tragico. Uma afirmacgdo da vida e da alegria a despeito dos fracassos
e morte. Reconhecimento e superacdo de realidades negativas.” (HARVEY

COX apud RODRIGUES, 2005, p.30).

“As lembrangas pontuam todos os passos decorrentes que sao de uma memoria
coletiva, cujos valores fundamentam cada festividade. As histdrias estdo sempre
ligadas as relacdes de parentesco como se fossem intermediagdes para se
alcancar o Divino. Muitas vezes, estas histdrias trafegam o espaco do tempo das
origens.” (RODRIGUES, 2005, p.65).

“A imagem de um ritual, de um jogo de Capoeira ou de um folguedo
concretiza-se na pessoa antes que ela possa de fato vé-la.” (RODRIGUES,
2005, p.89).

“[...] consideramos que as constru¢des coreograficas estdo presentes no todo
dos trajetos sagrados. No momento de abrir uma porteira, na feitura de um
assentamento, nas relacdes entre as pessoas o rito pede uma disposi¢ao social

* Bssas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questdo de listd-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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3.2.23.

3.2.24.

3.2.25.

3.2.26.

harmoénica e uma linguagem especifica do movimento. Os espagos estdo
interligados, pois o recorte coreogrifico que os devotos apresentam num dado
momento € a consequéncia dos demais tempos e espacos anteriores, nos quais o
corpo foi trabalhado.” (RODRIGUES, 2005, p.100-101).

“Tivemos o proposito de perseguir determinados conteidos que insistiram em
perseguir-nos. Além disso, nos deixamos conduzir pelos movimentos que
emergiram das pessoas que dominavam um processo do ‘corpo inteiro’, ou seja,
um corpo que exprime o cotidiano e a festividade.” (RODRIGUES, 2005,
p-125).

“Os guardides do modelo da cultura popular encontram-se principalmente entre
os pedes, os boias-frias, os lixeiros, os caminhoneiros, as cozinheiras, 0s
tratoristas — enfim, nos grupos de gente simples e humilde que tem o poder de
transformar um cotidiano duro e sofrido numa celebracao da vida.”
(RODRIGUES, 2005, p.125).

“O corpo inteiro ¢ fruto do entrelagamento do cotidiano com a festividade. Nas
condi¢des de um cotidiano drduo, pesado e de trabalho mal remunerado
acumulam-se as emog¢des que sdo revertidas, nos espacos da festividade, em
pulsagdes. Essas pulsacdes produzem a danga que se conecta com os sentidos
da vida. A fruicdo das emocgdes possibilita um distencionamento que torna a
pessoa apta a penetrar a harmonia do movimento.” (RODRIGUES, 2005,
p-125-126).

“Tendo o individuo ou a festividade como foco da pesquisa observamos que os
dados se entrecruzam, resultados num corpo trabalhado, cujo conteudo
podemos chamar de resisténcia. Esta € uma for¢a que supera o peso da opressao
imposta ao corpo e procede de algum tipo de esperanca que indica ao ser
humano que vale a pena lutar pela vida.” (RODRIGUES, 2005, p.127-128).

3.3. — Inversdo dos Papeis, de pesquisador a pesquisado:

3.3.1.

“No Co-habitar com a 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 os seus espelhamentos. [...] com essa atitude a pessoa
que estd 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
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3.3.2.

3.3.3.

entidade humana que € fruto desse tipo de interacdo: inteiramente profissional
onde o afetivo ¢ um elemento que faz parte. Trata-se de uma experiéncia
corporal onde procura-se evitar todo tipo de fragmentagdao.” (RODRIGUES,

2003, p.109).

“Na visdo de Schilder (1994) a imagem corporal [...] se constréi a partir da
histéria interna do individuo e de suas relagdes com os outros. Ao longo do
desenvolvimento as partes dos corpos dos outros vado fazendo parte da imagem
corporal da pessoa (incorporacdo), assim como as atitudes recebidas em relagao
a seu corpo vao fazendo parte de sua personalidade (identificagdo). Um
mecanismo importante de ser lembrado aqui € a projecdo, pois com frequéncia
se projeta a propria imagem corporal no outro.” (RODRIGUES, 2003, p.119).

“Tivemos o proposito de perseguir determinados conteudos que insistiram em
perseguir-nos. Além disso, nos deixamos conduzir pelos movimentos que
emergiram das pessoas que dominavam um processo do ‘corpo inteiro’, ou seja,
um corpo que exprime o cotidiano e a festividade.” (RODRIGUES, 2005,
p-125).

3.4. — Identificacio Cinestésica:

34.1.

34.2.

34.3.

“O que pesquisar e onde pesquisar € determinado por aquilo que motiva o
pesquisador a entrar em contato [...] o foco estd diretamente relacionado ao
proprio conteddo imanente desse corpo, isto é, o enfoque, Portanto, a proposta
do campo de pesquisa esta relacionada a aspectos internos do pesquisador, que
naquele momento tornam-se vitais para ele vivencia-los. [...] Outro aspecto que
se liga ao foco e ao enfoque diz respeito a perspectiva do que serd o espeticulo
na fase final, pois ndo é o campo de pesquisa que trard a resultante do trabalho
artistico e sim a relacdo do pesquisador com o mesmo, que € Unica para cada
pessoa.” (RODRIGUES, 2003, p.106).

“[...] aquilo que € feito no trabalho de campo tem ressonancia no corpo da
pessoa. E exatamente isso que difere esta perspectiva do BPI, pois ndo se estd
querendo trazer elementos tedricos do campo e sim buscar a originalidade desse
corpo que coabita.” (RODRIGUES, 2003, p.106).

“Por um momento o pesquisador vive aquela paisagem da pesquisa de campo
como se pertencesse a ele. Isto significa que ele estd coabitando com a fonte.
Neste patamar ocorrem apreensdes de elementos fundamentais, ndo verbais,
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3.4.4.

3.4.5.

3.4.6.

3.4.7.

3.4.8.

3.4.9.

3.4.10.

34.11.

que o corpo assimila e guarda e que s6 serdo expressos no trabalho de
laboratorio.” (RODRIGUES, 2003, p.107).

“O Co-habitar com a Fonte se concretiza no estdgio em que emergem OS
registros emocionais dos corpos da pesquisa, decorrente de uma inter-relacdo
entre eles.” (RODRIGUES, 2003, p.107).

“[...] o corpo do pesquisador vai se modificando. O que mais se observa € um
aumento de disponibilidade e abertura que permitem aprofundar o significado
das interacdes do pesquisador com o campo. A linguagem corporal do campo
de pesquisa vai se impregnando em seu préprio corpo. Neste momento o seu
corpo se expande.” (RODRIGUES, 2003, p.108).

“O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, sai do seu
proprio umbigo, participa de outros ambientes e exercita enxergar outros
corpos além do seu préprio e daqueles que foram instituidos para serem os seus
modelos. O Co-habitar com a fonte é um estado de pesquisa em que se
ultrapassam os limites de mundos — do pesquisador e do pesquisado — e entra
em contato real com a vida estabelecendo uma relacdo sutil com o outro.”
(RODRIGUES, 2003, p.108-109) (grifo da autora).

“Quando ocorre a experiéncia do Co-habitar com a Fonte, a vivéncia interior é
sentida com vitalidade e o tempo ndo estd associado a quantidade, mas a
qualidade da relacdo estabelecida com o outro.” (RODRIGUES, 2003, p.112).

“Impressdo de plenitude e de contato vital.” (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.112).

“Como se em algum momento deixasse de ser eu mesmo e conseguisse com
meu corpo vivenciar sensacdes daquele outro corpo que eu admirava tanto.”
(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.117).

“Tive uma sensacdo muito diferente, como se por alguns segundos eu me
desligasse e a0 mesmo tempo tivesse muito junto aquela pessoa.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.117).

“No ato de ver o corpo do outro ha uma impressdao sensorial, um interesse
emocional e um julgamento desse mesmo corpo. Segundo Schilder (1994,
p.196): ‘E obvio que o interesse por determinadas partes do seu corpo provoca
interesse pelas partes correspondentes dos corpos dos outros. H4 uma conexao
entre o corpo do individuo e os corpos das outras pessoas’.” (RODRIGUES,
2003, p.117).
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3.4.12.

3.4.13.

3.4.14.

3.4.15.

3.4.16.

3.4.17.

3.4.18.

“Estendeu a mao para mim eu dei a mao para ela.” (Resposta ao questiondrio
apud RODRIGUES, 2003, p.118).

“A cumplicidade com as pessoas se instaurou, as trocas de experiéncias foram
realizadas, o ndo dito as vezes se fez mais forte do que o verbal. As relacdes me
mostraram a grandiosidade da vida.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.118).

“Até o ultimo instante do fechamento das sinteses as fontes de pesquisa
apresentaram novas circunstancias, ora reforcando, ora ampliando o que ja
havia sido apreendido pelo bailarino-pesquisador-intérprete. [...] Nas udltimas
visitas a estes nucleos, imprimiu-se uma sintonia em nossas relacdes com os
pesquisados, como se juntos estivéssemos escrevendo algumas paginas deste
livro.” (RODRIGUES, 2005, p.24).

“Uma tnica manifestacdo contém vdrias categorias de dangas e cada uma delas
apresenta uma linguagem especifica de movimentos, que é comum a todos os
dancgantes. Porém, a forca que o movimento coletivo apresenta ndo estd na
uniformidade e sim na individualidade através da qual cada dancante recebe o
movimento em seu corpo. Podemos dizer que a linguagem coletiva € uma
matriz que se mantém viva devido as peculiaridades e aos significados que cada
pessoa imprime ao movimento.” (RODRIGUES, 2005, p.31) ".

“As invocagdes sdo demarcadas pelas agdes internas de entregar-se, movidas
pela fé e pelo afeto. Este momento € prenunciado pelo canto, pela miusica e pelo
movimento, de acordo com a linguagem de cada manifestacdo.”
(RODRIGUES, 2005, p.65) .

“H4 um contetido implicito na ginga determinado pela dissimulacdo. Através
dela um jogo de relacdes deve ser elaborado de tal forma que o outro ndo
perceba o movimento que ird aflorar. Portanto, o sujeito ndo deixa transparecer
a inten¢do que ja estd em seu proprio corpo. Ao mesmo tempo, existe uma
sagacidade para desvendar uma passagem no movimento do adversdrio, o que
cria condigdes para penetrd-lo.” (RODRIGUES, 2005, p.79) .

“Concluimos que esta matriz de movimento, provinda de tantos significados e
intencdes, produz uma dinamica que fecunda linguagens diversas do
movimento. Muito mais do que parte de um repertério coreogréfico, a ginga € a
possibilidade de construir relagdes criativas de um corpo com o outro através de

* Bssas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questdo de listd-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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3.4.19.

3.4.20.

3.4.21.

3.4.22.

3.4.23.

3.4.24.

uma percepcao aguda e refinada. Para apreender a ginga ndo basta praticd-la, é
preciso vivencid-la.” (RODRIGUES, 2005, p.80) "

“o toque do instrumento, o canto e a linguagem de movimentos que criam
dancgas fundem-se em agdes expositoras de um dnico percurso interno. Muitas
vezes nos percebemos em meio as celebracdes ouvindo o corpo e vendo o
som.” (RODRIGUES, 2005, p.89).

“Notadamente, nas longas caminhadas, esta a vivéncia mais marcante daquilo
que ¢ dificil registrar na pesquisa de campo: sdo experiéncias que ficam
guardadas no corpo de cada folido. O corpo pode reatualizar essas experiéncias
quando for acionado por algum motivo que peca a sua prépria elucidagdo. E
exatamente na somatoria dos varios trajetos que estd a composi¢do do Giro.
Acompanhar uma folia nos torna participantes dessas experiéncias inscritas no
corpo € um pouco donos de nossos proprios corpos, entendendo através deles o
que seja realmente o Giro.” (RODRIGUES, 2005, p.100).

“O corpo inteiro ¢ fruto do entrelacamento do cotidiano com a festividade. Nas
condi¢des de um cotidiano 4rduo, pesado e de trabalho mal remunerado
acumulam-se as emog¢des que sdo revertidas, nos espacos da festividade, em
pulsagdes. [...] Essas pulsacdes produzem a danga que se conecta com o0s
sentidos da vida. A fruicdo das emocdes possibilita um distencionamento que
torna a pessoa apta a penetrar a harmonia do movimento.” (RODRIGUES,
2005, p.125-126).

“Sua esséncia (Método BPI) reside na inter-relacdo dos registros emocionais
que emergem da vivéncia na pesquisa de campo com a memoria afetiva do
proprio intérprete.” (RODRIGUES, 2005, p.147).

“O desdobramento das tematicas, provindas das manifestacdes culturais
brasileiras, € realizado a partir da incorporacdo de seus campos simbdlicos,
considerando-se as dindmicas especificas de cada uma delas. Estas fontes
brasileiras provocam um conflito no bailarino, levando-o a questionar sua
identidade. Estes conflitos sdo vistos como importantes elementos nas
linguagens da danca, ja que os seus movimentos sdo trabalhados. O percurso
interior (imagens e registros emocionais) € desenvolvido em interacdo com o
movimento exterior, buscando-se sempre uma qualidade que seja resultante da
realidade do sujeito-bailarino.” (RODRIGUES, 2005, p.147).

“O pesquisador, integrado ao campo, conquista as suas relagdes com as

pessoas, passo a passo. Um minimo de perguntas € feito, privilegiando-se os

dados ndo verbais. Os relatos sdo ouvidos com a aten¢d@o voltada para o que eles
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podem estar cerceando. No momento em que o bailarino-pesquisador-intérprete
‘perde’ o referencial da razdo objetiva de estar ali, ele transpassou o limite de
seu mundo e penetrou na moldura do outro. Isto significa que ele esta
coabitando com a fonte. Neste patamar ocorrem apreensdes de elementos
fundamentais, ndo verbais, que o corpo assimila e guarda no inconsciente, e que
serdo expressos no trabalho de laboratério. Este contetddo, recebido e expresso
no laboratério, penetra também no trabalho de criagdo artistica.”
(RODRIGUES, 2005, p.148).

3.5. — Vendo-se através do outro:

3.5.1.

3.5.2.

3.5.3.

3.5.4.

“O Co-habitar com a Fonte possibilita uma rica interacdo entre corpos. Paul
Schilder (1994) coloca que as relacOes entre as pessoas sdo relagdes entre as
imagens corporais. O pesquisador ao estabelecer uma fina sintonia no contato
com o outro poderd sintonizar-se consigo mesmo e se conhecer.”
(RODRIGUES, 2003, p.105).

“[...] um pré-requisito para esta fase é que o individuo queira realiza-la, que
sinalize a importancia dessa experi€ncia para si. Dentre as condicdes para se
vivenciar esta fase estd o conhecimento sensorial do pesquisador [...]. Na etapa
do Co-habitar, a sua pesquisa de si mesmo dd mais um passo: ele tira os panos
que cobrem as partes de seu altar oculto, ou seja, questdes mais profundas de
sua historia vém a tona.” (RODRIGUES, 2003, p.105) (grifo da autora).

“No Co-habitar com a Fonte € 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 os seus espelhamentos. [...] com essa atitude a pessoa
que estd sendo pesquisada passa a ter um interesse genuino pelo pesquisador, e
dessa forma o pesquisado converte-se em pesquisador. Para ambos hd uma
transfusdo de energias que se misturam € se combinam, realizando uma
entidade humana que € fruto desse tipo de interacdo: inteiramente profissional
onde o afetivo ¢ um elemento que faz parte. Trata-se de uma experiéncia
corporal onde procura-se evitar todo tipo de fragmentagdo.” (RODRIGUES,
2003, p.109).

“Uma jovem aluna [...] relatou entusiasmada que ela havia conseguido derrubar
alguns de seus preconceitos que estavam impregnados em seus musculos e
assim ela pode encontrar novas maneiras de se movimentar na sua relacio com

a pesquisa de campo. E exatamente essa experiéncia corporal, em que ha uma
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3.5.5.

3.5.6.

3.5.7.

3.5.8.

3.5.9.

3.5.10.

3.5.11.

relacdo com o préprio movimento, que tem possibilitado ampliar o Processo
dentro de um contexto vivencial de trocas humanas.” (RODRIGUES, 2003,
p-110).

“[...] observagdo dos seus proprios sentimentos de estranheza e de proximidade
em relagdo ao que ele v€, procurando ndo interferir ¢ nem julgar.”
(RODRIGUES, 2003, p.111).

“Quando ocorre a experiéncia do Co-habitar com a Fonte, a vivéncia interior é
sentida com vitalidade e o tempo ndo estd associado a quantidade, mas a
qualidade da relacdo estabelecida com o outro.” (RODRIGUES, 2003, p.112).

“A paisagem ao redor, me trazia muito da paisagem t3o explorada por mim na
infancia. A casa em construcdo me trazia uma relacio com meu personagem
também em construcao — estar dando estrutura a algo que na esséncia ja existia,
s6 precisava ser arranjado, organizado.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.116).

“No ato de ver o corpo do outro ha uma impressdao sensorial, um interesse
emocional e um julgamento desse mesmo corpo. Segundo Schilder (1994,
p.196): ‘E obvio que o interesse por determinadas partes do seu corpo provoca
interesse pelas partes correspondentes dos corpos dos outros. H4 uma conexao
entre o corpo do individuo e os corpos das outras pessoas’.” (RODRIGUES,
2003, p.117).

“Eu tinha uma relacdo afetiva com aquele lugar e com as pessoas de 14. Eu tinha
uma admiracdo. Entdo foi bom me sentir proxima a eles, me senti parte. Fica na
lembrangca um sentimento de ter sido aceita e acolhida.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.118).

“Na visdo de Schilder (1994) a imagem corporal [...] se constréi a partir da
histéria interna do individuo e de suas relagdes com os outros. Ao longo do
desenvolvimento as partes dos corpos dos outros vao fazendo parte da imagem
corporal da pessoa (incorporacdo), assim como as atitudes recebidas em relacio
a seu corpo vao fazendo parte de sua personalidade (identificacdo). Um
mecanismo importante de ser lembrado aqui € a projecdo, pois com frequéncia
se projeta a propria imagem corporal no outro.” (RODRIGUES, 2003, p.119).

“As pesquisas de campo situam-se como fontes, onde o corpo retrata a sua
histdria, entrelacando festividades e cotidiano, numa integridade de ser de cada
um. Ao coabitar com a destituicdo de madscaras, as relagdes de identidade do
corpo tornam-se inevitaveis.” (RODRIGUES, 2005, p.24).
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3.5.12. “H& um contetido implicito na ginga determinado pela dissimula¢do. Através
dela um jogo de relacdes deve ser elaborado de tal forma que o outro ndo
perceba o movimento que ird aflorar. Portanto, o sujeito ndo deixa transparecer
a intencdo que ja estd em seu proprio corpo. Ao mesmo tempo, existe uma
sagacidade para desvendar uma passagem no movimento do adversdrio, o que
cria condi¢des para penetra-lo.” (RODRIGUES, 2005, p.79) *.

3.5.13. “A natureza coreografica das festividades a que nos referimos nio esta
condicionada a apreciacdo de um publico. Trata-se de um processo em que as
formas dos movimentos com suas qualidades e equilibrio do espago sdo
consequéncias da elaboracdo de um conteudo especifico, de modo a revelar que
corpo e espaco estdo intricados em suas relagdes.” (RODRIGUES, 2005,
p.102)".

3.5.14. “O desdobramento das tematicas, provindas das manifestacdes culturais
brasileiras, € realizado a partir da incorporacdo de seus campos simbolicos,
considerando-se as dindmicas especificas de cada uma delas. Estas fontes
brasileiras provocam um conflito no bailarino, levando-o a questionar sua
identidade. Estes conflitos s3o vistos como importantes elementos nas
linguagens da danca, j4 que os seus movimentos sdo trabalhados. O percurso
interior (imagens e registros emocionais) € desenvolvido em interacdo com o
movimento exterior, buscando-se sempre uma qualidade que seja resultante da
realidade do sujeito-bailarino.” (RODRIGUES, 2005, p.147).

* Bssas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questao de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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QUADRO _SINTESE - RELACAO INTERPRETE/SUJEITOS DO _CAMPO
PESQUISADO
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4. — Relacao do intérprete com a personagem:

4.1. — Movimentos genuinos e gestos vitais:

4.1.1.

4.1.2.

4.1.3.

4.1.4.

4.1.5.

“No momento em que ¢ aberto o espago para a individualidade de cada pessoa,
para o acesso as suas particularidades, é fundamental para quem vivencia o
Processo a liberdade de poder se expressar. A singularidade da pessoa reflete o
seu espago existencial, o corpo num contexto de uma cultura.” (RODRIGUES,
2003, p.83).

“As paisagens se entrelacam, 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 sintese, que estd associado a uma imagem-chave, a pessoa
vé dentro de si caracteristicas marcantes de uma personagem em seu espaco de
origem.” (RODRIGUES, 2003, p.127).

“Esse momento de plenitude — sou tomada por uma forca interna a principio
desconhecida — e que vai aos poucos, com a convivéncia, vai se revelando, vai
pedindo uma vestimenta, vai esculpindo os musculos, uma energia que explode
dentro do corpo e leva a cabeca.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.139).

“[...] um momento pleno, onde a sensibilidade estd elevada. Nao ha rigidez,
mas sim sutilezas. O movimento se faz presente, ndo tem como registrar,
manter ou segurar. A dindmica se instaura, como um fluxo de vida, onde é
importante viver cada instante como Unico.” (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.140).

“A intrincada relacdo do corpo da personagem com a pessoa ¢ permeada por
necessidades, que se fazem presentes no proprio corpo [...]” (RODRIGUES,
2003, p.142).

“Constata-se que [...] tratam-se de necessidades corporais que a principio sio
dificeis de serem permitidas e expressas, pois até entdo estavam, inconscientes.
Ao se tornarem conscientes se transformam numa chave para a liberacdo do
corpo. Inicialmente as imagens geradas frequentemente incomodam a pessoa,
mas na medida em que vao se tornando conscientes, 0 corpo passa a ter uma
resposta mais prazerosa, porque ele vai se libertando de suas amarras. A pessoa
passa a ter um sentimento de devoc¢do por esse conteido que se caracteriza
como a personagem. Passa a ser um desejo vivencid-lo em seu corpo.”
(RODRIGUES, 2003, p.142-143).
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4.1.77. “Quando um orixa esta em terra, incorporado em um de seus filhos-de-santo,
presenciamos esta for¢a no corpo. Porém, qualquer descri¢io pormenorizada do
movimento ndo revelaria a dimensdo de que o corpo é tomado. O corpo sua,
bufa, aumenta de volume e de largura. Expande-se. Ha pulsacdes, dinamos,
contensdes e impulsos. Todo um corpo-emocao faz com que, ao olharmos,
fiquemos antes de qualquer entendimento, arrepiados.” (RODRIGUES, 2005,
p.65) "

4.1.8. “As sensagdes fisicas nem sempre sdo consideradas agradaveis. Quando sao
represadas, as pessoas se queixam de dor na cabeca, nas costas ou em todo o
corpo, o que torna mais satisfatério a op¢ao de vivencid-las. Dando a passagem
dessas energias, quando a pessoa ndo as reprime, ao final do percurso é
conquistada uma sensacio de bem-estar.” (RODRIGUES, 2005, p.65) "

4.1.9. “Hé4 momentos em que o corpo penetra um fluxo continuo de movimentos
cheios de impulsos e pontuagdes. A pulsacdo é mantida como se auxiliasse a
respiracdo para regular a quantidade de energia liberada em cada movimento. O
sentido que encontramos para localizar esse processo assemelha-se a uma
conversdo de energia mecanica em energia elétrica, pois o corpo potencializa-
se. Sucessivamente um movimento gera o seguinte. A rapidez deste processo,
em que ha o entrelagamento do movimento interno e externo, ocorre num corpo
super estimulado, pois o dinamo instaura-se no individuo quando ele atinge o
apice de sua integracdo com todos os elementos da festividade, encontrando-se
também harmonizado com o grupo participante. Geralmente, este processo de
fruicdo se desenvolve [...] no instante em que € necessdrio a superacdo de
limites. O corpo do folido ou do devoto, com o dinamo, tem folego para mover-
se com gosto até o fim de cada jornada.” (RODRIGUES, 2005, p.78) *.

4.1.10. “Essa dindmica nos auxilia a compreender o processo do intérprete na
constru¢do da personagem quando a proposta € vive-la em carne e 0sso a partir
de um contetido vivencial. Ndo se trata de fazer viagens nem tampouco
mistificacdes, mas sim aterrissagens. A referencia de campo nos traz a realidade
de um trabalho realizado internamente e que € construido de forma gradual com
a efetiva participacdo do corpo-sujeito. Se noventa por cento da Incorporagdo
depende do médium, o mesmo podemos dizer do intérprete na constru¢do da
personagem. A outra por¢do que corresponde a entidade na Umbanda podemos
comparé-la a interferéncia do talento inato do intérprete.” (RODRIGUES, 2005,
p-84).

* Bssas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questao de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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4.1.11.

“Através do movimento, o bailarino vé dentro dele algumas caracteristicas de
uma personagem em seu espago originario. A partir de entdo ele ird ‘incorpora-
la’ e todo o seu trabalho vai se desenvolver por intermédio dessa personagem.”
(RODRIGUES, 2005, p.149).

4.2. — Caracteristicas desconhecidas da Identidade:

4.2.1.

4.2.2.

4.2.3.

4.2.4.

“[...] € o momento — dentro do Processo — em que a pessoa alcanga uma
integracdo das suas sensagdes, das suas emocdes e das suas imagens, vindas até
entdo soltas e desconectadas. [...] Trata-se (a incorpora¢do) de um fechamento
de uma gestalten, onde emanam novas imagens, sentidas com intensidade e
vistas como tendo caracteristicas bem delineadas, constituindo-se no enunciado
de uma personagem. A sensacdo que se tem € que os afetos ocuparam os
lugares, definindo um corpo que ndo deixa de ser sentido como sendo o préprio
corpo, porém com outras caracteristicas. Este momento € vivido com prazer e
os trabalhos desenvolvidos até entdo alcangcam mais nitidez. A partir destes
dados, conhecidos através de imagens que representam estas Gestalten, a
personagem sera conhecida gradualmente.” (RODRIGUES, 2003, p.124).

“A personagem auxilia a pessoa a liberar-se de suas travas corporais € 0 corpo
vai adquirindo um dinamismo. E comum a pessoa se surpreender consigo
mesma quando estd com a personagem, pois realiza movimento que antes se via
incapaz de realiza-los. Portanto, a Incorporacao significa um importante
momento do processo, pois quando a pessoa estd incorporada pela personagem
significa que ela esta pronta para mudancas.” (RODRIGUES, 2003, p.127)
(grifo da autora).

“Durante [...] a Incorporacdo a pessoa devera lidar com muita gente no seu
corpo, até parece que sao muitas personagens, porém todas essas imagens
fazem parte de um mesmo eixo. Em alguns momentos essas caracteristicas se
misturam, outras vezes uma delas se destaca, tornando-se depois fusionadas.
Uma histéria vai se formando. Na fusdo dos corpos resulta uma individualidade
que grita o seu proprio nome. Neste momento, a pessoa tem a personagem
estruturada. H4 uma grande fluidez do movimento, com caracteristicas bem
delineadas e em lugares bem definidos. O que estd no corpo ganha um nome.
Ela danca um nome.” (RODRIGUES, 2003, p.128).

“[...] a personagem, que a partir de entdo ¢é identificada por um nome, se firma
no eixo da pessoa. Seu eixo é flexibilizado e no decorrer desta fase vivencia
varias posturas.” (RODRIGUES, 2003, p.130).
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4.25.

4.2.6.

4.2.7.

4.2.8.

4.2.9.

4.2.10.

4.2.11.

4.2.12.

“A partir do ato de modelar a massa e o corpo, surge a historia desse corpo em
processo. Ele comeca a ganhar forma. A musculatura vai sofrendo uma
modelagem, como se fosse a argila, configurando um sentimento ou um
acontecimento referente a personagem.” (RODRIGUES, 2003, p.136).

“Nesta fase do Processo a pessoa tem condigdes de reconhecer que aquilo que
ela rejeita faz parte de si. Mais do que reconhecer, ela assume corporalmente
aquilo que rejeitou.” (RODRIGUES, 2003, p.138).

“[...], e nesse dia identifiquei sua origem e sua esséncia, os conteidos tomaram
corpo e o tempo presente tinha a dimensdo de eternidade.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.139).

“Eu sempre tive o dominio da situagdo, ou seja, estive sempre consciente [...] a
personagem (incorporada) com seu corpo e sua histdria de vida ela mesma tinha
uma trajetoria, uma movimentacdo, uma danca ‘a danca da personagem’.”
(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.140).

“J. € dura, brava, um vulcao prestes a explodir. Mas essa dureza toda é uma
defesa dela, uma forma de se proteger, ataca antes de ser atacada.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.142).

“A M.C. tinha uma coisa muito forte no pulmio diafragma — uma
respiracao/resfolegar que levava as ondas de movimento, que trazia cones
rodopiando em volta, que fazia brilhar cada juncdo das vértebras-espelhos nas
costas, no lombo, um tilintar. Era um pulso que vinha do chdo e explodia nos
pulmdes como um fole, e ela ia costurando pelo espaco pelo resfolegar,
amassando o fole, sentindo o tropel da boiada, o chio pulsando. As vezes vinha
mansa, feito d4gua escorrendo por um sulco no chdo e ia preenchendo os vaos,
chegando com sua for¢a aos poucos pra entdo ir construindo uma espiral que
envolvia a coluna e se abria no espago.” (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.142).

“A sensacdao ¢ de um novo conforto, outro cheiro, outra pele, outro tamanho,
cor, etc. [...] nos permite fazer aquilo que ndo somos capazes de fazer
naturalmente. Ele é poderoso, extremamente verdadeiro e nos conduz a um
universo de magia.” (Resposta ao questiondrio apud RODRIGUES, 2003,
p.-143).

“E por isso que eu digo que essa experiéncia foi com amor e carinho, pois o
conhecimento de si mesmo doéi, nos faz sofrer (em parte) para depois
assumirmos quem somos. Me sinto cheia, completa quando vejo T. dentro de
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mim, mas quando ¢ s6 D. falta uma metade que eu ainda ndo sei explicar.”
(Respostas ao questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.143).

4.2.13. “A personagem de certa forma sou eu. Nao que eu me confunda com ela, mas
sei que eu tenho O. dentro de mim. E uma face minha, ou, vérias de minhas
faces foram descobertas e vivenciadas através dela.” (Resposta ao questionario
apud RODRIGUES, 2003, p.143).

4.2.14. “[...] apenas pudemos incorporar determinada personagem porque na verdade ja
fazia parte de nds e precisava de espago para se manifestar.” (Resposta ao
questiondrio apud RODRIGUES, 2003, p.144).

4.2.15. “Sinto que a personagem mexeu muito com minha autoimagem. Acho muito
bonito como ela foi me conquistando. Eu via nela algo de esquisito e um jeito
que me incomoda. Ela ndo era para mim bonita, mas me mostrou seus encantos
[...] Dela me mostrar a possibilidade de transformac¢do e de flexibilizar [...]
Tenho na lembranca de minha infincia uma imagem e sensacdo de eu ser
atrapalhada e desastrada. E sinto que a personagem trds esse lado meu.”
(Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.144).

4.2.16. “No entrelagamento sujeito-personagem o bailarino nao interpreta, mas vive no
seu corpo a vida dimensionada pelo espetaculo, sem restri¢cdes.”
(RODRIGUES, 2005, p.19).

4.2.17. “Numa aparente forma desorganizada e em desequilibrio — que traduzimos
como uma circunstancia que o corpo passa para que ocorram mudancas — todo
o corpo age incisivamente sem a perda de sua unidade. Quando a entidade se
ajusta ao corpo do ‘cavalo’ quase sempre o dorso das maos se apoia no sacro,
ocorrem brados e outras acdes vindas de um unico centro, reforcando o ‘eixo-
mastro’ para que fique bem fincado na terra. Instaurado o processo da
Incorporagdo, o corpo do ‘cavalo’ estd modelado com todos os contornos da
identidade assumida, isto €, a entidade esta recebida.” (RODRIGUES, 2005,
p.83) "

4.2.18. “Muito umbandistas admitem a necessidade de alguns médiuns, num dado
momento de seu desenvolvimento, expressarem conteidos proprios, ainda que
estejam incorporados com Exu. Sendo assim, Exu também ¢é chamado de
Senhor do Inconsciente, tanto do individual quanto do coletivo. A gira de Exu
cria situacdes oportunas para o desbloqueio do inconsciente, quando entao,

* Bssas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questao de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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4.2.19.

serdo expostas as trevas interiores do individuo. Nao hd censura quanto a forma
desta fruicdo, que possibilita ao sujeito conhecer as partes ocultadas de si
mesmo, sem o polimento adquirido com o uso das mdscaras sociais. Realizada
a limpeza de campo do eu do médium, este terd condi¢des de ser o reflexo
daqueles que o procuram, os consulentes. Os consulentes, através da entidade,
procura romper as forcas negativas que impedem o seu contato com o divino.
Na caminhada com o homem, Exu ira até os ‘infernos’ se este for o percurso do
individuo. Porém, sua tarefa consiste em trazé-lo de volta, da escuridao para a
luz. Findo o percurso do consulente, cessa a atuacao de Exu.” (RODRIGUES,
2005, p.130-131) *.

“Através do movimento, o bailarino vé dentro dele algumas caracteristicas de
uma personagem em seu espaco originario. A partir de entdo ele ira ‘incorpora-
la’ e todo o seu trabalho vai se desenvolver por intermédio dessa personagem.”
(RODRIGUES, 2005, p.149).

4.3. — Criacio artistica desprovida de predeterminacoes:

4.3.1.

4.3.2.

4.3.3.

4.3.4.

“A medida que o conteudo interno amplia-se, o contato externo também é
ampliado. Fica evidente que esta fase ird possibilitar a criacio de uma Danca
que ndo comeca com uma ideia fora do corpo e sim de um manancial de
conteidos que emergem do préprio corpo do pesquisador, acionado pelo seu
Co-habitar com a Fonte. Esta experiéncia tem demonstrado uma vitalidade
corporal que até o presente momento ndo foi encontrada em outras formas de
agir.” (RODRIGUES, 2003, p.108).

“Muitos dos elementos que vao surgindo, vindos internamente, sdo solicitados a
propria pessoa que os confeccione, e passam a fazer parte do corpo de sua
personagem, auxiliando-a na estruturacdo da mesma. Porém, isto ndo quer dizer
que sejam permanentes, assim como nada € permanente na personagem, nao
sendo caracterizados como figurinos. Todavia, podemos perfeitamente vir a
constitui-lo, numa outra etapa, mas nao ¢ uma preocupagao neste momento.”
(RODRIGUES, 2003, p.130-131).

“O que o corpo expressa ou deixa de expressar ird possibilitar a estruturagdo da
personagem e ndao o desejo, a inspiracdo, enfim a projecdo do diretor no
intérprete.” (RODRIGUES, 2003, p.133).

“Eu sempre tive o dominio da situagdo, ou seja, estive sempre consciente [...] a
personagem (incorporada) com seu corpo e sua histéria de vida ela mesma tinha
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4.3.5.

4.3.6.

uma trajetoéria, uma movimentacdo, uma danca ‘a danca da personagem’.”
(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.140).

“No entrelacamento sujeito-personagem o bailarino nio interpreta, mas vive no
seu corpo a vida dimensionada pelo espetdculo, sem restri¢cdes.”
(RODRIGUES, 2005, p.19).

“Com a personagem instalada, o corpo vai adquirindo o dinamo. Perde-se o
referencial de feio e bonito. As travas do corpo do intérprete vao sendo
liberadas com a ajuda da personagem.” (RODRIGUES, 2005, p.149).

4.4, — Integracio dos aspectos fisioldgicos, sociais, culturais € emocionais:

44.1.

4.4.2.

4.4.3.

“No momento em que € aberto o espago para a individualidade de cada pessoa,
para o acesso as suas particularidades, é fundamental para quem vivencia o
Processo a liberdade de poder se expressar. A singularidade da pessoa reflete o
seu espaco existencial, o corpo num contexto de uma cultura.” (RODRIGUES,
2003, p.83).

“A personagem emerge do Co-habitar com a Fonte e do que essa vivéncia
despertou na propria pessoa. Esse despertar ocorre dentro de um processo de
constru¢do e desconstrucdo da imagem corporal, no sentido abordado por
Schilder (1994), como sendo uma tendéncia de energia vital, criativa. As
questdes da plasticidade, da mutabilidade e da flexibilidade da imagem corporal
sdo elementos vivenciados nesta fase de uma forma intensa.” (RODRIGUES,
2003, p.121).

“[...] € o momento — dentro do Processo — em que a pessoa alcanga uma
integracdo das suas sensacdes, das suas emocdes € das suas imagens, vindas até
entdo soltas e desconectadas. [...] Trata-se (a incorpora¢do) de um fechamento
de uma gestalten, onde emanam novas imagens, sentidas com intensidade e
vistas como tendo caracteristicas bem delineadas, constituindo-se no enunciado
de uma personagem. A sensacdo que se tem € que os afetos ocuparam os
lugares, definindo um corpo que ndo deixa de ser sentido como sendo o préprio
corpo, porém com outras caracteristicas. Este momento € vivido com prazer e
os trabalhos desenvolvidos até entdo alcangcam mais nitidez. A partir destes
dados, conhecidos através de imagens que representam estas Gestalten, a
personagem sera conhecida gradualmente.” (RODRIGUES, 2003, p.124).
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4.4.4.

445.

4.4.6.

4.4.7.

4.4.8.

4.4.9.

4.4.10.

13

. cada dia de trabalho ¢ decorrente das respostas advindas desse corpo em
processo, atuante em suas paisagens. H4 um estdgio em que algumas paisagens
comecam a insistir. [...] Neste momento é importante que a direcdo dé certa
ordem ao material insistente. [...] Estes corpos passaram a ser um importante

referencial paras as pessoas, especificamente nessa pesquisa, ajudando-as na
estruturagao de suas personagens.” (RODRIGUES, 2003, p.127).

“A personagem nao se cristaliza no corpo. A sua esséncia ¢ aquela encontrada
durante o movimento-sintese que proporcionou a Incorporacao. Porém serdao
necessarios vdarios procedimentos que permitirdo a sua estruturagdo.”
(RODRIGUES, 2003, p.127) (grifo da autora).

“De forma semelhante com o nascimento é 0 momento em que ocorre a fusao
dos corpos, que pronuncia uma personagem. O nome dd o sentido de uma
identidade social e simbdlica a imagem enunciada. A personagem realmente
passa a existir. O intérprete estd pronto para concretizar um espetaculo,
dancando a vida que se delineou em seu proprio corpo.” (RODRIGUES, 2003,
p.129).

“Toda essa dindmica de materializar as imagens, no corpo e no espaco, vai
estruturando o corpo da personagem.” (RODRIGUES, 2003, p.131).

“Aquilo que for incisivo no corpo em processo sera desenvolvido. Conclui-se
entdo que depois de uma fartura de contetidos vivenciados e expressos, 0 que
ird fundamentar a personagem ¢ o residuo de tudo isso.” (RODRIGUES, 2003,
p.133).

“Este momento fez parte de um processo onde as imagens, as paisagens, oS
sentidos do corpo foram se fundindo, misturando e se transformando, até que a
personagem se instaura e comeca a ‘comandar’ as acdes, os gestos, a intengao,
as relacdes, os sentidos, as sensacgdes, ela se estabelece, toma corpo, incorpora.
Modela o meu corpo para assumir sua forma.” (Resposta ao questionario apud
RODRIGUES, 2003, p.139).

“Tendo visualizado a personagem em imagens/agdes que ndo ‘criava, mas
deixava vir’, apenas observava, até ir aos poucos me aproximando — apds
estabelecer total sintonia — até assumir suas acdes, fundir meu corpo e da
personagem, ‘vivendo-a’... visualizei... senti... dei espaco... vinha de meu
historico somado as pesquisas de campos e as emogdes € sensagdes atuais.”
(Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.140).
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4.4.11. “Héa uma total cumplicidade entre intérprete e personagem, pois esta ultima
possui um sentido profundo de si mesmo: ‘Entdo ela foi tomando forma no meu
corpo e eu ndo parava de dancar. Nao consegui parar mais, meu cOrpo por
dentro pegava fogo e, apesar de estar consciente, era dificil parar. Entdo, foi
pedido para que eu rodasse e rodei ate que parei e soltei um choro subito, que
me assustou, pois ndo reconhecia aquela voz. Me encolhi, meu corpo retorcia e
chorava muito. Nas outras vezes, a partir daquele dia, ela vinha sempre’.”
(Resposta ao questionario apud RODRIGUES, 2003, p.141).

7z

4.4.12. “[...] o que estd aflorando € um corpo que se estruturou no mundo, numa
determinada estrutura social. O corpo extraido, residual (o fundo, o &mago, a
raiz), grita o seu nome. A pessoa danca esse nome, uma imagem que faz sentido
para si.” (RODRIGUES, 2003, p. 145).

4.4.13. *[...] ressaltaria como fase principal a da Incorporacdo da personagem. A
personagem € fruto da pesquisa de campo, do Co-habitar com a Fonte e do que
esta vivéncia despertou no proprio intérprete. No trabalho de laboratério, o
corpo do bailarino-intérprete passa a assumir um corpo imaginario, ‘como se
ndo fosse o dele’, gerando uma liberdade de expressdao e uma permissividade na
danga de experimentar a fala e o canto, sem a preocupacdo de responder a
padrdes convencionados.” (RODRIGUES, 2005, p.19).

4.4.14. “Quando um orixa esta em terra, incorporado em um de seus filhos-de-santo,
presenciamos esta for¢a no corpo. Porém, qualquer descri¢do pormenorizada do
movimento ndo revelaria a dimensao de que o corpo € tomado. O corpo sua,
bufa, aumenta de volume e de largura. Expande-se. Ha pulsacdes, dinamos,
contensdes e impulsos. Todo um corpo-emocdao faz com que, ao olharmos,
fiquemos antes de qualquer entendimento, arrepiados.” (RODRIGUES, 2005,
p.65) "

4.4.15. “Essas imagens internas acionam o emocional e a sua liberacdo provoca
sensacgoes fisicas. O corpo passa a vibrar todo um processo interior. Ai nos
deparamos com o campo sutil do movimento relacionado as energias, ou seja,
uma linguagem de sensacdes pronuncia-se antes das representacdes das formas.
Sdo enfatizadas as sensacOes de calafrio, quentura, agulhada, formigamento,
dentre outras, em todo o corpo ou em partes especificas. Nas festividades em
que ha incorporacOes essas sensacOes sdo atribuidas a proximidade das
entidades que a pessoa recebe em seu corpo. [...] Nas manifestacdes em que nao

ha incorporagdes as sensacdes sdo comumente relacionadas a um contato das

* Essas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questao de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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pessoas com as forgas provindas dos antepassados e dos santos de devogdo.”
(RODRIGUES, 2005, p.65) .

4.4.16. “Percebemos neste campo da pesquisa que ndo se trata de uma ginga montada,
coreografada. Ela brota no corpo, no ato da incorporagdo das entidades como
também neste capitdo no seu ato de puxar o Congo para fazer a caminhada.”
(RODRIGUES, 2005, p.80) "

4.4.17. “A entidade s6 se fara conhecida, a partir do momento em que for incorporada.
A concretude da histéria personificada na entidade serd relatada a partir deste
momento, quando sentidos e emocdes tomam o corpo. O desenvolvimento da
entidade ird ocorrer na medida em que houver sucessivos Incorpora e
Desincorpora, o que quer dizer, por a entidade em unido com o seu ‘cavalo’
para trabalhar.” (RODRIGUES, 2005, p.82) .

4.4.18. “O instante preciso da Incorporagao ¢ o momentum em que ‘se perde o proprio
corpo’ para em seguida adquirir ‘um novo corpo’. Isto demonstra que se
desenvolve uma soma do corpo da entidade com o do médium que a recebe.
Neste estdgio ha o perder, o ganhar e o somar. No corpo do médium h4 uma
entrada e uma saida de contelddos que se misturam, gerando impulsos, fluxos e
pontuagdes.” (RODRIGUES, 2005, p.82) ~.

4.4.19. “Numa aparente forma desorganizada e em desequilibrio — que traduzimos
como uma circunstancia que o corpo passa para que ocorram mudancas — todo
o corpo age incisivamente sem a perda de sua unidade. Quando a entidade se
ajusta ao corpo do ‘cavalo’ quase sempre o dorso das maos se apoia no sacro,
ocorrem brados e outras agdes vindas de um unico centro, reforcando o ‘eixo-
mastro’ para que fique bem fincado na terra. Instaurado o processo da
Incorporagdo, o corpo do ‘cavalo’ estd modelado com todos os contornos da
identidade assumida, isto €, a entidade esta recebida.” (RODRIGUES, 2005,
p.83) "

4.420. “Essa dindmica nos auxilia a compreender o processo do intérprete na
constru¢do da personagem quando a proposta € vive-la em carne e 0sso a partir
de um contetido vivencial. Ndo se trata de fazer viagens nem tampouco
mistificacOes, mas sim aterrissagens. A referencia de campo nos traz a realidade
de um trabalho realizado internamente e que € construido de forma gradual com
a efetiva participacdo do corpo-sujeito. Se noventa por cento da Incorporagao
depende do médium, o mesmo podemos dizer do intérprete na constru¢do da

* Essas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questao de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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4.4.21.

personagem. A outra por¢do que corresponde a entidade na Umbanda podemos
compard-la a interferéncia do talento inato do intérprete.” (RODRIGUES, 2005,
p.84) "

“Com a personagem instalada, o corpo vai adquirindo o dinamo. Perde-se o
referencial de feio e bonito. As travas do corpo do intérprete vao sendo
liberadas com a ajuda da personagem. Na personagem estdo representados
varios aspectos da pesquisa de campo e o seu estofo estd associado aos
conteddos ja conhecidos do bailarino-pesquisador-intérprete.” (RODRIGUES,
2005, p.149).

4.5. — Libertar-se dos padrdes:

4.5.1.

4.5.2.

4.5.3.

4.5.4.

“No Processo do BPI, o dar nome ¢ caracterizado por um momento em que o
corpo € sentido de maneira muito especial. O corpo € percebido como estando
carregado de energia, de movimento e a pessoa assume trazer para fora o
contetido que até entdo estava sendo processado.” (RODRIGUES, 2003, p.130).

“A medida que o trabalho ganha profundidade, a personagem ‘ganha corpo’,
amadurece [...] parece que somos 0ssos, musculos, 6rgdos, pele da personagem.
Ela se senta em nds como se sentasse num cavalo. A vida da personagem torna-
se algo tdo real que tornamos distintas. (Resposta ao questiondrio apud
RODRIGUES, 2003, p.140).

“Constata-se que [...] tratam-se de necessidades corporais que a principio sao
dificeis de serem permitidas e expressas, pois até entdo estavam, inconscientes.
Ao se tornarem conscientes se transformam numa chave para a liberacao do
corpo. Inicialmente as imagens geradas frequentemente incomodam a pessoa,
mas na medida em que vao se tornando conscientes, 0 corpo passa a ter uma
resposta mais prazerosa, porque ele vai se libertando de suas amarras. A pessoa
passa a ter um sentimento de devocgdo por esse conteido que se caracteriza
como a personagem. Passa a ser um desejo vivencid-lo em seu corpo.”
(RODRIGUES, 2003, p.142-143).

“A sensacdo ¢ de um novo conforto, outro cheiro, outra pele, outro tamanho,
cor, etc. [...] nos permite fazer aquilo que ndo somos capazes de fazer
naturalmente. Ele é poderoso, extremamente verdadeiro e nos conduz a um
universo de magia.” (Resposta ao questiondrio apud RODRIGUES, 2003,
p.143).
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4.5.5. “Prosseguimos na construcdo do bailarino-pesquisador-intérprete, a etapa
Incorporacdo da personagem representa a sua principal chave. A personagem é
a provedora dos aspectos encontrados em sua realidade. Seus gestos sofrem
elaboragdes para que resultem numa resposta poética em movimento.”
(RODRIGUES, 2005, p.24).

4.5.6. “Ha momentos em que o corpo penetra um fluxo continuo de movimentos
cheios de impulsos e pontuagdes. A pulsagdo é mantida como se auxiliasse a
respiragdo para regular a quantidade de energia liberada em cada movimento. O
sentido que encontramos para localizar esse processo assemelha-se a uma
conversdo de energia mecanica em energia elétrica, pois o corpo potencializa-
se. Sucessivamente um movimento gera o seguinte. A rapidez deste processo,
em que hé o entrelacamento do movimento interno e externo, ocorre num corpo
super estimulado, pois o dinamo instaura-se no individuo quando ele atinge o
apice de sua integracdo com todos os elementos da festividade, encontrando-se
também harmonizado com o grupo participante. Geralmente, este processo de
fruicdo se desenvolve [...] no instante em que € necessdrio a superacdo de
limites. O corpo do folido ou do devoto, com o dinamo, tem folego para mover-
se com gosto até o fim de cada jornada.” (RODRIGUES, 2005, p.78) .

4.5.7. “Muito umbandistas admitem a necessidade de alguns médiuns, num dado
momento de seu desenvolvimento, expressarem conteidos préprios, ainda que
estejam incorporados com Exu. Sendo assim, Exu também € chamado de
Senhor do Inconsciente, tanto do individual quanto do coletivo. A gira de Exu
cria situacdes oportunas para o desbloqueio do inconsciente, quando entdo,
serdo expostas as trevas interiores do individuo. N@o hd censura quanto a forma
desta fruicdo, que possibilita ao sujeito conhecer as partes ocultadas de si
mesmo, sem o polimento adquirido com o uso das mdascaras sociais. Realizada
a limpeza de campo do eu do médium, este terd condicdes de ser o reflexo
daqueles que o procuram, os consulentes. Os consulentes, através da entidade,
procura romper as forcas negativas que impedem o seu contato com o divino.
Na caminhada com o homem, Exu iré até os ‘infernos’ se este for o percurso do
individuo. Porém, sua tarefa consiste em trazé-lo de volta, da escuriddo para a
luz. Findo o percurso do consulente, cessa a atuacdo de Exu.” (RODRIGUES,
2005, p.130-131) °.

* Essas citacdes trazem a interpreta¢do da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questio de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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4.6. — Construcao e desconstrucio das Imagens Corporais:

4.6.1.

4.6.2.

4.6.3.

4.6.4.

4.6.5.

4.6.6.

4.6.7.

“[...] sdo trabalhados varios desdobramentos através de sucessivas manobras em
que se traz a personagem para o corpo e se retira a personagem do corpo. Tanto
os movimentos de trazé-las para o corpo como os movimentos de retird-la, sao
fundamentais para a sua estruturagdo.” (RODRIGUES, 2003, p.124).

“A personagem nao se cristaliza no corpo. A sua esséncia ¢ aquela encontrada
durante o movimento-sintese que proporcionou a Incorporacio. Porém serdao
necessarios varios procedimentos que permitirdo a sua estruturagdo.”
(RODRIGUES, 2003, p.127) (grifo da autora).

“Nas dindmicas de trazer e retirar a personagem ocorrem novas descobertas [...]
Muitas vezes a personagem ird se revelar com maior clareza durante o
movimento de retirada, pois o que sai do corpo ird ocupar um determinado
lugar no espaco que vem sendo criado desde o inicio desta etapa.”
(RODRIGUES, 2003, p.130).

“Um aspecto importante de se destacar ¢ que pesquisas de campo
complementares podem vir a ser necessarias, dependendo do contetdo que for
caracterizando a personagem.” (RODRIGUES, 2003, p.131).

“A personagem preenche os espagos do corpo, amplia-os com seus sentidos,
havendo assim espaco para me moldar e me transformar, como um barro que se
modela. A pele € sensivel a paisagem que penetra, a respiracdo se altera, a
sensibilidade do corpo se amplia, ela ganha corpo e ndo se cristaliza numa
forma, pois cada dia se apresenta de uma maneira. E viva e organica.”

(Resposta ao questionério apud RODRIGUES, 2003, p.139).

“A abordagem de Incorporar e Desincorporar refere-se a um corpo que se
predispdem a materializar uma gama de conteudos e sentidos vivenciando uma
saida de seu préprio eixo. [..] Observa-se metamorfoses, nas quais a
plasticidade é um argumento irrefutdvel — nossos olhos veem e por isso cremos
que ‘uma entidade esta chegando a terra’.” (RODRIGUES, 2005, p.81) ".

“A entidade so se fara conhecida, a partir do momento em que for incorporada.
A concretude da histoéria personificada na entidade serd relatada a partir deste
momento, quando sentidos € emocdes tomam o corpo. O desenvolvimento da
entidade ird ocorrer na medida em que houver sucessivos Incorpora e

* Essas citacdes trazem a interpretacdo da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questdo de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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Desincorpora, o que quer dizer, por a entidade em unido com o seu ‘cavalo’
para trabalhar.” (RODRIGUES, 2005, p.82) "

4.6.8. “O Espirito quando comeca a Incorporar, quando ele comega a prestar a
caridade dele, ele vem como se fosse uma pedra bruta. O médium € que tem
que ir lapidando, lapidando, lapidando. Isto vocé nao tenha divida, o médium é
a peca fundamental de tudo.” (fala de Carlos Alberto da Costa — umbandista —
apud RODRIGUES, 2005, p.83) ~.

* Essas citacdes trazem a interpretacio da autora sobre determinados campos pesquisados, faco questio de lista-las
considerando sua analogia direta com o método BPI e por elucidarem alguns de seus aspectos fundamentais.
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QUADRO SINTESE — RELACAO INTERPRETE/PERSONAGEM:

INTERPRETE/PERSONAGEM
Qualidade: INTRAPESSOAL

a) O que define a categoria?

e acelaboracdo dos movimentos genuinos e dos gestos vitais;

e 0 contato com caracteristicas desconhecidas da propria identidade;

e acriacdo artistica desprovida de qualquer definicao a priori;

e o desenvolvimento do intérprete a partir da integragdo dos seus aspectos
fisiolégicos, sociais, culturais € emocionais;

e 0 libertar-se dos padrdes predeterminados vigentes nas artes da cena;

e construcdo e desconstru¢do da imagem corporal;

b) Qual € o dpice desta relacao? PLENITUDE

¢) Qual a fun¢ao/papel? (como influenciam o Processo BPI)?

e uma abertura maior do intérprete para com o novo e desconhecido, também,
possibilita uma elaboracdo dos percursos e 1imagens internas ampliando a
autodescoberta e principalmente desfazendo os bloqueios internos.

d) Onde/quando podem ser percebidas? e) Outras referéncias bibliograficas:

e essa relacio acontece de forma ® Melchert 2007: XVIII, 15-18, 21-22,
gradativa a partir do ato de incorporacdo 25, 27, 56, 66-67, 80-81, 83-87, 95-96,
da personagem, nos laboratérios do Co- 100, 112, 119, 128-130, 134, 141, 145-
habitar com a Fonte, apés a pesquisa de 1406;
campo, e perpassa a criacio do e Teixeira2007:1, 5,76, 81, 103;
espetdculo dentro no BPI e vai até a sua e Nagai 2008: XV, 5, 10, 12, 16, 22-23,
ultima apresentacao ao publico. 84-85, 91, 95;
e Turtelli 2009: 11, 17-18, 20-21, 25, 31,
43, 45, 46, 73, 78, 81, 90, 96, 108-109,
115, 119, 132, 137, 148, 155, 159, 164-
165, 172-173, 178, 200-201, 211, 228,
229;
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CAPITULO III:

O afeto como anteparo para a criagdao c€nica e o desenvolvimento do

intérprete no Processo BPI

Ap6s um longo tempo de organizacdo e categorizacdo dos dados coletados dois pontos
foram evidenciados para esta discussdo. Um diz respeito a existéncia de um entrelacamento das
relagdes afetivas vivenciadas pelo intérprete e que sustentam sua experiéncia com o método BPI.
Este entrelacamento das relagdes € o que pode ser denominado como rede de afetos. O outro
ponto indica que nestas relacdes hd momentos que podem ser considerados como o seu auge, o
apice do contato de dois ou mais sujeitos. Primeiramente, apresentarei algumas consideragdes
que auxiliaram meu entendimento e elucidaram estes dois pontos relevantes para o

desenvolvimento desta reflexdo sobre os afetos na vivéncia do método BPI.

Foram aferidas nas fontes primdrias e secunddrias deste estudo quatro relacdes afetivas,
sendo duas de cardter interpessoal e as outras duas classificadas como intrapessoais. Ao analisa-
las foi possivel perceber suas respectivas fungdes dentro do Processo BPI a partir de um
equilibrio entre o afetar e o ser afetado, ou seja, constatou-se que existe entre elas uma
consonancia afetiva. Este equilibrio viabiliza a criagdo de uma rede que € tecida pelo
entrelacamento dos afetos suscitados pela experiéncia processual. Esta rede indica situacdes de
carater crucial para que o Processo BPI se instaure e aponte uma nova perspectiva sobre a criagio
artistica e o seu criador. A rede serd desenvolvida a partir da vivéncia plena dos trés eixos e das
fases que estruturam o método BPI, juntamente com suas respectivas ferramentas. Considerando,

portanto, que a organizagao essencialmente sistémica do método BPI €, também, o cerne e a forca

motriz de seu processo criativo.

Para cada uma das quatro relagdes vivenciadas pelo intérprete e consideradas por este

estudo, foi possivel demonstrar a existéncia de um ponto alto no qual a relagdo se potencializa.
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Os quatro termos aferidos nos dados sdo: Vitalidade, Plenitude, Sintonia e Identificacdo
Cinestésica. Muito embora, estes quatro termos tratem de aspectos especificos das relagcdes
vivenciadas pelo intérprete, eles, também, reafirmam o carater sistétmico do Método. Isso se da
porque eles sdo complementares e se retro alimentam durante todo o Processo BPI criando um
suporte basilar para que o intérprete libere seu fluxo criativo original durante a experiéncia

proposta.

A seguir apresentarei uma descri¢do analitica das quatro relacdes afetivas apresentadas na
lista de resultados, seguida, ainda, pela definicdo de cada uma das terminologias apontadas como
apices destas relacdes. Ao fim deste capitulo pretendo, ainda, discorrer sobre a estruturagdo do
que denomino rede de afetos, indicando-a como condi¢do essencial para que aconteca a auto
revelacdo do intérprete nesta criacdo cénica pautada e guiada por aspectos, até entdo,

desconhecidos de sua identidade.

3.1- As relacoes afetivas do Processo BPI

As relacdes afetivas podem ser apontadas nas diversas experiéncias com o método BPI de
maneira ampla. Nos relatos destas experi€ncias, € possivel encontrar referéncias importantes
sobre as relacdes, seja em comentdrios a partir da percepcao do diretor sobre determinado
detalhe, por vezes, crucial no desenrolar dos processos, seja para relatar sobre os sujeitos da
pesquisa de campo e de como pequenos detalhes daquela paisagem modificam o tonus do
intérprete nos Laboratérios Dirigidos’. Ndo obstante, a incorporacdo da personagem, também
denota outra relacdo afetiva determinante no que tange a estética e a composi¢ao do espetaculo.
Em suma, o Bailarino-Pesquisador-Intérprete estabelece a criacdo de uma rede de afetos
indispensavel para o seu processo criativo, visando a legitimacao do corpo integrado do intérprete
como fio condutor da criag@o artistica. Onde a criacdo estd voltada para a quebra dos padrdes
vigentes nas artes da cena, ja que, o BPI além de ndo separar a emocao da razao, ainda, destitui as
relacdes de poder que transformam os intérpretes em meros executores de movimentos
sequenciais e ou falas predefinidas. Desta forma, o Processo BPI propde que a autoria da obra

artistica seja compartilhada entre intérprete e diretor. No presente estudo esta coautoria € assistida

7 Como ja listado anteriormente, esta € uma das cinco ferramentas do Processo BPI. Para maiores informacdes sobre
as Ferramentas do BPI vide Rodrigues 2010b.
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como um dos aspectos auxiliares na harmonizac¢do dos afetos. Tendo em vista que, o equilibrio na
afetividade € suscitado como norte do desenvolvimento da criagdo e formacdo artistica neste

Método.

3.1.1 — Relagdo do intérprete com ele mesmo:

Tratada pela incidéncia durante todo o procedimento BPI, esta relacdo de cardter
intrapessoal estd diretamente agregada a vontade do sujeito em vivenciar esse Processo. Isso quer
dizer que o intérprete sabe tratar-se de um procedimento singular que visa um mergulho nos seus
percursos e conteudos internos, trazendo consci€ncia ao que estava inconsciente € que o

transformara em sujeito criador do seu produto artistico.

A relagdo do intérprete com ele mesmo indica que hd uma nova atitude deste sujeito com
o processo de criagdo cé€nica. No método BPI o intérprete, juntamente com o diretor, busca em
seu proprio corpo que vivencia este processo integrativo os elementos norteadores da criagdo
artistica. Utilizando-se de uma metodologia que reconhece os proprios referenciais do intérprete
como elementos cruciais para a liberacao do fluxo criativo, legitimando o corpo em processo. A
nova atitude do intérprete estd, portanto, pautada no respeito ao seu corpo e ao do outro,
percebendo seus limites como caracteristicas singulares de sua arte. Concomitantemente, o
sujeito passa a utilizar uma nova 6tica, onde os rétulos e padrdes vigentes nos meios artisticos
caem por terra e dao lugar a uma perspectiva guiada pela vontade imanente de uma necessidade

que € humana.

O intérprete passa em revista sua histéria de vida, revendo e elaborando sensacdes,
sentimentos e imagens, deixando que se revelem nos Laboratérios Dirigidos guiados pelo
diretor. Esta € a esséncia do primeiro eixo do método BPI, denominado Inventédrio no Corpo, o
qual poderia ser colocado como o eixo principal da relagdo do intérprete com ele mesmo. De
acordo com Rodrigues:

No processo do BPI objetiva-se realizar pequenas escavacdes em nossa historia pessoal,
cultural, social... recuperando fragmentos, pedacos de histérias que ficam incrustados
inconscientemente nos musculos, nos 0ssos, na pele, no entorno do corpo e no ‘miolo do
corpo’. Busca-se no corpo inteiro as suas localidade e seus fatos (ndo importa se sdo reais
ou ficticios). Através do movimento, num tempo flexivel, a proposta é que cada pessoa

situe a sua realidade gestual, entre em contato profundo com as suas sensacdes corporais
(2003, p. 80).
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O presente estudo considera a vitalidade do intérprete como o dpice dessa relagdo no BPL
Isso quer dizer que, ao entrar em contato consigo mesmo, o intérprete alcanca niveis
desconhecidos de sua identidade, indicando que hda um mergulho em si que atinge sensagdes
profundas, obscuras e esquecidas que o habitam. Assim, ao inventariar-se, o sujeito cria uma
tensdo entre os aspectos escolhidos (conhecidos) e os ocultados de sua existéncia, percebendo o
lado sublime e, a0 mesmo tempo, grotesco de sua realidade, distanciando-se de padrdes e
preceitos moralizantes. Neste encontro, o intérprete se depara com algumas de suas fantasias,
memorias vividas ou inventadas, como os bloqueios, os traumas e os desejos que estruturam sua

personalidade.

No método BPI, deparar-se consigo mesmo indica lidar com os proprios fantasmas, com
0s receios e os preconceitos, colocando em cheque as méscaras sociais que, no momento da auto
revelacdo, de nada valerd. Parafraseando Rodrigues (2003: p. 105), o intérprete € convidado,
portanto, a retirar os véus que ocultam a sua esséncia, o miolo do seu ser. O contato com a
propria esséncia visa uma ligacdo forte e, ao mesmo tempo, flexivel com a sua identidade, ou
seja, com aquilo que h4 de mais precioso em si. Essa no¢do de esséncia também estd ligada, no
BPI, com a ideia de sagrado, a qual se entende como o cerne do corpo. Ressalto que esta
experiéncia nao se refere a uma verdade estagnada/absoluta ou dogma, muito pelo contrério, é
algo dindmico que se movimenta sobrepondo as pulsdes de vida contra as de morte. Elucidando,
assim, a vitalidade dos movimentos, da expressdo e do processo cénico como o dpice da relacao

do intérprete com ele mesmo.

A saber, o sentido de resisténcia advém dos estudos preliminares que deram conteido a
Estrutura Fisica e Anatomia Simbdlica. Ambas incluidas na ferramenta Técnica de Dang¢a do
BPI e muito utilizadas durante todo o Processo. A Estrutura Fisica e a Anatomia Simbdlica
sintetizam parte da pesquisa de Graziela Rodrigues com intimeras manifestagdes culturais
populares do Brasil que trazem consigo o carater de resisténcia perante a sociedade de principios
excludentes e impregnados de etnocentrismo. Por alguns anos, Rodrigues percorreu caminhos e

‘coabitou’® com grupos de manifestagdes e rituais populares brasileiros. Nestes percursos, a

*A palavra Coabitar serd utilizada sempre entre aspas para enfatizar sua ligacdo com o eixo Co-habitar com a Fonte.

No novo acordo ortografico assinado entre os paises de Lingua Portuguesa esta palavra perdeu o hifen e a letra ‘H’.

Por tratar-se do nome de um os eixos do BPI, ela continua sendo usada pelo grupo em seu formato antigo. Neste
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pesquisadora observou matrizes de movimento (internos e externos) que traziam aos corpos certo
dinamismo e poténcia expressiva imbuida de grande singularidade. Apds longos anos de
observagdo intensa foram codificadas algumas matrizes de movimento, as quais corroboram na
criacdo de uma estrutura utilizada para alcancar nao o corpo poténcia, observado nas pesquisas de
campo, de modo a representd-los, mas, sim, a originalidade do corpo que se disponibiliza para a

criacdo artistica.

Graziela Rodrigues sintetiza, portanto, um método pautado ndo na repeticdo de formas
inusitadas e mirabolantes, mas na busca de um corpo que se expressa com originalidade e
movimentos genuinos, dotados de uma forca que se assemelha a luta pela vida, outrora observada
nas manifestacdes populares brasileiras. Por isso, € necessdrio que o intérprete se perceba
enquanto sujeito, se reconecte com seus percursos internos € com suas memdorias ancestrais.
Deixando, entdo, que do contato harmonioso com ele mesmo, os aspectos vitais de seu
inconsciente venham a tona. Talvez, o fato mais curioso seja que essa aceitacao de si sO serd
concretizada quando o intérprete se deixar perpassar por realidades alheias as suas. Na relacdo
com o0 outro, o intérprete passa a aceitar-se, como num jogo de espelhos donde os conteidos
inconscientes se revelardo. Esta, no entanto, refere-se a préxima relacdo que serd descrita e diz

respeito ao contato do intérprete com os sujeitos do campo pesquisado.

Portanto, finalizando a fala sobre a relagdo do intérprete com ele mesmo, ressalto que se
trata de uma investigacdo do intérprete sobre si mesmo, aonde o intérprete vai se desfazendo de
suas armaduras até alcancar o seu amago, sua esséncia. Nesse sentido, a referéncia ao mito de
Inana, apresentado por Sylvia B. Perera (1985), representa uma perfeita compara¢io com o BPI’.
No mito, segundo Perera, a deusa Inana questiona a dominacdo falocrética, trazendo a tona sua
insatisfacdo e abrindo mao de sua situagdo social comoda. Entdo ela mergulha no mundo
subterraneo dominado pela deusa dos mortos e, desfazendo-se de suas benesses, morre para
ressuscitar mais forte e bela do que antes. Assim, Inana demonstra o quao grande € seu poder

enquanto deusa da vida, da fertilidade, da transformacdo sobre o mundo e sobre si mesma. A

trabalho buscou-se manter o habito do grupo, mas, para as inflexdes da palavra, uso sua nova grafia entre aspas, por
exemplo: ‘coabitou’.
° As primeiras mencdes a este mito, relacionadas ao Processo BPI, foram feitas por Graziela Rodrigues em 1985, em
entrevista concedida para a Revista Planeta, depois em Melchert (2007) hd uma retomada desta ligacdo com o
processo instaurado no corpo desta autora. O texto de Perera (1985) tem sido utilizado como referéncia bibliografica
nos cursos ministrados sobre o método BPI.
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comparacdo com o BPI refere-se, entdo, a sair da inércia instaurada pelo comodismo, se
desfazendo de suas cascas e alcancando sua esséncia através de uma poténcia Unica e
transformadora. O intérprete, em processo com o BPI, vai até os seus reconditos mais obscuros e
inconscientes para transgredir em si uma moral estagnada por definicdes obsoletas, arraigadas a
uma visdo patriarcal e retrograda do mundo. Por fim, ao entrar em contato profundo e sincero
consigo mesmo, o intérprete toma mais consciéncia do que faz parte de si e alcancga seus gestos
vitais. De acordo com Rodrigues (2003, p. 96), os gestos vitais estdo diretamente ligados a
realidade gestual do intérprete e levam-no a vitalidade para a fruicio no processo criativo,
liberando aspectos incrustados no corpo que dizem da histéria de vida da pessoa. O contato com a
histéria pessoal, impregnada no corpo do intérprete, tem sido observado a partir de uma melhor
fluidez na criacdo cénica, onde “[...] hd um maior desprendimento do corpo para articular o
movimento que lhe faz sentido, como também, aumentam as condi¢des de elaboracdo de
movimentos com valor artistico” (ibidem) '°. Este alcance traz plenitude e uma organicidade,
capazes de transformar o fazer artistico em algo repleto de sentido e coeréncia para o intérprete.
No método BPI, o produto artistico esta diretamente ligado a manutencdo da integridade do
sujeito e, consequentemente, a estética da obra de arte estard em funcdo da autorrealizagdo e da

autodescoberta do intérprete.
3.1.2 — Relagdo do intérprete com o diretor:

Ao estabelecer um contato entre diretor e intérprete, o método BPI propde que o intérprete
seja visto, junto ao diretor, como autor da obra de arte. Indicando, assim, uma reestruturacao do
procedimento criativo onde as escolhas alheias ao intérprete ndo imperam, bem como, os limites
fisicos e emocionais sdo respeitados de acordo com as capacidades e necessidades que surgem do
corpo em processo criativo. Embora, gracas a grande proximidade e a nova relagdo de parceria,
estabelecida entre o diretor e o intérprete, € que se dard o contato deste ultimo com a sua
originalidade. A relacdo diretor-intérprete serd crucial para a frui¢do do Processo BPI como um
todo, uma vez que, na disponibilidade e atencdo do diretor estard a seguranca para que O
intérprete dé vazao aos contetdos internos que irdo emergir do seu contato com ele mesmo. Essa
relacdo traz para o intérprete o respaldo necessario de que nada liberado por seu corpo e com

potencial criativo se perca no desenvolvimento processual. Ou seja, nada ligado a seus

'® Para maiores esclarecimento a respeito dos gestos vitais indico, também, Melchert (2010).
94



movimentos e expressoes genuinas serd descartado o que viabilizard a criacdo de um produto

artistico com alto grau de originalidade.

A relacdo diretor intérprete se faz presente no decorrer dos trés eixos que estruturam o
Método em questdo. A atuacdo do diretor é relativa ao processo de cada intérprete, por vezes se
estende a encontros extras, embora, seja estratégico que ele repasse tarefas (estimulos, questdes e
leituras complementares) a serem cumpridas dando intervalos para que o intérprete possa refletir
sozinho sobre algum contetido ou questdo surgida. No entanto, em qualquer sinal de ddvida ou
bloqueios intransponiveis a sés, o intérprete quebra o intervalo e solicita a presenc¢a do diretor em
carater extraordindrio. A fala de Turtelli (2009, p. 53) elucida bem essa constatagdo:

Os laboratérios no BPI sdo totalmente conduzidos pela diretora. Cada laboratério € muito
bem planejado pela diretora de acordo com o que o meu corpo necessita e de acordo com
o desenvolvimento do processo criativo. Além das condugdes dos laboratérios, a diretora
realiza trabalhos técnicos de movimento e discussdes sobre os objetos, vestimentas, trilha
sonora e outros desenvolvimentos da criag@o artistica, assim como da indicacdes de tarefas
para que eu realize em meus trabalhos sozinha. A atuacdo da diretora durante todo o
processo criativo € constante e abrangente.

Ainda sobre esta relacdo, retomarei de forma mais aprofundada no préximo capitulo deste
estudo. Para titulo de curiosidade, essa atitude descrita anteriormente, também se repete na

orientacdo do presente estudo e em outros tantos, o que denota uma maneira diferente de lidar

com 0S processos criativos e ou analiticos, pertinente ao modo de trabalho de Graziela Rodrigues.
3.1.3 — Relacdo do intérprete com os sujeitos do campo pesquisado:

Esta relacdo ocorre plenamente no eixo Co-Habitar com a Fonte e percebo que, enquanto
relacdo interpessoal, o seu dpice estd na identificacdo cinestésica. No método BPI, entende-se
como identificac@o cinestésica o instante em que o intérprete se sente fazendo parte da paisagem
encontrada na pesquisa de campo. No campo pesquisado, segundo Rodrigues (2003, p. 118),
surge a “[...] necessidade de o corpo ser aceito pelo outro, onde a identidade de cada um ganha
forca e se desenvolve”. Ainda neste sentido, a autora afirma que “[...] o pesquisador ao
estabelecer uma fina sintonia no contato com o outro poderd sintonizar-se consigo mesmo € se
conhecer” (idem, p. 105). Percebe-se, assim, que o contato do intérprete com outros sujeitos

possibilita que haja uma aceitacdo de si € uma ampliacdo de seu autoconhecimento. H4 uma
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indicacdo clara sobre “sintonia fina” que elucida a existéncia de uma consonancia nas relagdes

que ressoa na afetividade experiénciada consequentemente.

Existe, também, um cuidado no contato do intérprete com os sujeitos do campo
pesquisado, onde devem ser respeitados e considerados os movimentos de estranhamento tanto
dos pesquisados quanto do pesquisador. Para Rodrigues (2003, p. 106) esse contato acontece
passo a passo, num constante aproximar e recuar, sem atropelar os tempos necessdrios para que
ambos cheguem a aceitacdo um do outro. De acordo com Teixeira (2007, p. 101), o ponto de
partida para o Co-habitar estd na abertura interna do pesquisador, nas palavras dela: “Somente
assim se supera a fase inicial de estranhamento e ocorre uma interacdo profissional e afetiva entre
pesquisador ¢ o pesquisado, a formacdo de uma ‘relagdo amorosa’ onde existe a confianga, a
aceitacdo e o respeito mutuos”. Rodrigues (ibidem) afirma, logo em seguida, que o pesquisador
tem o desejo de pesquisar tal campo porque este diz respeito a sua identidade, mesmo que o
pesquisador ainda ndo perceba assim, a motivacdo interna em pesquisar tal situacdo se faz
crescente para o intérprete. Ela constata, ainda, que hd uma ligacdo, por vezes inconsciente, entre
o pesquisador € o campo, iniciada quando da vivéncia do primeiro eixo do Método. E, assim,
indica que ao mergulhar em seus percursos internos o intérprete vai deixando surgir um ‘meio’

para ampliar sua investigacao sobre si mesmo.

A relacdo com os sujeitos do campo pesquisado valida a busca pela originalidade do
intérprete, criando, portanto, mais um fio na rede dos afetos que corrobora na revelacdo do
proprio inconsciente para ele mesmo. O intérprete, ao ver o outro, estando atento e apto para lidar
com seus preconceitos, passa a se perceber cada vez mais numa perspectiva corporal integrada.
A 1identificagdo cinestésica, segundo Rodrigues (2003, p. 107), indica que “[..] € o proprio corpo
do pesquisador que traduz as qualidades de movimentos observados” e isso cria uma
comunicacdo empadtica entre as duas partes — pesquisador e pesquisados. Esta comunicabilidade
implica numa expressdo ndo verbal e sutil, onde o intérprete vivencia as paisagens do campo

como se estas lhe pertencessem: eis o Co-habitar com a Fonte.

Por fim, o intérprete impregnado da pesquisa de campo estabelece, inconscientemente,
ligacdes desta vivéncia com as do seu Inventdrio e amplia sua relagdo com o mundo. Ao expandir
0 seu contato com o mundo o sujeito ganha poténcia e vitalidade em sua expressdo artistica e um

manancial de fluxos internos é acessado. A relacdo com os sujeitos do campo libera sensagdes,
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imagens e movimentos dinadmicos, até entdo, desconhecidos para o intérprete. E a recorréncia
desses contetidos que ird fazer desabrochar outros corpos no corpo do intérprete. Nesse sentido,
Melchert (2007, p. 22) apresenta uma similaridade do processo de criacdo proposto pelo BPI com
o trabalho do entalhador, estabelecendo ainda, uma oposicdo ao trabalho do pintor. Segundo a
autora, em citacdao de Freud sobre a diferenca entre psicandlise e psicoterapia, enquanto o pintor
aplica a tinta na tela sobrepondo varias pinceladas coloridas, o entalhador retira os excessos do
madrmore até alcancar a forma de sua escultura que estard no amago da matéria-prima. O Processo
BPI se aproxima do trabalho deste dltimo, pois, busca no amago do intérprete a esséncia a ser

burilada e expressa através de uma personagem.

O método BPI vislumbra que o intérprete alcance sua poténcia expressiva através de um
contato com seus contetddos internos. Sendo assim, a transformacdo do bailarino-pesquisador-
intérprete diz respeito a um processo que busca ndo o que “se sobressai” ao procedimento, mas
sim, o que resta: o residuo processual. Para o BPI € neste residuo que estd a esséncia do
intérprete, sua identidade expressa por gestos vitais, movimento, paisagens € sensacdes genuinas
que revelam sua particularidade, onde € possivel identificar vitalidade e originalidade. A pesquisa
de campo do Co-habitar com a Fonte simboliza, assim, uma porta desse percurso direcionado as
profundezas do inconsciente do intérprete, a partir de entdo, os conteidos serao modelados'' em
corpos12 que, por sua vez, nuclear-se-30, viabilizando a incorporacdo de uma personagem. Cito,
uma vez mais, Teixeira (2007, p. 104) que conclui:

[...] o Co-habitar potencializa a expressividade e a originalidade do bailarino-pesquisador-
intérprete, iniciadas no Inventario do corpo [...] e que € um dos principais objetivos deste

"' De acordo com Rodrigues (2003, p. 136), “[...] modelar ¢ despertar uma vivéncia que estd alojada em nossa pele,
em nossos musculos, em nossas articulagdes, em nossas visceras. E necessério sutileza e uma suave forca na acio de
esculpir em si mesmo novas posturas que configurardo dindmicas de uma personagem singular.” Mais adiante, a
autora indica dois momentos na utilizacdo da modelagem: “No primeiro momento ela auxilia a exteriorizagdo do
conteido que estava armazenado, oportunizando a fluéncia do movimento. [...] Num segundo momento a
modelagem é um instrumento de elaboragdo mais refinada, pois a proposta ndo é cristalizar [...], e sim dar
movimento aos novos contetidos da personagem, tornando-se um instrumento para a sua elaboragdo” (ibidem).
Corroborando nesse sentido, Turtelli (2009, p. 42) indica que “no método BPI sdo consideradas modelagens,
configuracdes dindmicas do corpo que estdo ligadas a sensagdes internas, a determinadas qualidades de movimento e
a imagens, nao sdo formas cristalizadas”.

"> Nagai (2008, p. 12) deduz que no BPI um corpo é uma sintese de contetidos. Segundo a autora, “chamamos de
corpo, o resultado de uma modelagem, ou seja, uma postura dindmica com atributos de emog¢ao, sentido e gestos bem
definidos” (idem, p. 14). E importante salientar, como indica Turtelli (2009, p. 42-43), a partir da nucleacio de vérios
corpos € que se dard a incorporacdo da personagem no Processo BPI, que possuird “atributos mais delineados que os
corpos”.
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Meétodo, possibilitar que o bailarino-pesquisador-intérprete dance de corpo inteiro a sua
verdade, seja ela qual for.

3.1.4 — Relagdo do intérprete com a personagem:

Para descrever essa relacdo ¢ imprescindivel destacar a definicdo de personagem neste
Método. A personagem € definida pela integracdo dos conteidos modelados no corpo do
intérprete durante a vivéncia do Processo BPI. Durante os Laboratdrios Dirigidos muitos corpos
surgiram € parecem, por vezes, tao estruturados que instauram, para um leigo neste Método, a
ddvida sobre a incorporagdo da personagem. Rodrigues, ao falar sobre a incorporacdo da
personagem, indica uma definicdo possivel para esta nova identidade estruturada. Para a autora:

O sentido atribuido a incorporagdo é o momento — dentro do Processo — em que a pessoa
alcanca uma integracdo das suas sensacdes, das suas emocdes e das suas imagens, vindas
até entdo soltas ou desconectadas. [...] Trata-se de um fechamento de gestalten, onde
emanam novas imagens, sentidas com intensidade e vistas como tendo caracteristicas
bem delineadas, constituindo-se no enunciado de uma personagem. A sensagdo que se
tem é que os afetos ocuparam os lugares, definindo um corpo que ndo 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 mais nitidez. A partir

destes dados, conhecidos através de imagens que representam estas Gestalten, a
personagem serd conhecida (RODRIGUES, 2003, p. 124).

A poténcia expressiva do corpo em processo, quando se did a incorporagcdo desses
conteudos, atinge tal dinamismo e se afirma com tanta plenitude e vitalidade que ndo deixa
espaco para duvidas de tratar-se, ou ndo, da personagem no método BPI. A personagem ao ser
incorporada di-se um nome e, nesse sentido, auxilia a apresentar sua identidade. Ela surge com
um movimento sintese que delineia a presenga de uma forca emocional, entretanto, essa sintese
nao se cristaliza e indica o inicio de um tratamento mais refinado dos conteudos incorporados. O
tratamento dos conteddos visa o desenvolvimento da personagem que emana do corpo do
intérprete aglutinando os sentidos, as paisagens, 0s movimentos € as emogdes presentes no corpo.
Segundo Rodrigues (2003, p. 128) a personagem libera no corpo do intérprete um dinamismo de
movimentos que, passo a passo, vai apresentando sentidos mais claros para uma nova identidade

apresentada.

Para Rodrigues (idem, p. 129) a personagem ao dancar e dar-se o proprio nome denota
uma autoafirmacgdo da identidade que se corporifica a partir do autoconhecimento do intérprete.
A autora cita a psicanalista Francgois Dolto e afirma que o intérprete ao dar nome aos contetidos

98



residuais do processo BPI sobrepde as pulsdes de vida as de morte. Isso indica, mais uma vez,
que ao emergir de um mergulho no préprio inconsciente, o intérprete se assemelha a deusa Inana

retornando revigorada dos subterrineos.

Outra analogia pertinente ao BPI estd na utilizacdo do termo incorporagdo, que advém
dos ritos afro-brasileiros. N@o obstante, o BPI integra a esta analogia a perspectiva da psicandlise
sobre 0o ato e o termo em si. Rodrigues (2003, p. 122-123) aponta que na psicandlise a
incorporagdo estaria ligada a introjecdo de aspectos ou da totalidade de um determinado corpo
alheio ao sujeito. Essa introjecdo, seguindo a indica¢do da autora, € essencial para a constitui¢ao
do eu. Ja nos ritos afro-brasileiros o termo estaria ligado ao ato de o médium receber em seu
corpo uma entidade. Contudo, Rodrigues afirma que em suas pesquisas foi possivel constatar
que, segundo as pessoas pertencentes a estes ritos e que incorporam, 90% deste ato diz respeito
ao corpo do sujeito que recebe os “santos” e os 10% restantes apontam para algo alheio a eles
(ibidem). Assim, € possivel concluir que a incorporagdo nos Terreiros trata-se de uma
reorganizacao da estrutura fisica e emocional do sujeito que age repleto de vitalidade e plenitude

singulares.

N

No método BPI a incorporacdo da personagem ndo se refere a regressdo, nem ao
recebimento de entidades espirituais, bem como ndo estd atrelada a uma ideologia religiosa. No
entanto, conhecer os significados destes termos na psicologia e nos ritos afro-brasileiros colabora
para a reflexdo sobre o BPI que “[...] tem o intuito de alcancar um corpo que danca no seu mais
profundo sentido de existéncia” (RODRIGUES, 2003, p. 123). O sentido de existéncia no BPI
integra as relacOes afetivas permitindo que as sensagdes, emocdes € imagens possibilitem ao
corpo o revelar de novas caracteristicas. Estas caracteristicas, até entdo desconhecidas, provém do
interior trabalhado do intérprete amparado pelo seu contato afetivo. As novas caracteristicas ao
serem liberadas e agregadas aos seus respectivos afetos trazem ao corpo movimentos vivenciados

com prazer, provendo nitidez ao trabalho do intérprete na incorporacdo de si mesmo.

O dpice da relacdo intérprete-personagem estd na plenitude dos movimentos e da
expressao, agregadas e perceptiveis na apresentacdo do produto cénico. Este dltimo, por sua vez,
serd criado com o desenvolvimento da personagem que estd sendo estruturada a partir do residuo
processual. Este residuo € a esséncia do ser, alcancada pela integracao dos corpos e das vivéncias

do Inventédrio no Corpo e do Co-habitar com a Fonte. A personagem incorporada questiona,
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instiga e transforma o sujeito que se disponibiliza a vivenciar o Processo BPI integralmente.
Outra compreensdo importante estd no fato de a personagem ser dinamica, tal qual o intérprete e
o Processo BPI. Este ponto traz para a relacdo intérprete-personagem uma constante
transformacdo e elabora¢do dos percursos, imagens, sensagdes, emocdes € movimentos. A
personagem transforma a imagem corporal e amplia a identidade do intérprete possibilitando que
haja um constante inventariar-se. A possibilidade de o intérprete se transformar aproxima-se do
processo de construgdo e desconstrucdo da imagem corporal, citado por Schilder (1999), como
uma tendéncia repleta de energias de vida. Para o presente trabalho essa tendéncia € vista como

vitalidade e, aliada a plenitude, viabiliza uma criagdo cénica dotada de poténcia original e

expressiva do intérprete. Para finalizar sobre esta relacdo cito Melchert (2007, p. 146), que diz:

[...] a personagem ndo se cristaliza nunca, pois ela possuiu um cariter dindmico de
continuas transformacdes. A personagem € um fluxo que, a cada dia, traz dados novos de
seu desenvolvimento, sendo uma possibilidade do corpo liberar a sua expressdo genuina,
num processo de descobertas e modificagdes.

3.2—- O apice das relacoes afetivas
3.2.1 — Vitalidade:

O método BPI viabiliza que a criacdo cénica seja dotada de uma qualidade, até entdo
negada em diversos procedimentos artisticos. Este Método busca liberar a criatividade e a
expressividade do intérprete iniciando pelo reconhecimento da propria histéria impregnada em
seu corpo. Ao utilizar esses dados o BPI proporciona que o sujeito integre os seus sentidos,
sensacdes, imagens € movimentos mais intimos e, assim, amplie a sua no¢do de imagem corporal
€ Se conecte com seus aspectos expressivos mais genuinos e singulares para criar artisticamente.
Esta conexdo traz para o fazer cénico mais forca, dinamismo, vigor fisico-mental e integridade,
qualidades relativas a uma boa defini¢do para este termo. A vitalidade € o dpice da relagdao do
intérprete consigo mesmo e denota a integridade alcangada quando da vivéncia plena do BPIL.
Ressalto, ainda, que ndo estou falando de dpice dos eixos ou fases, pois, a partir dos dados
coletados considera-se, para esta reflexdo, as relagdes afetivas na vivéncia do Método como um

todo em seu carater sistémico e diniAmico.
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A vitalidade do intérprete no método BPI € possibilitada por um contato com aspectos
essenciais para a existéncia do sujeito e suas fungdes orgéanicas. No Processo BPI alcancar a
vitalidade indica, também, elaborar conteidos que estagnam a fruicdo do intérprete. Neste
procedimento, busca-se tomar consciéncia e ir além dos mecanismos de defesa. E essencial que o
intérprete ndo se deixe prender nos seus mecanismos, pois, isso o afastaria cada vez mais dos
seus gestos vitais e da sua originalidade. Alcancar a originalidade no BPI € ponto crucial e diz
respeito a uma qualidade de movimentos e sensacdes que ultrapassam qualquer expectativa ou
padrao pré-definido para o produto artistico. O resultado, o produto do Processo BPI, estard
conectado as fungdes organicas do intérprete, ou seja, a sua vitalidade. Sobre a criacdo movida
pela vitalidade e pelo que € original, 0 Método aponta, ainda, um lugar novo de onde todos os
indicios surgirdo do corpo em processo. Assim, torna-se possivel compreender melhor o que é
dancar em posse do seu proprio corpo, ou ainda, a fala de Graziela Rodrigues (2003, p.160) sobre

a legitimacdo do corpo do intérprete “como eixo da criagdo”.

Ao lidar com o aspecto da vitalidade do intérprete o método BPI diz de outro tempo
cronoldgico para a realizacdo do processo criativo, no qual ndo € possivel prever quantas semanas
e meses serdo necessdrios. Por possibilitar o desenvolvimento do sujeito, no BPI ndo € plausivel
estabelecer um periodo determinado, nem tampouco dizer qual serd o tempo de maturacdo dos
conteddos internos, uma vez que, nao € possivel prever quais serdo os desconhecidos que
surgirdo do inconsciente de cada um. Como afirma Rodrigues (2003: p. 81) “o tempo tem relacao
com as histérias e necessidades de cada um. [...] a pessoa estd orientada desde o inicio a
inventariar o seu corpo, a estar em processo”’. Como, sabiamente, nos fala Graziela Rodrigues
sobre o dia a dia no desenvolvimento, tanto do método BPI, quanto dos diversos intérpretes e

»13 Num sentido

seus processos: “€é preciso matar um ledo por dia no decorrer do processo
andlogo, parafraseio Dalva, personagem desenvolvida no corpo de Larissa Turtelli, dando-lhe a
seguinte fala na cena em que ela sente que o dragdo entrou dentro dela: “E preciso matar o
dragdo, mas as vezes o dragdo sou eu mesma”'. O fato é que tanto o Ledo quanto o Dragio,
ambos, surgiram de dentro de cada um, ou seja, dos muitos desconhecidos que habitam os

reconditos do individuo. E, assim, a proposta do BPI € que eles se tornem aspectos conhecidos e

" Referéncia verbal, coletada em reunides de orienta¢io e do Grupo de Pesquisa coordenado por Graziela Rodrigues,
bem como, em aulas ministradas pela referida professora na graduacdo em Danga e na Pés-Graduagao do Instituto de
Artes (IA) da UNICAMP, neste caso em particular, entre os anos de 2009 e 2011.

" Sobre a personagem Dalva vide ANEXO 3 de TURTELLI, 2009, p. 300-30.
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sejam transformados em forcas vitais e originais impulsionadoras do processo criativo. Eis,

portanto, a compreensao do ponto alto da relacdo do intérprete com ele mesmo: a vitalidade.

3.2.2 — Sintonia:

O que € estar em sintonia com alguém? Essa pergunta aglutina boa parte dos objetivos
desse estudo, se sintonia for aceita como qualidade para determinados contatos, ou seja, relagdes.
A defini¢do do termo aponta sua sinonimia com o significado mais amplo de harmonia, para o
qual ¢ possivel encontrar as seguintes defini¢des: “acordo perfeito, arranjo consistente, agradavel

concordancia, fazer coincidir ou equivaléncia na percepg¢ao de fatos”. (AULETE, 2004)

Segundo o psicoterapeuta Richard Erskine (1997, p. 01), a sintonia € evidenciada como o
ato de “[...] perceber o afeto do outro, respondendo com um afeto reciproco. A sintonia comega
por valorizar o afeto da outra pessoa como sendo uma forma extremamente importante de

comunicacdo humana, estando disposto a ser efetivamente despertado por esta outra pessoa”.

Erskine (ibidem) fala da sintonia na relacdo que o analista tem com seu cliente, apontando
a importancia de o psicoterapeuta validar as experiéncias que o sujeito em andlise expde. O autor
segue descrevendo passos ou alternativas especificas a serem aplicadas na busca pela sintonia
durante a sessdo de andlise. Ele diz que a expressdao nao verbal representa a maior parte do
contato estabelecido no atendimento de um paciente/cliente. E afirma que o corpo expressa sua
realidade sem pudores, principalmente, se o contato travado entre o psicoterapeuta e o analisando

alcancgar um nivel de sintonia’/harmonia dos afetos.

Para o BPI, as palavras de Erskine surgem com grande efeito e impacto, pois, esta sintonia
afetiva € o que se busca na relacdo entre intérprete e diretor durante todo o procedimento
proposto. Graziela Rodrigues (2003), considerando ndo s6 os estudos deste autor, traca um
paralelo entre a relacdo diretor-intérprete no BPI com a relagdo do analista e seu paciente/cliente.
Segundo a autora (idem, p. 155), o diretor com sua disponibilidade, atencdo e olhar conhecedor
do Método, consegue captar movimentos € gestos sutis que surgem do corpo do intérprete,
ampliando, assim, a consciéncia deste sobre a totalidade de seu proprio corpo. Nas palavras de
Rodrigues, “sdo muitas as situagdes em que é preciso [por parte da direcdo] ajudar a pessoa a

receber o que ela propria concebe” (ibidem, p. 137).
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A sintonia proposta pelo método BPI propicia ao intérprete a seguranca e o fortalecimento
para o desenvolvimento de seu processo criativo a partir do reconhecimento e da validacdo dos
contetiidos internos, modelados e expressos por seu corpo integrado. Além disso, diz respeito a
garantia da ampliacdo de sua identidade e de sua nocdo de imagem corporal, pois, é preciso
destacar, mais uma vez, que nesse procedimento de criacdo artistica o desenvolvimento do
intérprete ndo acontece em separado do seu desenvolvimento como sujeito. No que tange a
produgdo cénica, a sintonia afetiva diz, também, de uma coautoria, de uma partilha onde diretor e

intérprete possuem papeis cruciais na germinacdo e gestacao do produto artistico.

Por fim, real¢o que a sintonia afetiva estabelecida entre diretor e intérprete no BPI destréi
aquela estrutura, ainda vigente nas artes da cena, que subjuga o intérprete aos desejos,
expectativas e linguagens estéticas do diretor, leia-se também coredgrafo, tratando-o como mero
executor de passos e marcas preestabelecidas. Como indica Melchert (2007, p. 21), “[...] a
atuacao do coredgrafo dirigindo o Processo do BPI € fundamental, caso contrario a originalidade
do corpo se deixa escapar. E necessario que o diretor dé continéncia a cada contetdo aflorado, até

que se chegue a uma sintese”.

3.2.3 — Identificacdo Cinestésica:

Sobre identificacdo cinestésica serd pertinente apresentar um tensionamento sobre o
significado e etimologia do termo, isso se da devido a existéncia de outra terminologia que causa
certa dubiedade semantica. Os polos dessa dubiedade estdo localizados na diferenciagdo entre
sinestesia e cinestesia; sendo assim, qual seria o termo correto dentro do método BPI, “s” ou “c”?
Segundo referéncia de diciondrios, virtuais e impressos, foi possivel sintetizar os significados da
seguinte maneira: sinestesia advém da lingua grega onde syn significa “com” e estesia é
sensacdo, ou seja, ‘com sensacao’. E diz da percepcao através de um dos sentidos do corpo sendo
estimulado por alguma fungio de outro sentido. E, ainda, uma fungio de linguagem quando
levado em considerac@o os estudos de linguistica, por exemplo: “Hoje eu desenho o cheiro das
arvores.” Manoel de Barros (1993); ‘o cheiro doce do amor clareava a vista’; ‘o gosto amargo
exalava a escuridao daquela noite’. Cinestesia é semelhante a propriocepg¢ao e diz da nogdo que o
sujeito tem do proprio corpo e, também do outro, em sua totalidade, bem como, de suas partes em

relac@o as outras, sem utilizar a visao.
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De acordo com os estudos de Cretien van Campen (2007), a sinestesia foi tratada por um
longo tempo na histéria da humanidade como uma disfungdo neurolégica. Segundo o autor (idem,
p.161), o rétulo dado aos sinestésicos acaba por inibir que estes se assumam ou nao procurem
uma ajuda especializada que possa dar explicacdes mais esclarecedoras sobre esta habilidade,
caracteristica ou, ainda, percepcao sinestésica. Este autor pontua que € bem grande o nimero de
pessoas que veem a sinestesia como uma deficiéncia mental, bem como, ainda situa que a maioria
das pessoas estigmatizam e se assustam diante da confissdo de um sinestésico. Campen desfaz
esse estigma de desvio neuroldgico através de uma releitura histérica que retorna a Grécia de
Aristételes, passa por Sdo Tomds de Aquino, na Idade Média, Leonardo da Vinci e, também,
pelos pensadores Jean-Jacques Rousseau e Immanuel Kant até chegar, em meados do século
passado, onde se depara com as ideias de Maurice Merleau-Ponty. Para Campen, este ultimo
autor e pensador apresenta as experiéncias humanas como provenientes do corpo, o que
explicaria a unidade dos sentidos. Ele segue sua leitura sobre Merleau-Ponty dizendo que o corpo
integra ndo s6 o fisico, como também, os sentidos subjetivos de cada individuo, de forma que as
experiéncias sensoriais vivenciadas pelo corpo representam uma infima parte de um todo
inconsciente. Nas palavras de Campen, citando Merleau-Ponty, “a experiéncia corporal

inconsciente € essencialmente sinestésica” (2007, p. 155) .

Diante dessas defini¢Oes, indico para o presente estudo a utilizagdo do termo cinestesia,

€\

com “c”, tendo-o uma juncdo dindmica do seu significado com a definicdo apresentada para o
termo escrito com “s”. Pois, percebo que no procedimento criativo com o método BPI esses dois
termos estao atrelados de maneira indissociavel. Desta forma, no método BPI entende-se como
identificacdo cinestésica a apreensdao por parte do intérprete dos sentidos, paisagens e
movimentos dos sujeitos encontrados no campo de pesquisa do Co-habitar com a Fonte. Essa
atitude, que aqui € tratada como dpice da relacdo do intérprete com os sujeitos encontrados no

campo de pesquisa, indica um nivel de autoaceitacdo, onde hd a destituicdo dos preconceitos

velados nos individuos envolvidos nesta relagdo: pesquisador e pesquisados.

Esse contato € estabelecido antes mesmo de a pesquisa de campo comecar, pois, O corpo

do intérprete em situacdo de inventariar-se aponta pistas de interesses sobre o campo a ser

Tradugio minha para: “Unconscious body experiences essentially synesthetic, according to Merleau-Ponty.”
(Campen, 2007, p. 155)
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pesquisado. A pesquisa de campo diz respeito a questdes indiciadas pelo corpo em processo que
complementam a revelacdo do intérprete para si mesmo, em suma, representa uma necessidade
imanente deste corpo que toca algo do préprio inconsciente tornando consciente. Nesse sentido, o
campo pesquisado apresenta-se no inicio alheio ao sujeito imerso no Processo BPI e aos poucos
ird se revelar muito mais préoximo, fazendo com que surjam aspectos desconhecidos no corpo

deste individuo.

A pesquisa de campo do eixo Co-habitar do BPI é bem singular, enquanto ferramenta de
investigacdo, quando comparada a outras dreas, como a antropologia, por exemplo. Segundo
Teixeira (2007, p. 08), neste momento da pesquisa de campo ndo se pretende aprender, copiar e
‘decorar’ os movimentos dos sujeitos no intuito de reproduzi-los. Muito pelo contrario, no BPI o
objetivo € captd-los de modo mais sutil e aprofundado, dando fluxo para os sentidos que eles irdao
liberar no corpo do pesquisador. Para Teixeira, nesta apreensdo alcanga-se um nivel de contato
onde inexiste a preocupagdo com a forma e a relacdo ganha dimensdo incalculdvel (idem).
Rodrigues (2003, p. 108) indica que o contato do intérprete com os sujeitos encontrados na
pesquisa de campo atinge uma comunicagdo empdtica, donde, aos poucos, se revelard a aceitacao
do pesquisador pelos pesquisados, chegando, entdo, ao ponto alto dessa fase. O intérprete vive a
paisagem do campo como se essa lhe pertencesse e o corpo traduz as qualidades de movimentos

observadas por ele durante a pesquisa. E a essa atitude que se dd o nome de identificacdo

cinestésica.
3.2.4 — Plenitude:

A plenitude diz respeito ao todo, o inteiro, ao que estd repleto e é absoluto, bem como, da
satisfacdo e da forca, ao levar em conta a derivagdo do radical latino plenus (FERREIRA, 2004).
Para o Processo BPI, a plenitude significa um encontro com a liberdade dos movimentos
expressivos, onde a criacao estd desprovida de qualquer julgamento estético ou de linguagem,
valorizando uma atitude ética no trato com os sujeitos envolvidos — intérprete, diretor, individuos
pesquisados, equipe de apoio técnico e publico. Ela estd diretamente ligada a vitalidade gerando
uma poténcia criativa no corpo do intérprete, que no BPI € trabalhado a partir da integracdo dos

aspectos fisiolégicos, sociais, culturais e emocionais do sujeito em processo.
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Neste Processo artistico, a plenitude indica o reconhecimento de tudo aquilo que o corpo
do intérprete expressa como fator essencial. Ainda que o intérprete ndo reconheca determinados
conteidos como seus, ¢ importante dar-lhes vazao, pois, o fluxo criativo depende da frui¢do do
intérprete em seus percursos internos ainda desconhecidos. O percurso interno revela a histéria
do sujeito em questdo com suas sensacOes e paisagens, indicando um emaranhado de afetos,
emogdes e sentidos que, de forma fluida, serdo percebidos, organizados e elaborados —
desfazendo-se os nds. Portanto, dando vazdo aos contetidos internos, o intérprete alcanca a

liberdade de seu corpo que se integra sem qualquer julgamento de valor.

Na atitude de dar vazao aos contetudos internos, tomo emprestada a analogia utilizada por
Nagai (2008) sobre o ato de “bater cascalho” na busca pelo diamante nos garimpos. Para a autora,
“bater o cascalho” denota dar vazao, dar fluxo aos conteudos internos em busca do diamante que,
no BPI, preciosamente representa a identidade do intérprete. Entdo, mantendo e ampliando a
metafora, o cascalho define bem os mecanismos de defesa, os nds ou bloqueios que tendem a
direcionar o processo para o caminho oposto ao da originalidade e da plenitude. Entretanto, é
preciso liberar estes contetidos no intuito de desfazer as amarras ou, do contrdrio, elas retomam a
aten¢do mais adiante bloqueando o fluxo da criagdo. Ao procedimento de “bater o cascalho” ou
desatar os nds nomeia-se por elaboracio e, no BPI, trata-se de reconhecer um conteudo
explicitado e dar-lhe novo significado dentro do percurso interno do intérprete. Segundo
Rodrigues (2003, p. 154-155), elaborar determinados contetidos indica um “saber”, um
conhecimento que auxilia a saida “dos pontos que aprisionam”, que estancam o fluxo criativo do
processo, diz, ainda, de “dar forma ao movimento interno, ganhando qualidade na modelagem da
personagem que se apresenta cada vez com maior nitidez, nuances e linguagens de danga”. O
trabalho de mestrado de Melchert (2007), clareia bem essa nocdo de desatar o fluxo, inclusive
traz no préprio nome, Desate criativo, a importancia de dar novo sentido aos conteudos
modelados pelo corpo. Sobre os momentos que estancam o fluxo, Rodrigues afirma:
No processo criativo com o corpo hd momentos em que ele paralisa sem haver
aparentemente motivo para isso. Porém, hd um contetido impedindo a pessoa de se
mover. Quando ela entra em contato com o fato relacionado ao contetido, juntamente ao

registro emocional decorrente, o corpo libera as articulacdes, firma-se em seu eixo e
encontra um tonus favoravel retornando a do movimento (2003, p. 96).
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Alcangar a plenitude para o BPI diz de leveza, dinamismo e forca corporal do intérprete,
considerando o sentido de corpo que se integrou, ja citado anteriormente. Ressalto outro aspecto,
frisado de maneira enfética por Graziela Rodrigues (2003), sobre a questdo da emocdo nas artes
da cena e da relacdo que esta mantém com a consciéncia. Para tanto, Rodrigues apresenta
inimeros estudos sobre essa discussdo, os quais podem ser sintetizados pela seguinte afirmacao:

[...] a emocdo — incluindo também o sentimento — estd sempre presente, porém ela ocorre
de maneira altamente individualizada dado que cada experiéncia corporal € tnica, por

mais que algumas situa¢des tendam a provocar uma mesma categoria de emocao. Pois, a
emocio se sutiliza ganhando um colorido especial para cada pessoa (idem, p. 16).

Neste sentido, para o BPI o trabalho com a emog¢do e com a plenitude € complementar. O
sujeito ao lidar com seus percursos internos e elaborar os proprios conteidos estard preparado e

propicio para aceitar a sua realidade corporal singular de forma produtiva.

A plenitude e a vitalidade conferem uma qualidade ao produto artistico que serd dotado de

poténcia expressiva.

3.3 - A Rede de Afetos:

Tendo definido os quatro dpices das relagdes afetivas no BPI, € possivel discorrer sobre o
que seria a rede de afetos dentro desta experiéncia processual. Esta rede sé pode ser considerada
ante a compreensdo do que seria harmonia afetiva, tendo como referéncias as citacdes tanto de
Graziela Rodrigues quanto de Richard Erskine, sobre as relacdes de transferéncia e sintonia.
Juntam-se, no presente trabalho, a vivéncia que tive nas aulas de Danca do Brasil, ministradas por
Graziela Rodrigues, Larissa Turtelli e Ana Carolina L. Melchert, também, o fato de eu integrar o
Grupo de Pesquisa j4 mencionado anteriormente e, ainda, ter feito parte da equipe de apoio
técnico nas apresentacdes de trés espetaculos do Método, todos dirigidos por Rodrigues. Esses
momentos de proximidade com o BPI corroboraram, de forma incalculdvel, no desenvolvimento
da minha reflex@o. Neles, o cuidado e a aten¢do com o outro revelava que os vinculos afetivos
extrapolavam o processo criativo em si e se transbordava na vida. A impressdo que tenho,

portanto, € que a rede de afetos se move numa silenciosa danga, além de qualquer dominio da
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l6gica. A imagem dessa teia, ou rede, pode ser entendida melhor ao considerar-se a existéncia de

uma troca afetiva harmoniosa nas relacdes vivenciadas pelo intérprete deste processo criativo.

As relacdes afetivas no método BPI implicam num aprofundamento do intérprete sobre si
mesmo. Deste aprofundamento dependerd a criacdo de um produto cénico dotado de
originalidade e poténcia expressiva. Entretanto, o mergulho do intérprete sobre si mesmo estd
diretamente ligado e depende das relacdes interpessoais. Entdo, € possivel dizer que, através da
sintonia com o diretor e a partir da identificacdo cinestésica com o0s sujeitos do campo, a
investigacdo do intérprete sobre si mesmo se intensifica. No BPI, o outro viabiliza que o
intérprete reconheca aspectos desconhecidos de sua identidade. Esta relacdo possibilita que o

sujeito em processo dé vazao a seus conteudos internos, dando consciéncia ao inconsciente.

A rede de afetos possibilita que a experiéncia cé€nica e de autorrevelacdo do intérprete
sejam plenas e imbuidas de uma harmonia singular. A harmonia, nessa perspectiva, nao diz
respeito ao belo ou a ideia de perfeicdo e simetria, pois, no BPI, a estética do produto artistico
ndo se sobrepde a integridade do intérprete. A criacdo cénica no BPI advém da lida processual do
intérprete com seu corpo real e as idealizacoes artisticas ficam a mercé de uma proposta inerente
a vontade do intérprete em processo criativo. Assim, poderia se pensar numa estética em artes
que surge da necessidade do corpo integrado, que deixa revelar-se num processo onde

expectativas e preconcepgdes ndo ocupam o primeiro lugar.

A harmonia afetiva viabiliza a criacdo de uma obra singular e dotada da originalidade do
intérprete. Neste sentido, a relacdo com o outro auxilia que o intérprete, através de um processo,
possa alcangar seu autoconhecimento. Sintonizar-se com o outro requer disponibilidade do
intérprete e, acima de tudo, vontade de se conhecer profundamente. A experi€ncia pratico-
reflexiva, artistica e académica mostra que ha trinta anos o BPI proporciona a seu intérprete uma

poténcia criativa genuina em sua performance nas artes da cena.

Nestes trinta anos, apds longo periodo de formacdo, novos diretores vao surgindo no BPI
e, ao lado de reflexdes publicadas, analisam e comprovam, cada vez mais, a eficidcia do Método.
Nao obstante, indicam que, apesar das particularidades de cada processo desenvolvido com o

BPI, ha uma linguagem em comum que ¢ sutilmente afinada. Poderia dizer que o lugar do BPI
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hoje estaria na sobreposicao entre ciéncia e arte, onde ha pesquisa cientifica e criagc@o artistica,

uma auxiliando a outra na criagdo de um mesmo produto: o ser que danga a prépria identidade.

A harmonia dos afetos estd, portanto, ligada a criagdo de uma sustentacdo basilar para que
se alcance a poténcia expressiva que o BPI vislumbra. Esta poténcia diz da comunicacdo das
emocdes, das sensacdes, dos sentidos e de uma qualidade de movimentos originais. Assim, ao
sintonizar-se consigo € com o outro, o bailarino-pesquisador-intérprete alcan¢a primeiro uma
linguagem nao verbal em sua comunicabilidade. A expressdo cé€nica proposta pelo BPI atinge
niveis de contato entre o intérprete € o outro que integram harmoniosamente as suas emocoes,
movimentos, imagens e percursos internos. Para o BPI, harmonizar-se afetivamente € entrar em
comunhdo, irrestrita, com o outro e consigo mesmo, com plenitude e vitalidade. Ou ainda, como
diz Rodrigues (2011, p. 05) sobre uma fonte onde o BPI bebe plenamente e que carece de

ressignificagoes:

Na aplicacdo do método BPI se quer alcangar a poténcia do corpo. Esta pesquisa se di
realmente em outro lugar, dos terreiros também chamados de ‘macumba’. Entdo, pode-se
atribuir a esta palavra ‘macumba’ novos significados, tal como corpo profundo da
personagem incorporada. As pesquisas de campo que aqui sdo realizadas inserem o
bailarino numa dramaturgia de vida.

Cito, ainda, para encerrar este topico, a fala de Turtelli ao fim de sua tese e que, a meu

ver, afirma a existéncia desta rede de afetos:

Desta forma, nas pequenas ‘ilhas’ que se formam a cada processo instaurado no método
BPI, seja para a realizacdo de processos criativos na integra, seja para a realizacdo de
cursos intensivos no método, observamos a constituicdo de grupos de pessoas e ambientes
unicos. Forma-se um campo de relagdes no qual as pessoas vao destituindo-se de suas
armaduras, assumindo seus sonhos, medos, limitagdes e potencialidades. O BPI, além de
significar um processo em arte que possibilita cria¢des artisticas de qualidade aliadas a um
desenvolvimento pessoal do intérprete, promove novos parimetros para as relacdes
humanas, renova as esperancas de outros caminhos possiveis (TURTELLI, 2009, p. 280).

3.4 — Conclusoes sobre a Rede de Afetos e a Criacao cénica no BPI

A estruturacao do método BPI se deu ao longo de anos de pesquisa, onde sua autora revé
os codigos e padrdes dominantes na criacdo em artes cénicas e busca observar corpos que
carregam uma forca de vida singular. Através de intimeras pesquisas de campo realizadas por ela
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em conjunturas a margem da sociedade dominante foi possivel encontrar uma realidade que
sobrevive a partir da superagdo. Superacdo que transforma dor, guerra, perdas, a falta de
reconhecimento em festejo, em canto, risos € crengas que apresentam a resisténcia como guia e

norte da existéncia cultural e social de determinado grupo.

O método BPI é a sintese de experiéncias e formagdo aliando-se a descobertas e
observacdo de manifestacdes onde ha a resisténcia cultural, donde foi possivel colher e codificar,
cautelosamente, matrizes de movimentos que abriam o corpo do devoto, sujeito dancgante, para
uma realidade interna, um percurso pulsante onde a energia interior traz alento e conforto ao
corpo. A observacdo de Graziela Rodrigues chegou a um nivel elevado, que sua abordagem nao
pretendia representar os corpos encontrados no campo, mas, sim, possibilitar que o intérprete
tornasse capaz de se conectar com seu percurso interno, com a histéria impregnada no seu corpo
e carregada de uma memoria ancestral. Enfim, tal qual a dindmica observada no campo

pesquisado.

A partir de indmeras leituras, principalmente em Rodrigues (2005), foi possivel constatar
que h4 uma similaridade entre o processo criativo no método BPI e o percurso percorrido pelos
sujeitos pesquisados em suas manifestacdes, num sentido que integra o sagrado e o profano, o rito
de fé com o cotidiano. E como se o Método, em si, houvesse surgido da sua prépria pesquisa de
campo'®, ou seja, ao perceber que os movimentos dancados pelos pesquisados adivinham de um
percurso interno que ao longo do festejo era elaborado, Rodrigues enxerga um procedimento de
autotransformac¢do. Um procedimento que pode ser considerado um saber e que ao ser
decodificado viabilizaria um processo de transformacdo da dor em festa, do trauma e dos medos
em forca para a vida. Ressalto que, aqui, o cuidado com o outro se sobressai uma vez mais, pois,
Graziela nao retira o saber de um determinado grupo e o leva para a criacdo artistica. Sua atitude,
a meu ver, € a de transformar as realidades observadas em ‘escolas’ para o intérprete, onde hd um
‘apreendizado’ profundo sobre o ato de se autoconhecer e de elaboracdo constante de si mesmo.
Ao fazé-lo o método BPI reconhece o valor do outro, neste caso, um ‘outro’ que ¢ ainda, de modo
geral, visto por olhos etnocéntricos de uma sociedade dominante regida por ideais retrogrados e

coloniais.

1 c . - N
6 Embora, neste momento, sua autora ja tivesse uma extensa formagao em Artes Cénicas.
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A criacdo cénica e o processo instaurado pelo método BPI lida com a superacdo dos
limites do sujeito. Esses limites dizem de aspectos desconhecidos e negados pela histéria que
remontam a constru¢do de uma identidade preocupada com status e valores sociais. Neste
sentido, o BPI rompe com este ‘ciclo vicioso’ e desfaz o dominio calcado na manutengdo das
relagdes de poder e sua criagdo artistica se d4 numa perspectiva que compartilha a autoria,

trabalhando com conteuddos repletos de sentido para a pessoa que se transforma em cena.

Reflito, portanto, que o método BPI vislumbra que seu intérprete seja capaz de perceber
sutilmente a forca do préprio percurso interno e com isso ele serd capaz de trilhar um caminho
guiado por suas imagens, sensacoes € emogdes originais. Ao alcancgar sua originalidade, a frui¢ao
do movimento se instaura num fluxo outro, pautado por aspectos que dizem de uma constante
transformacdo de si, trazendo para seu fazer artistico movimentos com qualidades expressivas
singulares. O intérprete afeta e € afetado a partir de uma relagdo onde hd sintonia com o outro e,
assim, as identidades coexistem em suas diversidades, ndo s6 numa abordagem artistica, mas,
para a vida na qual se insere. O artista se desenvolve e amplia sua consciéncia sem se distanciar

ou se excluir da realidade existencial que o circunda.

A rede de afetos no método BPI revela uma nova forma de vivenciar a criagdo em arte,
numa perspectiva que indica esta experiéncia como geradora de resultados com um grande
significado para os envolvidos. Nos processos analisados e descritos nas fontes verificadas por
esta investigacdo € possivel perceber que ao atingir os movimentos genuinos € com grande
significado para o intérprete, os resultados cénicos — espetdculos e ou performances — alcangcam
alto grau de comunicabilidade com os espectadores, tanto na afei¢do quanto na rejeicdao. As
relagdes afetivas vivenciadas pelo intérprete e seus respectivos pontos dpices (vitalidade,
plenitude, sintonia e identificacdo cinestésica) criam uma teia que, antes de tudo, diz de um
percurso interno proprio de onde surge o fluxo criativo. Esta rede de afetos ird possibilitar que o
intérprete reconheca seu percurso, € com isso se reconhega, e que nele possa fruir em sua criacao

em artes da cena.
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CAPITULO IV:

Consideragdes sobre o Processo BPI a partir de uma anélise sobre a

presenca e a atuacdo do diretor

Quando da elaboracdo do pré-projeto que culminou neste estudo percebi que o método BPI
reestruturava o processo criativo a partir de uma nova leitura, tanto da criacdo artistica, quanto
dos papeis e das fungdes dos seus participantes. Assim, fui impelido a buscar mais informacdes
sobre este Método que lida, por exemplo, com a ideia de coautoria entre diretor e intérprete.
Ponto este que, de forma inevitdvel, criava em mim um enorme desejo de vivencid-lo em sua
plenitude. Contudo, percebi também que eu precisaria compreender melhor essa nova perspectiva
que alterava as relacdes de poder e instaurava uma parceria que ia além da experi€ncia criativa
em artes cénicas, dizendo de um desenvolvimento do sujeito, embasado por trocas humanas

sinceras e um respeito pelas realidades existenciais de cada envolvido.

O projeto foi enfocado nas relacOes afetivas vivenciadas na formacdo e na criagdo cénica
propostas pelo Processo BPI. Ao longo do desenvolvimento desta investigacdo constatei que
uma das mudancas mais significativas, no que tange a estrutura do processo criativo, diz respeito
ao que denomino aqui de ‘a presenga’ do diretor. No entanto, ao rever este papel, sua atuacdo e
sua formagdo tornou-se inevitdvel falar, também, da estruturacdo do método BPI como um todo,
de seu inicio até os dias atuais. O diretor € sujeito fundamental para o processo do intérprete nesta
criacdo em artes da cena e, portanto, € incondicional falar, também, do desenvolvimento deste
ultimo que, para o Método, indica o contetido substancial, o fio condutor da criacdo artistica. Ao
fim deste capitulo, pretendo chamar a atencao, ndo com uma revelacao, e sim, para pontos que ja
haviam sido lancados e que talvez precisem ser reerguidos, ampliando o entendimento sobre esta

metodologia para processos em artes da cena.
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4.1 — O Contrato:

O comeco de um Processo BPI se d4, primeiramente, diante da constatacdo do intérprete da
sua vontade para tal empreitada. Tendo como ponto motivador este desejo o intérprete precisara,
antes de qualquer atitude, escolher quem serd o diretor do seu processo. Uso a palavra escolha
sem limitar seu significado, caberia, ainda, optar ou eleger que denotam o sentido de preferir um

entre vdrios para designar tal funcio.

De acordo com Graziela Rodrigues, autora do método BPI, trata-se de uma escolha que
demanda, principalmente, confianca e respeito pelo trabalho da pessoa eleita para assumir a
direcdo. Nas palavras de Rodrigues (2003, p. 155-156), “para fazer um processo como este a
pessoa escolhe o diretor, e também hd um risco nisso. Este risco precisa ficar claro para ambas as
partes”. Ao apontar esta escolha como um risco, a autora chama a atenc¢ao para dois aspectos. Um
deles precisa ser entendido como premissa do BPI e diz respeito a autoria que € compartilhada
entre diretor e intérprete. E o outro estd atrelado ao fato de que a autoria partilhada ndo possui
predeterminacdes, ou seja, nada estd predefinido por temas, personagens da literatura cé€nica ou
textos ja escritos. No procedimento criativo proposto pelo BPI o corpo do intérprete serd o fio
condutor do processo, € dele que vao surgir os elementos que norteardo a dinamica de trabalho e

a criagdo cénica.

A escolha e o convite para que determinada pessoa assuma a dire¢cdo do Processo BPI é
instituido junto de um acordo que nao € sé ticito ou, como Rodrigues define, serd constituido
através de um ‘contrato’. Segundo a autora, “ndo se deve iniciar o trabalho antes de estabelecer
um contrato”, ela, também, faz outro alerta sobre a “necessidade de uma avaliagdo, se a pessoa
estd em condi¢Oes para realizar o Processo na integra” (op. Cit., p. 150). A institui¢do deste
‘contrato’ amplia o compromisso, indicando um procedimento que diz respeito a experiéncia de

ambas as partes.

Por outro lado, o ‘contrato’ estabelece um vinculo que possibilitard ao intérprete se conectar
de forma cautelosa com seus conteidos internos que, até entdo, eram desconhecidos e ou, muitas
vezes, negados. O vinculo diretor-intérprete viabiliza uma dindmica de dar continéncia e
consciéncia a um grande fluxo de sensacgdes, imagens, movimentos, enfim, a ‘novos’ aspectos da
identidade do sujeito em processo. Por isso, a confianga torna-se crucial, pois, alguns conteidos
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podem ser delicados e dificeis, emocionalmente falando. Contudo, dar vazdo a eles significa
liberar o fluxo dos sentidos e das emocdes incrustadas no corpo. E o desatar desse fluxo é
fundamental para que o intérprete alcance sua originalidade, seus gestos vitais e sua poténcia

expressiva.

De acordo com Rodrigues (2003, p. 155):

No processo, o diretor participa, vivencia a criacdo e tem que estar no ritmo do processo
especifico para validar os movimentos criativos. Ele aponta para a pessoa aquilo que estd
ali, ampliando assim a consciéncia a partir do reconhecimento dos movimentos genuinos.

A autora faz alguns paralelos ao apontar uma relativizacdo do trabalho da dire¢cdo com a
atuacdo do analista, bem como, indica que as nog¢des de setting e de validacdo das experiéncias
sdo fundamentais para o entendimento, nao s da relagdo diretor-intérprete, como também, do
Processo BPI como um todo. As consideracdes de Rodrigues sobre setting estdo ligadas “a
necessidade de se ter as condi¢des favordveis para que o processo acontega” (2003, p. 151). Neste
sentido a autora acentua a questdo da vulnerabilidade em que o intérprete se encontra, pois, para
que o processo se instaure € pertinente que os conteidos inconscientes, as memorias esquecidas
ou inventadas, tornem-se conscientes, venham a tona. Portanto, a pessoa em processo precisa
confiar na dire¢do que ird auxiliar no reconhecimento desses aspectos desconhecidos que se
revelam no corpo. Por isso, se fala na acdo de validar os contetidos internos em oposi¢ao a acao
de dar-lhes uma interpretacio ou julgamento. E importante para a pessoa em processo reconhecer
estes conteudos externalizados por seu corpo, pois, s6 assim o intérprete serd capaz de elabord-los

sem empregar-lhes juizo de valor moral.

Para Rodrigues (idem, p. 126) “a direcao trabalha com a pessoa no sentido de possibilitar-lhe
0 maximo possivel a vivéncia de suas paisagens. Sem retengdo, sem eleicdo de nenhuma delas,
sem priorizar o cognitivo”. A autora classifica esta como uma atitude fenomenologica, onde a
direcdo ao validar o corpo como ele ¢ estd “reconhecendo-o como ser existencial. Nessa

abordagem d4-se continéncia ao que € sentido pelo outro, acolhendo-o0.” (ibidem, p. 99).

O estabelecimento de uma sintonia no ‘contrato’ entre diretor e intérprete no Processo BPI
sela uma parceria que, acima de tudo, possibilitard a criagdo artistica. Nesta criacdo a

originalidade do intérprete estard latente na sua expressdo potencializada e proveniente de um
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processo singular com autoria partilhada. A sintonia entre ambas as partes se dd através da
confianga mutua que torna eminente um novo olhar sobre as relacdes afetivas e sobre a criacio
cénica. Todavia, é importante reconhecer que o diretor traz consigo uma longa e considerdvel
formacdo através de sua experiéncia, também, como intérprete dentro do método BPI. Sobre a

formacdo do diretor no BPI dedicarei o préximo tépico deste capitulo.

Para concluir este tépico € possivel apresentar outras falas sobre a instituicao deste contrato,
como a de Larissa Turtelli sobre a escolha do diretor num de seus processos com o BPI. Mais
especificamente, Turtelli diz sobre o convite feito a Graziela Rodrigues para dirigir o processo
que culminou no espetaculo ‘A Valsa do Desassossego’, que foi descrito e analisado em seu

doutorado defendido em 2009 no Instituto de Artes da UNICAMP. Nas palavras da autora:

[...]Jalém de Graziela Rodrigues ser uma excelente profissional, ser a criadora do método
BPI e uma pessoa em quem eu tenho plena confianca, eu também me identifico muito
com suas ideias estéticas e artisticas. Isso € importante, pois a partir do ponto em que
chamamos um diretor, ele cria conosco e o produto final também é caracterizado por sua
concepcao estética (TURTELLI, 2009, p. 52).

As palavras de Turtelli, além de confirmarem a importancia da confianca mutua, entre diretor
e intérprete, também reafirmam a questdo da coautoria mencionada anteriormente. Nao obstante,
Ana Carolina L. Melchert (2007, p. 21) ressalta a existéncia da autoria compartilhada no Processo
BPI, bem como aponta aspectos sobre a atuacdo do diretor que sdo fundamentais para que o
intérprete alcance sua originalidade na criacdo artistica. Mais adiante, esta autora fala da
confianc¢a na direcdo ao lidar com a impoténcia criativa. De acordo com Melchert (2007, p. 49):
“fez-se necessdria uma entrega e uma extrema confianga na direcdo realizada pela orientadora.
Poder contar com uma orienta¢do segura foi fundamental, pois [...] passei por uma impoténcia
criativa”. Ja neste caso a atuagdo da diretora viabilizou a liberacdo do fluxo que bloqueava a
criacdo no processo da autora. Esta situacdo abre espago para falar sobre os mecanismos de
defesa que atuam no corpo em processo na tentativa de inviabilizar a revelagdo do intérprete
consigo mesmo e, portanto, serdo retomados ainda neste capitulo no topico sobre a atuagdo do

diretor.

Graziela Rodrigues em entrevista feita por mim quando da escrita deste capitulo, confirma a

reflexdo desenvolvida acima dizendo o seguinte sobre o contrato:
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O contrato, na verdade, € o seguinte: lembrar sempre da pessoa quem escolheu se
desenvolver através do Método, e que o diretor ndo estd ali para forcd-la a nada. Ela pode
desistir a qualquer momento. Em geral, quando as pessoas entram no processo, elas ja
conhecem o método, ja sabem como € seu desenvolvimento. A importancia da disciplina e
uma série de questdes que sdo conversadas no decorrer do trabalho. Muitas das vezes a
pessoa € avaliada sem saber que estd sendo avaliada. Por exemplo: o ndo cumprimento de
tarefas, ja ta dizendo alguma coisa. Entdo, vai ser avaliado se € um problema que a pessoa
tem com isso, ou se é uma resisténcia real. Enfim, sempre € analisado o que estd
acontecendo, para dar uma direcio. E comum vir um processo de vitimizacdo. Entdo, a
pessoa tem de tomar consci€ncia que € um processo dela, mas que, alguns aspectos da
vida, as vezes, nos fazem ficar triste ou num estado que ninguém escolheria. Entdo, ela
ndo pode, por outra via, achar que isso € culpa da pessoa que estd dirigindo, ou querer que
o diretor atue da maneira que ela gostaria que fosse. A pessoa ndo consegue sair da
idealizacdo. Dai fala: ‘eu num funciono se vocé age assim comigo’. Ela quer que o diretor
passe a mio na cabeca, no momento em que tem de ser um pouco severo. A gente volta na
questdo da confianga e na questdo de o intérprete se perguntar o que estd querendo com
este trabalho."”

4.2 — A formacio do diretor:

Comeco este topico com as palavras da criadora do método BPI:

A formacdo do diretor para este processo deve incluir uma familiaridade com o
movimento que diz respeito a conhecimentos sensiveis, amplitude do conceito de
movimento e sua prépria pratica vivencial [...] Importante que esse diretor saiba ver a
sutileza do movimento que emerge do corpo da outra pessoa apds o vazio, pois nele pode
estar o cerne da personagem. (RODRIGUES, 2003, p. 134).

Em outro momento a autora €, ainda, mais categorica:

[...] para dirigir uma proposta como esta € indispensavel que a pessoa tenha feito o seu
proprio inventdrio e encontre-se num momento de abertura para perceber o outro e
interagir com ele, colocando-se corporalmente aberto em sintonia com as sensagdes
presentes (idem, p. 83).

As indicagdes de Rodrigues organizam uma série de pontos cruciais para que o Processo BPI
se estruture e aconteca. O fato de o diretor ter vivenciado este procedimento em seu corpo €
fundamental para que ele auxilie e valide a experiéncia do intérprete, pois, ele tem em seu proprio
corpo os registos dessas validagdes. Na concepc¢ao de Rodrigues (2003, p. 154), ao ter lidado com

. 18 . ~ , . . . ,
seus scripts ", transformando-os, o diretor ndo se encantard quando o inconsciente do intérprete

' Fragmento extraido do meu didrio de pesquisa, coletado durante didlogos com a orientadora desta investigagio,

Dra. Graziela Rodrigues, sobre o diretor no Processo BPI. Conversa datada de 30 de maio de 2012 no Departamento

de Artes Corporais da UNICAMP.

'8 A definicdo de script aqui utilizada segue a indicacdo apresentada em Rodrigues (2003, p. 10, nota 2), para o que

compreendo como as posturas adotadas pelo sujeito de forma inconsciente e que dizem muito de sua personalidade
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for revelado e podera auxilid-lo, facilitando a sua transformacao durante as situacdes laboratoriais
deste processo. Por outro lado, ao pontuar que € necessdria uma atitude fenomenoldgica, a autora
declara que nao ha modelos externos a serem aplicados, pois a experiéncia processual esta
diretamente ligada as singularidades de cada intérprete. O método BPI trabalha com as realidades
do corpo do intérprete e isso, também, diz respeito a determinadas incertezas que demandam,

tanto cuidado quanto sintonia com o outro.

Neste sentido, Rodrigues lanca algumas questdes que acentuam a importancia de uma
formacao especifica para o diretor no método BPI: “Como trabalhar o corpo do outro numa visao
integrada quando a pessoa ndo alcancou a sua propria integracdo? Como reconhecer o processo
no outro se ele ¢ desconhecido para o diretor?” (2003, p. 153). Complementando e, talvez até,
respondendo as provocagdes, indico que faz parte do desenvolvimento do método BPI a
formagdo em Psicologia de sua criadora. Isto trouxe ao Método outras referéncias que
comprovam, ainda mais, a importancia desta pratica no desenvolvimento do sujeito. Um
desenvolvimento que € trilhado no caminho da realidade do corpo e ndo pautado pelas
idealizacOes do intérprete. Assim, o trabalho com o método BPI possibilita uma transformacao do
sujeito através da ampliacdo de sua identidade e, consequentemente, de sua imagem corporal.

Para exemplificar € possivel citar Rodrigues & Tavares (2006, p. 126) que afirmam que:

Ao se trabalhar um corpo que danga a partir de sua prépria identidade ndo se tem como
idealizar o que esse corpo ird produzir. A danca proposta estd vinculada a um corpo real
e, portanto, nao estd compromissada com a danga representante da cultura oficial que
estd sedimentada num corpo ideal.

As autoras indicam, ainda, que neste caminho o corpo se apresenta valorizado e, a0 mesmo
tempo, em que reconhece seus limites, “€ o corpo em sua existéncia” (ibidem). Sobre a sua
formacdo em Psicologia, afirmando e aprofundando o trabalho de desenvolvimento do sujeito no

Processo BPI, Rodrigues diz:

Vejo procedente pontuar que minha formacdo em psicologia surgiu da necessidade de
compreender melhor as questdes do corpo. Representou o ponto de partida para novos
estudos, cujo foco é o desenvolvimento da pessoa como ser corporal, original e, desta
forma, sujeito da criacdo. Antes de psicéloga, eu sou artista, apaixonada pela arte e

afetando diretamente sua relagdo e posicionamento no mundo, considerando as madscaras e os papeis assumidos
cultural e socialmente. Cunha e Crivellari (1996) apud Rodrigues (idem), definem que script “é um plano auto
protetor que o individuo adota, principalmente na infincia, pra poder manobrar, pra poder viver com todas as
injuncdes, com as limitagdes, com as faltas de contato pleno que ele sofreu naquela época”.

118



sinto-me uma artista ao lidar com as questdes como estas relacionadas a imagem
corporal (2003, p. 154).

Portanto, a formacdo necessdria para ser um diretor no método BPI, prescreve um longo
percurso de constantes atos de autoconhecimento. O diretor vivenciou inimeras vezes 0 processo
de revelar-se a si mesmo, destruindo e construindo suas autoimagens. Nao num procedimento de
auto anulag@o, mas sim, num processo de reconhecimento préprio e de individuagdo. Estas acdes
possibilitam ao diretor auxiliar outros sujeitos em seus processos individuais de autorrevelacio e
de auto aceitacdo. Em suma, o Processo BPI indica uma acdo constante de exercitar em plenitude
a alteridade, tanto para o intérprete quanto para o diretor. Neste sentido, cito Melchert (2010, p.
103):

[...] para ser diretor no Método BPI deve-se ter vivido o seu processo dentro do Método
BPI, ter aprofundado o seu Inventario no Corpo, conhecer seus processos pessoais para

ndo se projetar no outro, continuar com o seu desenvolvimento pessoal e estar aberto
para acolher o outro, seu corpo, suas sensacdes, percepgoes, sentimentos € movimentos.

Esta acdo de estar aberto ao outro envolve ver o outro com uma atitude fenomenolégica,
vendo o sujeito em processo como um fendmeno dnico, ndo realizando julgamentos,
censuras ou classificagdes. Ha que se ter a habilidade de realizar uma boa leitura
corporal, acolhendo as sensagdes e os movimentos do outro e possibilitando a este uma
liberdade para se expressar e se colocar como um exemplo Uinico no mundo.

Também, a fala de Turtelli afirma a importancia da formacgdo especifica e d4 passagem para

o proximo tépico deste capitulo:

[...] difere muito a atuagc@o do diretor no método BPI, pois ele estard com sua atencao
voltada primeiro para a pessoa e segundo para a cena e o produto artistico. Para
conseguir realmente olhar para a pessoa, neste nivel de aprofundamento do qual estamos
falando, o diretor precisa ser alguém que conhega seus proprios processos pessoais de
forma a estar atento as suas projecdes (TURTELLI, 2009, p. 97).

4.3 — A atuacao do diretor:

Para este topico tentarei manter a escrita dentro da dinadmica sist€émica do método BPI. Por
isso, falarei da atuagdo do diretor considerando os aspectos que saltaram aos meus olhos na coleta
de dados feita, ndo s6 nas fontes primdrias apresentadas na lista de resultados deste estudo, mas
também, nas fontes secunddrias onde constam andlises das vivéncias pessoais das autoras em
seus processos individuais com o BPL. Ressalto que, para um melhor entendimento do método

BPI, foi necessdrio o desenvolvimento de uma andlise que considerou, primeiramente, seus trés
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eixos de modo isolado, compreendendo as ferramentas e caracteristicas de cada fase. Assim, um
aspecto foi levando ao outro, revelando como cada eixo se interligava aos demais de maneira

sistematica, numa rede indissocidvel que estrutura o Processo BPI.

Compreendido isso, foi possivel perceber que, tanto o desenvolvimento do intérprete quanto
a atuacdo do diretor, poderiam ser descritos dentro de uma mesma linha, ou curva, ascendente
que viabilizava a criagdo cénica no BPI. Criacdo que, como ja disse, é desprovida de qualquer
predeterminacdo ou idealizagdo estética, onde através do desenvolvimento da identidade e da
imagem corporal do intérprete busca-se legitimar o corpo, numa abordagem integrativa, como

mote e fio condutor da criacdo em artes da cena.

Como apresentado anteriormente, a presenca e, consequentemente, a atuacao do diretor sdo
fundamentais no Processo BPI. No entanto, este Método inova e questiona a estrutura dos
processos criativos em artes cé€nicas, sugerindo que se parta de uma nova perspectiva no que
tange aos papeis e as relacdes interpessoais. Vejo como uma necessidade, a principio, retomar os
conteudos descritos por Graziela Rodrigues nas introducdes de sua tese (2003) e seu livro (2005).
Nestas passagens, a autora apresenta suas inquietagdes enquanto situacdes que contribuiram, de
forma decisiva, na sua busca obstinada por novas ferramentas e meios para seu trabalho criativo
como artista da cena. Identifico nesta investida de Rodrigues o primeiro ponto inovador de sua
trajetéria com o desenvolvimento do método BPI. Este ponto vincula-se as discussdes sobre
emocdo na arte e podem ser exemplificados com o primeiro paragrafo da referida tese: “Ao longo
de minha trajetdria profissional na arte, a emo¢ao foi uma questdo que sempre me instigou”
(RODRIGUES, 2003, p. 08). Mais adiante, a autora vai colocar em cheque a dicotomia entre arte
e individuo ao destacar que os padrdes vigentes na arte atual parecem valorizar uma técnica que
quer domesticar a emoc¢ao, tratando-a como uma espécie de acessorio externo ao corpo. Nas
palavras da autora, “[...] a0 mesmo tempo em que a emog¢do pulula na arte, sobrevive o tabu
quanto a tornd-la consciente. A emog¢do estd a servico de uma arte que faz a cisdo com o

individuo” (ibidem).

Para Rodrigues, as lacunas existentes na lida com a emog¢ao do intérprete foram os indicios
inquietantes que a fizeram buscar o desenvolvimento de um processo criativo proprio. Segundo a
autora (op. Cit., p. 13), suas dificuldades e duvidas durante os experimentos abriram as portas

para novas dareas de conhecimento, principalmente, a saide, onde foi possivel encontrar
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profissionais sensiveis a arte. Posto isso, quero acentuar o fato de o método BPI ter sido
desenvolvido a partir de perturbacdes afloradas no corpo de sua autora, uma vez que ela foi a

primeira intérprete desta abordagem metodoldgica para a criagdo cénica.

O método BPI nasce, portanto, a partir da experiéncia singular de Graziela Rodrigues em seu
préprio corpo, onde houve uma integracio dos aspectos sociais, emocionais, culturais e
fisiolégicos do sujeito em processo. Ou ainda, como indica Rodrigues (2005: p. 23), tratava-se de

uma vivéncia cénica inovadora, onde:

situamos a danca como atividade em que vdrios corpos se integram para gerar
conhecimentos no dmbito do sensivel, do perceptivel e das relagdes humanas a partir de
um contato direto com a realidade circundante. O distanciamento e a fuga de si mesmo
empreendidos pelo bailarino sdo substituidos pelo conflito — o ato de o bailarino encarar-
se a si proprio.

O Bailarino-Pesquisador-Intérprete estrutura-se como uma metodologia, pois, sempre foi
passivel de aplicagdo a outros intérpretes na criagdo artistica e, como pode ser constatado em
Rodrigues (op. Cit.), firma-se como um Processo. Em 1986, Graziela Rodrigues abandona a
carreira de intérprete para se dedicar a dire¢cdo de outros sujeitos com o Processo BPI. Como a

mesma afirma, “para perseguir e desenvolver esta ideia de um Processo onde o bailarino nao se

encontra na condi¢do de objeto, mas na condi¢do de sujeito” (ibidem, p. 20).

Eis o ponto deste topico, a dire¢do, ou melhor, a atuagdo do diretor dentro do Processo BPIL.
Hoje, além da autora do Método, existem mais duas diretoras formadas e em pleno
desenvolvimento de suas funcdes, ndo sé na direcdo, mas também, como intérpretes e
pesquisadoras doutoras atuantes no Grupo de Pesquisa BPI e Danga do Brasil. Sdo elas Larissa
Sato Turtelli e Ana Carolina Lopes Melchert, ambas possuem espetdculos e, também, publicagdes
fundamentais para a compreensdo do BPI, bem como, para o desenvolvimento do presente

1
estudo’.

O Processo BPI, quando vivenciado plenamente, possibilita ao intérprete alcancar um nivel
de originalidade com grande potencial expressivo. No entanto, para atingir esse lugar sera preciso

vivenciar um procedimento que requer disciplina, dedica¢do e confianca, tanto no Método quanto

' Estas duas autoras também tiveram grande importancia no decorre deste estudo, pois, além de terem suas
publicacdes apontadas como fontes secundérias, compuseram a banca que aprovou o desenvolvimento deste trabalho
no exame de qualificacdo.
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na pessoa que ird dirigir o processo. Graziela Rodrigues pontua que a vontade imanente do
intérprete de vivenciar o Processo BPI integralmente é o aspecto fundamental que ativard sua

disponibilidade® .

O diretor atua no intuito de possibilitar um aprofundamento do intérprete sobre si mesmo.
Nessa dinamica a direcao viabiliza que o intérprete dé vazao aos contetidos internos presentes no
seu corpo. Estes contetidos estdo velados, habitam o inconsciente do sujeito e, para que possam
ser revelados, serd preciso um procedimento de dar-lhes movimento, liberando-os do corpo sem
julgamento. O diretor lida com a situacdo de ndo interpretar e sim, atua auxiliando para que o
sujeito dé continéncia e, em seguida, tome consciéncia dos conteudos advindos dos percursos
internos, visando um novo olhar do intérprete sobre seu proprio corpo. Esses conteudos, passo a
passo, serdo elaborados e irdo liberar a expressividade do intérprete que alcancgard seus gestos

vitais e sua originalidade. Rodrigues (2003, p. 93) afirma:

Ressalta-se que a atitude da direcdo, de estar centrada e em integracdo com as pessoas
que estdo vivenciando o Processo é fundamental. Trata-se de uma aceitacdo desses
corpos, ndao importando como eles se apresentem — sem censura-los, sem classifica-los —
acolhendo-os, para conduzi-los a uma descoberta que é deles. Sdo necessdrias também:
uma condicdo de ndo previsdo, um contato interno com o proprio eixo e uma
receptividade aos movimentos que estdo sendo elaborados pelas pessoas em processo.
Verifica-se que essas condutas irdo promover a leitura do que estd acontecendo e da acdo
que € preciso ter em cada momento.

Neste sentido, o diretor se vé no lugar de ‘partejante’, auxiliando para que o sujeito em
processo criativo, dé vazdo, colocando para fora do seu corpo os conteidos, até entdo,
desconhecidos e que ao mesmo tempo dizem muito de si. Na abordagem do BPI, os contetidos
desconhecidos estdo repletos de poténcia expressiva e criativa do intérprete, eles sdo dotados do
que ousaria nomear como ‘genuinidade’. Advirto que esse procedimento descrito em palavras
parece simples, contudo, alcancgar o que € original indica um processo que demanda um embate
complexo do intérprete com ele mesmo. Um conflito que trilha ndo o caminho da idealizacdo,

mas sim, o da realidade existencial do corpo em processo.

O sentido de realidade no método BPI € considerado a partir da integracao dos aspectos

sociais, fisiologicos, emocionais e culturais do intérprete. E, sobretudo, uma ampliacdo da

2 - L, . . . . ~
% Informacdo verbal que é muito reforcada por Graziela Rodrigues em suas aulas, nos encontros de orientacio e nos
encontros com o Grupo de Pesquisa por ela coordenado.
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percepcido que se tem do préprio corpo, tomando consciéncia de conteudos provenientes do
inconsciente, num caminho guiado pelo corpo real e ndo pelas idealiza¢des. O diretor €, portanto,
coautor da criagdo, pois, o medo do desconhecido, do inconsciente, daquilo que é velado, leva o
intérprete a se defender e a se escamotear das maneiras mais elaboradas possiveis. Fala-se aqui
dos mecanismos de defesa que atuam como controles e tendem a afastar o sujeito do contato com
conteddos desconhecidos, negados, esquecidos e, ou, evitados de sua identidade. Esses contetidos
desconhecidos localizam-se na esséncia do ser e se vinculam a estrutura¢do da identidade do
intérprete, trazendo uma nog¢do de realidade que estd muito além da moral que rege os padrdes
sociais. A esséncia da pessoa diz de impulsos e dinamismos que ndo podem ser classificados
como bons, maus, certos ou errados. Para o BPI, dar vazdo ao fluxo de conteudos, libera a
expressividade aliada aos desejos e as vontades do corpo que estd num processo de elaboracdo

das suas emocdes, sensacdes e sentimentos mais intimos.

Segundo Rodrigues (2003, p. 96):

Nos trabalhos até entdo desenvolvidos observa-se que a pessoa apresenta uma melhor
fluidez de seu potencial criativo quando ela consegue fazer um bom contato com a sua
histéria. No processo criativo com o corpo hd momentos em que ele paralisa sem haver
aparentemente motivo para isso. Porém, hd um contetido impedindo a pessoa de se
mover. Quando ela entra em contato com o fato relacionado ao conteido, juntamente ao
registro emocional decorrente, o corpo libera as articulagdes, firma-se em seu eixo e
encontra um tdnus favordvel retornando a cria¢do do movimento.

Para tanto, o diretor possibilita que o intérprete alcance seu autoconhecimento pela simples
atitude de ndo imprimir uma interpretacao premeditada aos contetiidos liberados. Ao contrario, a
direcdo auxilia o intérprete no reconhecimento desses dados internos, indicando os conteudos
modelados ou os indicios presentificados no corpo durante o processo. A atitude de validagdo é
viabilizada pela sintonia afetiva estabelecida na relagdo sincera entre diretor e intérprete. A
validacdo indica que determinados conteidos externalizados sdo importantes por possuirem
significados relevantes para o intérprete e, consequentemente, sdo fundamentais para seu

processo, pois irdo liberar o fluxo criativo.

De acordo com Rodrigues, no Processo BPI “[...] requer-se que a pessoa que estd dirigindo
tenha sutileza, diferenciacdo e aceitacao das limitagdes de cada individuo, acolhendo-o. S6 assim
€ possivel propiciar experiéncias que toquem a unicidade do corpo, relatado como algo que o

transcende” (2003, p. 104). Nesta citacdo € possivel compreender mais a validag¢do e, também, a
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atuacdo fenomenoldgica como um aspecto fundamental do papel da direcio no método BPI.
Dado que, aceitar as limitacdes de cada sujeito ndo indica que haja um comodismo diante da
realidade existencial do intérprete, mas sim, afirma que cada um traz com a instaura¢do do seu
processo uma dindmica imanente da integra¢do dos vdrios aspectos da sua identidade. Ao lidar
com as individualidades, o BPI ndo se prende a modelos externos, mas, através da auto revelacao,

busca que cada intérprete, ao se reconhecer, assuma os seus proprios referenciais internos.

A validagdo praticada pelo diretor cria uma desobstrucdo dos canais de acesso aos gestos
vitais do intérprete. Os gestos vitais, como confirmado por Melchert (2010, p. 197), carregam
uma forte poténcia expressiva repleta de aspectos e conteudos originais do intérprete. Nas
palavras desta autora, “esses gestos sdo vitais porque deflagram a nossa vitalidade, a nossa
originalidade e o nosso potencial criativo. Ndo sdo gestos elaborados em a¢des formais, mas sim
gestos escavados e extraidos de n6s mesmos, de nossos impulsos corporais” (idem, p. 198). Eles
sdo alcancados apds o sujeito ter tomado consciéncia de seus scripts, de suas muitas peles ou
vestes,”! atingindo, assim, movimentos carregados de significados pessoais e “do sentimento de
sentir-se vivo” (RODRIGUES, 2003, p. 94). Segundo Rodrigues (idem, p. 96), os gestos vitais
levam o sujeito a vitalidade e a plenitude através de um contato com a realidade gestual
incrustada nas memorias € nos musculos do corpo. O diretor ird atuar tornando possivel que esses
conteidos sejam de fato liberados. Ao fazé-lo, direciona o intérprete no caminho da
conscientizacdo do seu corpo que se integra a partir dos indicios revelados. Enfatizo que esta
acdo libera o fluxo da criatividade com grande potencialidade expressiva e, por isto, enfatizo,
para afirmar que ndo sdo esses os conteudos da criacdo final, o produto c€nico ainda esta por vir.
Esta é uma preparacdo para o que ird ser nucleado como produto artistico a partir da concepcao

de inimeras modelagens corporais.

7

O paralelo tracado com o trabalho do analista em psicoterapias é muito bem-vindo na
elucidacdo da ‘presenca’ do diretor no Processo BPI. Essa aproximacdo tem sido refor¢ada no
desenvolvimento do método BPI e foi primeiramente apresentada por Graziela Rodrigues em sua

tese de doutorado (2003). Neste sentido, a direcdo ird auxiliar que o intérprete trabalhe sensacoes

! Aqui, uma vez mais, me referencio na reflexdo feita por Perera (1985, p. 90-91) sobre o mito de Inana a respeito
do desnudar-se para encontrar o “si mesmo”. Segundo a autora, o desnudar “[...] nos permite ser penetrados pela
realidade do outro na forca total dos afetos, sem nos defendermos com a persona profissional. S6 assim € possivel
orientar o outro honestamente pela realidade interior e de fato experimentada” (ibidem).
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e movimentos advindos de seu percurso interno, sem que haja priorizacdo ou elei¢dao de qualquer
uma delas. As paisagens dizem de um lugar onde se tem experiéncia de vida (RODRIGUES,
2003, p. 126), elas carregam, por exemplo, sensacdes e emogdes capazes de liberar movimentos
no corpo. Neste mover-se hd um entrelagamento dos muitos aspectos da identidade que reiteram
o elo da emog¢do com a razdo, por vezes, tolhido nas artes que supervalorizam uma abordagem
mais cognitiva. No método BPI ndo hd uma negacdo quanto a utilizacdo da razdo, muito pelo
contrdrio. A ideia é que antes de imprimir uma definicdo vinda de fora do corpo haja uma
valorizacdo da experiéncia do sujeito. Com isto, o significado de determinado contetido ou
sensacdo serd elaborado a partir de uma percep¢cao que busca a consciéncia através do corpo,
diante de uma abordagem que o considera integrando seus aspectos sociais, fisiolégicos, culturais
e emocionais. Entdo, hd um processo que visa a consciéncia corporal do intérprete a partir da

continéncia daquilo que estd incrustado no proprio corpo que se integra.

O Processo BPI proporciona ao intérprete um nivel de auto aceitacdo no desenvolvimento da
criacdo artistica. Na andlise que aqui se faz foi possivel constatar que, na relacdo do intérprete
com o0 outro, existe a busca por uma aprovagao ou, como indica Rodrigues (2003), uma aceitacio
por parte do outro, seja o diretor e, ou, os sujeitos encontrados na pesquisa de campo. Na
realidade esta aprovacdo é demasiadamente reveladora para o proprio intérprete, pois, diz da
aceitacdo de si mesmo a partir de um exercicio pleno de alteridade. Ao estabelecer uma sintonia
afetiva com o outro, o intérprete experimenta um espelhamento, ele se vé através do outro. Neste
sentido, cito Richard Erskine (1997), que define sintonia como um sentir cinestésico e emocional
do outro, uma aproximacao afetiva que demanda outro afeto como resposta reciproca. Ao se
conectar plenamente com o outro, o intérprete sai dos seus proprios referenciais € se vé numa
perspectiva diferenciada. Nesta nova 6tica ele toma ciéncia de seus preconceitos, sentindo-os e
percebendo-os. O exercicio de enxergar as diferencas e o outro como sujeito faz com que o
intérprete perceba como a atitude etnocéntrica estd impregnada dos valores sociais e culturais.
Recordo-me que em uma das disciplinas ministradas por Graziela Rodrigues foi solicitada a
leitura do livro O que é etnocentrismo? (ROCHA, 1994), desde entdo compreendi que a nocao

deste conceito € essencial para o método BPIL.

Segundo Rodrigues (2003, p. 110), quando o intérprete enxerga e toma consciéncia dos

preconceitos impregnados no seu corpo, ele conseguird fluir numa dindmica de quebra das
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cristalizacdes, possibilitando que acontecam trocas humanas no Processo BPI. A autora (idem, p.
101) reflete, também, sobre a importancia do outro no desenvolvimento da identidade do sujeito
numa dindmica que passa pela percep¢do corporal, pela rejeicdo, pelo incomodo até chegar a
aceitacdo do préprio corpo. O diretor atua reforcando os indicios que surgem neste corpo € ao
valida-los colabora para que o intérprete ndo se deixe levar pelas defesas que tendem a esconder
os conteidos com grande carga emocional. Sdo conteddos dificeis, mas, com capacidade de
liberar uma expressividade genuina quando elaborados. A dire¢do contribui para que o intérprete
desenvolva sua identidade num procedimento constante de inventariar-se, onde o corpo podera

expressar conteiidos originais e detentores de um grande potencial para a criacdo artistica.

O Processo BPI torna possivel a criagdo de uma obra artistica plena de conteudos com
grandes significados para a pessoa do artista, onde a emocao estd a flor da pele. Muito embora,
ndo exista por parte do intérprete a vivéncia de uma catarse ou a perda de consciéncia que o leva
ao descontrole, adentrando numa viagem emotiva. Como é colocado por Graziela Rodrigues,
tanto em sala de aula quanto em situacdes de laboratdrios, alcanga-se um estado pré-catértico,
onde o intérprete tem a posse de suas rédeas e a consciéncia de cada filigrana expressada pelo seu
corpo”. O resultado final, o produto cénico em si, traz a realidade existencial do sujeito e é fruto
de um processo que busca em seus residuos, a esséncia do intérprete, alcancando, também,

grande sentido para quem o recebe: o publico.

Avancando para a pesquisa de campo € possivel constatar que a sintonia estabelecida entre
diretor e intérprete tem, também, como objetivo, um aprofundamento do contato do intérprete
com ele mesmo, num sentido de fortalecer sua identidade. Este fortalecimento é muito bem
ilustrado pela agdo de ‘fincar mastro’* que se vincula, de modo andlogo, ao trabalho de contato e
fortalecimento do eixo corporal do intérprete. Como afirma Rodrigues (2010a, p. 109), “tal qual
um congadeiro no momento de hastear um mastro em solo sagrado, [...] o intérprete firma o seu

corpo-mastro em um solo que lhe é caro afetivamente, a sua identidade passa a ocupar um espago

** Esta ¢ uma reflexdo pessoal possibilitada pelo acompanhamento de diversas disciplinas ministradas por Graziela
Rodrigues na UNICAMP, tanto na graduacdo em Danca quanto na Pés-Graduagdo do Instituto de Artes, bem como,
em situacdes de orientagdo para o desenvolvimento do presente estudo. Portanto, trata-se de uma informacao
coletada entre os anos de 2009 e 2012 a partir da experiéncia pessoal com alguns aspectos do método BPI.

3 Esta acdo de fincar mastro esta inserida na pratica da Estrutura Fisica e Anatomia Simbdlica do método BPI, para
tanto, indico a leitura complementar de RODRIGUES, 2005, p. 43-55 e, também, as demais publicacdes desta autora
datadas do ano de 2010.
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relacionado ao que lhe traz for¢a de vida”. Assim, o intérprete estard apto para ter experiéncias
de alteridade em plenitude, pois, com seu eixo corporal fortalecido, ele serd capaz de vivenciar
trocas sinceras sem se perder nas diversidades alheias, coabitando com elas e se deixando
permear e ser permeado. Uma parte do trabalho do diretor estd em possibilitar que o intérprete
tenha consciéncia de aspectos desconhecidos de sua prépria identidade, para depois fazé-lo

fincar, hastear e dinamizar seu eixo, tornando-o forte e flexivel juntamente com sua identidade.

Graziela Rodrigues situa as dinamicas de reconhecer aspectos desconhecidos da identidade,
‘fincar mastro’, fortalecer e flexibilizar o proprio eixo, como inseridas no ato de o intérprete rever
a si proprio. E vinculadas, ainda, a ideia de construcio e desconstru¢do das imagens corporais
que € assumida, dentro do método BPI, a partir da aproximacdo dos estudos de Paul Schilder
(1999), sendo uma sobreposi¢cdo das tendéncias de vida sobre as de morte. A partir dos escritos
de Schilder (idem) e somando as reflexdes apresentadas por Rodrigues (2003), vé-se que as
relagdes interpessoais e as historias internas, vividas ou imaginadas, transformam a imagem
corporal da pessoa que se disponibiliza para vivenciar o procedimento proposto pelo BPI. Para
Rodrigues (idem, p. 21), a histéria de vida é um dos agentes que mantém a constante
transformacdo e dinamizacdo da imagem corporal e, consequentemente, a identidade do
intérprete. De acordo com a autora (ibidem), esta € uma transformacdo que nunca cessa, pois, a
cristalizacdo paralisaria e estagnaria o fluxo de vida, impossibilitando, assim, a acdo de o

intérprete se inventariar na criagdo artistica.

No Processo BPI, a Pesquisa de campo do eixo Co-habitar com a Fonte, serd o local para o
intérprete alcancgar o dpice de sua auto aceitacdo. A proposta do método BPI para a realizacdo da
pesquisa de campo traz uma caracteristica muito singular se comparada com outras areas de
conhecimento como, por exemplo, a antropologia. A pesquisa de campo deste Método visa, como
jéa citei no capitulo anterior, que o intérprete apreenda os contetidos do campo pesquisado de
modo mais corporal, envolvendo aspectos subjetivos do pesquisador. Neste Processo dizer que o
intérprete ‘coabitou’, refere-se ao fato de ele ter alcancado uma importante identificagcdo
cinestésica com os sujeitos pesquisados. Isso indica que a experi€ncia cénica proposta pelo BPI
estd pautada no exercicio da alteridade, onde, fundamentalmente, lida-se com a aceitag¢do, por
parte dos pesquisados, da pessoa do pesquisador, no caso o intérprete. Rodrigues (2005, p. 148)

aponta como um marco o instante em que o intérprete perde os referenciais de estar em
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determinado campo e, momentaneamente, hd uma inversdo dos papeis entre pesquisador e
pesquisado. Nas palavras da autora (2003, p. 105), com o Co-habitar o intérprete “retira os panos
que cobrem partes do [seu] altar oculto”. Estabelece-se uma sintonia com o outro que possibilita,
também, um sintonizar-se do intérprete consigo mesmo e entdo questdes veladas do seu préprio

corpo vém a tona. Rodrigues diz, ainda, sobre o campo pesquisado e sobre a alteridade:

Neste eixo [Co-habitar com a Fonte], um aprofundamento do autoconhecimento do
intérprete € oportunizado pelos tipos de relagdes que aqui se estabelecem. A observagado
dos proprios sentimentos de estranheza e de identificagdo, em relagdo ao que ele vé, sem
julgamento, o leva ao exercicio de alteridade. Os referenciais do que é a Danca e do que
sdo os valores presentes no movimento sdo ampliados. Ver o mundo sob uma 6tica do
movimento € exaustivamente exercitado. Como consequéncia ele adquire um ‘corpo
cheio’ (RODRIGUES, 2010a p. 110).

O diretor durante a pesquisa de campo, quando ndo se faz presente junto com o intérprete,
mantém contato constante, viabilizando a seguranca para que o sujeito possa vivenciar

plenamente a experiéncia de ‘coabitar’. Sobre isto Rodrigues indica que:

[...] o diretor deve estar atento a pessoa durante todo o percurso da pesquisa de campo,
especialmente ao sentido de coesdo da pessoa, o que ird manté-la inteira neste Processo
[...]. O diretor mesmo ndo estando presente na pesquisa de campo, deve estar junto da
pessoa que realiza. Quando hd ddvidas a respeito do andamento do processo, o diretor
deve ir juntamente com a pessoa a campo, pois, jamais a pessoa que estd em processo
sob sua direcdo pode correr risco (2003, p. 117).

A autora, ainda, chama a atencdo para o fato de o diretor estar sempre lidando com as
incertezas, para ela, no que tange o campo de pesquisa, ¢ preciso “ter cautela e olhar renovado

para enxergar o fato vivo” (ibidem, p. 109).

Com relacdo ao campo pesquisado, € preciso compreender que as apreensdes das paisagens,
dos movimentos, das sensacdes estardo ligadas a uma impressdo ou percepg¢ao corporal, elas vao
se impregnar e ficardo incrustadas no corpo do intérprete. Essas apreensdes se ddo num processo
que € corporal, pois, trata-se de uma dinamica que ndo comeca pela racionalizacdo e amplia as
faculdades perceptivas do corpo. De acordo com Rodrigues (2003, p. 80-81), a igni¢do que da
inicio ao Processo BPI estd nos sentidos que ja existem no corpo. O intérprete faz um movimento
para o seu interior, ativando as memorias de seu corpo e, também, aquelas que sao frutos do seu
Co-habitar. Assim, o diretor e os sujeitos do campo pesquisado possibilitam que haja o desvelar

de um “corpo sensivel” do intérprete em relacdo ao mundo (ibidem).
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E pertinente acentuar que o Processo BPI visa 2 criacdo de um produto artistico para que,
assim, ele ndo seja visto como um procedimento experimental que nunca alcanca o publico.
Contudo, reitero que o objeto do presente estudo ndo considera em sua andlise a recepg¢do, pois,
creio tratar-se de um enfoque bem especifico no que tange a relacdo do resultado cénico com o
publico. Para tanto, aponto o trabalho de Turtelli (2009), no qual alguns aspectos sdo levantados
sobre este tema. Embora, afirmativamente possa dizer que o contato com o publico seja uma fase

muito importante no processo BPIL.

A criacdo de um produto cénico com o método BPI se d4 no apice da experiéncia de contato
do intérprete com ele mesmo. Este contato se faz crescente durante o processo, no entanto, apos o
retorno da pesquisa de campo ele se aprofunda. E quando, aglutinam-se no corpo do intérprete os
conteddos revelados pelo Inventédrio com os que foram apreendidos no Co-habitar com a Fonte. A
direcdo atua, viabilizando condi¢des para que nada se perca numa dinamica singular de
evidenciar as reincidéncias. E preciso cuidado para que o corpo se revele sem atropelos e
idealizagdes, pois, ndo existe um fechamento indicando a presenga de uma personagem e fala-se,
portanto, em corpos-sinteses ou modelagens. A personagem no BPI serd incorporada a partir da
nucleagdo desses varios corpos e modelagens, trazendo forga vital, personalidade, histéria de vida

e gestos proprios, definindo uma nova identidade ou, ainda, criando uma entidade.

No método BPI, utiliza-se andloga e metaforicamente terminologias apreendidas nos campos
pesquisados e que auxiliaram na sua estruturacdo enquanto metodologia. A Umbanda e o
Candomblé, os ritos afro-brasileiros de modo mais amplo, foram campos exaustivamente
observados por Graziela Rodrigues. Sobre essa apreensdo Rodrigues indica a perspectiva do

Meétodo evitando, assim, interpretacdes equivocadas sobre o assunto:

[...] o que nos interessou foi verificar se no corpo da pessoa houve uma mudanca
significativa, crivel pela sua atuacdo quanto ao desenvolvimento singular de uma
linguagem, quando uma entidade ‘montava’ seu corpo. Portanto, ndo estavamos
pesquisando Espiritos, mas a pessoa encarnada (2005, p. 81).

A incorporagdo da personagem no Método estd ancorada num processo de auto
reconhecimento, no qual o intérprete lida com contetidos advindos de seu inconsciente. Todos os
conteddos trabalhados dizem de sensacdes, sentimentos, paisagens reconhecidas ou apreendidas e

elaboradas pelo intérprete num procedimento que ird possibilitar a incorporag@o de si mesmo.
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A composicdo c€nica acontecerd a partir da incidéncia e repeticdo de contetidos no corpo,
perceptiveis através da atuacdo da personagem incorporada que denota uma qualidade expressiva
impar. Neste sentido, a direcdo indica os conteidos que vdo surgindo ante a modifica¢do e
ampliacdo da consciéncia corporal do intérprete. Isso ndo quer dizer que o intérprete estara fora
de si, ao contrdrio, diz de uma sutileza que pode, por vezes, passar despercebida para o sujeito em
processo, dado que hd um grande fluxo de vazdo dos sentidos e movimentos. De acordo com os
dados coletados, a sensac¢ao que o corpo do intérprete tem e a expressao alcancada estd dotada de
prazer e autenticidade, ou seja, daquilo que é a realidade existencial e gestual do intérprete.
Portanto, a criacdo do diretor neste momento estd em perceber, indicar e validar as sutilezas e os
movimentos que por ventura seriam descartados sem maiores tratamentos”. E, também, ndo diz
de uma composicao minimalista, mas sim, de uma expressao que abarca todas as qualidades de
movimento pertencentes a aquele momento (realidade) do intérprete. Ainda, ndo estou falando da
dramaturgia propriamente dita, nem tampouco do produto artistico do BPI, pois, esta reflexdo se

atém as relacdes vivenciadas dentro do processo criativo proposto pelo Método.

A incorporacdo da personagem pode ser vista como uma reorganizag¢do da estrutura corporal
do intérprete, criando tensdes e impulsos da identidade que se modela no corpo. A personagem
aglutina e nucleia forcas até entdo desconhecidas do intérprete instituindo uma nova dindmica no
corpo em processo. Ela € antes de tudo o dpice do autoconhecimento, o substancial concentrado,
o residuo processual que carrega uma vitalidade latente dotada da verdade do sujeito que se
inventariou e exercitou a alteridade. A personagem € a pulsdo e o desejo de vida do intérprete que
olhou para o interior de si mesmo e ousou adentrar no proprio inconsciente reconhecendo seus
limites para buscar sua originalidade expressiva. Esta originalidade impera no corpo e precisa ser
lapidada para a constru¢do de um roteiro e ou espeticulo cénico. Momento este que afirma a

parceria entre o diretor e o intérprete de maneira crucial.

A direcdo, em sua atuagdo, passa a lidar e acolher os conteidos expressos pela personagem
incorporada. O primeiro deles, associado a incorporagdo da personagem € o nomear-se. A direcao
pergunta o nome daquilo que estd incorporado, este € um procedimento que verifica se ha a

aceitacdo do que se incorpora. Rodrigues (2005, p. 84) indica que a realidade existencial, a

24 - . L, 4. . L, .
Ressalto que a atuagdo do diretor ¢é diferente e se amplia em cada fase do Processo BPI, bem como, estd vinculada
de modo diferenciado a cada processo que € sempre pessoal, pois, ndo hd modelos pré-formatados e a experiéncia em
si deixa que a dindmica processual seja imanente ao sujeito que se disponibiliza para tal empreitada.
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esséncia do que se incorpora, é algo imprevisivel. Segundo a autora, nunca se sabe o que de fato
serd modelado e incorporado pelo corpo como sintese, pois, a nucleacdo ndo responde as
idealizacdes ou projecdes dos criadores. O que se incorpora diz respeito ao percurso interno do
intérprete somado as apreensodes e percepgdes experiénciadas na pesquisa de campo e durante

todo o processo.

A lapidacdo ou a elaboracdo da personagem se dd no corpo do intérprete através das
inimeras incorporagdes e desincorporagdes. Para Rodrigues (2005), na dindmica de colocar e
retirar do corpo a identidade nucleada, vem a tona outros aspectos e qualidades de movimentos,
sensagoes, sentidos e imagens. E o que, no inicio, muitas vezes, era desconfortdvel, desarranjando
e desequilibrado vai ganhando uma harmonia prépria. A sintonia estabelecida entre o diretor e o
intérprete viabiliza uma atuacdo mais objetiva na percepcao e indicacdo de aspectos reincidentes
no corpo. Estes aspectos sdo vetores que se convergem no que poderia ser considerado como
dramaturgia do corpo. No BPI fala-se de partituras de sensacdo, onde hd um continuo burilar do
movimento dentro do contexto da personagem que, consequentemente, transforma os sentidos, as
imagens e as sensacdes. Como confirma Rodrigues (2003, p. 158), ha uma flexibilidade inserida
e amparada pelos contetidos da personagem, esses, no entanto, possuem um amplo dinamismo,
denotando um fluxo infinito que se elabora e se renova sempre. O diretor busca indicar e
selecionar tanto as reincidéncias quanto os aspectos dotados de grande expressividade e
significado emocional que resultam em um movimento com qualidade. A experiéncia e a
disponibilidade da direcdo fazem com que sua cautelosa atencdo seja a ferramenta fundamental

de sua atuagdo singular e fenomenolégica em cada processo.

A personagem estruturada e lapidada encontra sua forma de atuar e seu modo de ser no
mundo, indicando, ainda, que houve uma grande transformacao pessoal do intérprete. A relacdo
da personagem com o intérprete e com a direcao denota um ato de superacdo, transcendendo o
receio do contato com o desconhecido e a sensacdo de impoténcia ante o vazio ou o siléncio
vivenciado no decorrer de alguns momentos. A criagdo cénica no método BPI traz novas
possibilidades para a vida do sujeito, pois ele se deixa transformar sem idealizagdes ou a
instituicdo de modelos externos outorgados, outrora, por padrdes vigentes nas artes. Portanto, o

autoconhecimento proposto pelo BPI advém da escuta do préprio corpo, da percepcdo das
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necessidades inquietantes que pulsam dentro de cada intérprete e tudo isso serd elemento

fundamental para uma criacdo cénica dotada de vitalidade, plenitude e originalidade.

4.4 — Conclusoes sobre a relacao diretor-intérprete

A presenca do diretor no Processo BPI desde a sua escolha/convite, passando pelo contrato,
pelo processo até as apresentagdes publicas do produto artistico, diz de uma conduta ética
singular na criagdo cénica. Esta ética € estabelecida a partir de diretrizes alcadas pela experiéncia
em si que, por sua vez, diz respeito a um Processo norteado pela legitima¢do do corpo do
intérprete. O BPI ndo indica modelos ou vislumbra determinada estética artistica, todos os
elementos e dinamicas processuais provém de aspectos inconscientes que ganham a luz da
consciéncia. A ética estd no simples fato de a hierarquia ser mantida, pela seguranca do processo,
contudo, sem a existéncia de relacdes guiadas pelo poder. Diretor e intérprete sdo coautores,
parceiros num procedimento em que hd uma lida com o corpo sensivel, mas, nem por isso,
fragilizado e fragmentado. O objetivo ao lidar com as fraquezas, com as limitacdes do corpo, é
tornd-las o dinamo gerador de uma nova poténcia corporal. Ambas as partes coautoras da criacao
se transformam com o reconhecimento e a superagdo das amarras que travam e estancam o fluxo

de vida do intérprete em processo.

A ética do BPI estd justamente no cuidado com o sujeito que se disponibiliza para vivenciar
um processo artistico que produz autoconhecimento. Todavia, ndo € possivel ver a si proprio e se
transformar sozinho, pelo ao menos, nao nesta abordagem que enxerga no ato de afetar e ser
afetado pelo outro a possibilidade de ‘ser o que se ¢’, sem madscaras e idealiza¢cdes. No BPI o
sujeito se aceita a partir da percepc¢ao de sua realidade existencial, sem os modelos padronizados
e uniformizadores que limam as singularidades do individuo. Portanto, essa ética indica uma
dedicacgdo a stricto sensu para com o outro, em que estar disponivel € fundamental e diz respeito,
por exemplo, a uma atencao que ultrapassa os limites espaciais da sala de laboratdrio. No entanto,
a disciplina torna-se, também, uma atitude que reciprocamente corrobora com o reconhecimento
do empenho empregado pelos sujeitos envolvidos no processo. Percebe-se que a ética no

Processo BPI integra dedicagdo, disponibilidade e disciplina, viabilizando que a sintonia entre os
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coautores da criacdo artistica, acima de tudo, seja uma declaracio de respeito e profissionalismo

com o artista e sua arte.

O outro € percebido a partir da importancia vital que sua presenca tem no desenvolvimento
do sujeito. Para André Lapierre, em seus escritos sobre Falta, Fusionalidade e Identidade (1984,
p- 22), o outro influencia diretamente no desenvolvimento psicomotor de um determinado sujeito
pela forma como ele se disponibiliza em funcdo deste. Assim, € importante que, por exemplo, o
terapeuta, professor ou, neste caso, o diretor saiba diferenciar seus desejos daqueles do sujeito em
foco. Desta forma, ele tomard consciéncia do jogo ou relagdo que € estabelecida entre os desejos
de ambos os envolvidos. No caso do Processo BPI, o diretor abre mao dos seus desejos para
possibilitar que o intérprete dé vazdo aos seus impulsos e emogdes, vivenciando um

procedimento onde esses contetdos serdo elaborados e utilizados numa criagdo cénica original.

De acordo com Erskine (1997), a sintonia afetiva nas relacdes interpessoais € viabilizada por
atitudes e condutas onde niao hd a imposi¢cdo de um sujeito sobre o outro, ou seja, as relacdes de
poder inexistem. Segundo este autor, o terapeuta pode, por vezes, dividir com a pessoa em anélise
um determinado momento préprio de vulnerabilidade indicando as suas escolhas para solucionar
este conflito, criando, assim, uma aproximagdo que valoriza “a necessidade relacional de
confirmacao da experiéncia pessoal”, trazendo uma sensagdo de companheirismo e de igualdade
(idem, p. 04). Citando as palavras de Erskine: “A sintonia é provida pelo terapeuta ao valorizar a
necessidade de confirmacdo revelando [...] experiéncias pessoais selecionadas, partilhando
vulnerabilidades ou sentimentos e fantasias semelhantes, tudo isso com sua presenca e vitalidade”

(ibidem).

Erskine finaliza sua fala com a seguinte pontuacdo sobre a sintonia afetiva nos

relacionamentos interpessoais:

Quer estejamos falando sobre o relacionamento entre clientes e terapeutas, criangas e
pais, duas pessoas num casal, amigos ou companheiros de trabalho, a sintonia afetiva é
essencial. A base do relacionamento eficaz estd no reconhecimento, na reafirmacdo e na
capacidade de responder as necessidades em relacionamentos (op. Cit., p. 06).

Rodrigues fala, uma vez mais, durante a entrevista concedida a mim, a respeito da sintonia
entre o diretor e o intérprete ao ser questionada sobre o que acontecia no corpo do diretor durante

o processo de autoconhecimento viabilizado pelo BPI. Sua resposta foi:
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O diretor estd em sintonia e tendo uma apreensdo cinestésica do intérprete. E possivel,
inclusive, o diretor ter a percepcio daquilo que o intérprete estd vendo. E uma coisa que se
vai junto. Vocé vai até o corpo do outro e traz a sensagio para o seu corpo. E uma relagio
cinestésica profunda, até para perceber o momento em que estd a mentira, para fazer uma
indicagdo precisa que dé fluxo ao que estd processando dentro. E a gente leva o intérprete
para casa dentro da gente. Entdo, ¢ comum ter uma captagdo de sentimentos e sensagdes.
As vezes vocé percebe e eu costumo ligar e perguntar: ‘Vocé esta bem? Estd tudo bem? ’
Vocé sente que a pessoa ndo estd bem, que estd precisando conversar um pouco,
precisando clarear os procedimentos. Vocé€ vé que € uma proposta que exige um contrato.
Exige uma confianca. E muito complicado, quando ndo hd uma confian¢a vocé vai até
certo ponto e fecha. Se hd uma confianga ajuda a deslanchar. H4 uma entrega. Confianca é
entrega. Veja, se vocé estd me dirigindo, eu tenho que confiar em vocé, sendo, eu ndo vou
me entregar para vocé€. O entregar para vocé tem o significado de me entregar para mim
mesma. A autoconfianca vem da confianga que eu deposito no outro >.

A partir desses apontamentos, € possivel pensar a atitude do diretor, na perspectiva
processual do BPI, como doac¢do em prol da autodescoberta do intérprete. Os autores citados
anteriormente auxiliam no entendimento da atuac¢do do outro em processos de autotransformacao.
Para tanto, o papel do diretor estaria mais adiante, na medida em que o objetivo do método BPI é
alcancar a autotransformacdo do intérprete no processo de criacdo em artes da cena. O diretor no
BPI representa, também, a seguranga para que este processo criativo aconteca plenamente e, por

1ss0, € ético o reconhecimento da autoria compartilhada.

Ao associar uma conduta €tica como proveniente do exercicio pleno da alteridade, o método
BPI da ao intérprete a possibilidade de se rever no mundo. Neste sentindo, € possivel citar o
trabalho de José Geraldo Estevam (2008) que analisa e aproxima as nocdes de alteridade para
Joel Birman e Emmanuel Lévinas na construcao de um novo paradigma cultural no ocidente. Nas
palavras do autor:

[...] a abertura para a alteridade significa uma nova e diferente maneira de ser, numa
postura ética que estd para além de qualquer conceituacdo légica. A primazia do ser,
personificada nos egoismos que causam e justificam a violéncia contra o outro, perde,

assim, sua razdo de ser. ‘A ética coloca o eu na esfera da responsabilidade, isto é,
desperta-o’ (FABRI, 1997, p. 98) de seu sono egocéntrico (ESTEVAM, 2008, p. 177).

Ainda cito Estevam, em seu pardgrafo conclusivo:

Em suma, pela leitura de Birman sobre o eu narcisico na pds-modernidade, e pela critica
de Lévinas ao egocentrismo presente na histéria ocidental, representado pela ontologia, o
reconhecimento da alteridade do outro constitui a grande possibilidade de construgdo de
uma sociedade mais humana. Em outras palavras, a possibilidade de se construir uma

» Fragmento extraido do meu didrio de pesquisa, coletado durante didlogos com a orientadora desta investigacdo,
Dra. Graziela Rodrigues, sobre o diretor no Processo BPI. Conversa datada de 30 de maio de 2012 no Departamento
de Artes Corporais da UNICAMP.
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sociedade mais ética, em que os direitos e deveres de todas as pessoas sejam respeitados.
Pois, como diz Marcio Costa (2000, p. 214), “a ética para Lévinas, mais do que ética da
alteridade, ¢ uma ética da subjetividade sensivel voltada para a alteridade”. Isto é, o que se
espera do eu € apenas um pouco mais de sensibilidade para que o outro seja reconhecido
em sua alteridade, numa inversao paradigmadtica dificil, mas possivel (idem, p. 177-178).

A leitura de Estevam sobre a alteridade como a construcdo de uma nova ética nas relagdes
humanas, a meu ver, corrobora com a experiéncia proposta pelo BPI no sentido de uma
valorizagdo do ser em sua realidade existencial. Isso porque o intérprete, através de uma abertura,
da disponibilizacdo e da aceitacdo do outro, sem o pré-julgamento de suas diversidades, alcancara
uma nog¢ao ampliada e reformulada de autoconhecimento. Construindo, portando, como afirma

Rodrigues (2003, p. 94), uma nova ética para ver-perceber a si mesmo, sua arte € o0 mundo.

O intérprete vivencia um processo de criacido c€nica que visa a integracdo dos seus aspectos
corporais, outrora norteados pela ideia de corpo fragmentado, haja vista, que esta abordagem
integrativa proporciona uma experiéncia de trocas humanas éticas, pautadas no respeito as
diversidades de cada identidade envolvida na criacao, instituindo o exercicio pleno da alteridade.
Esta experiéncia processual tem viabilizado a criacdo de resultados cénicos dotados de uma
qualidade expressiva singular e de uma poténcia criativa genuina. O intérprete alcanca sua
originalidade criativa e amplia sua identidade a partir do reconhecimento de seus aspectos
internos, produzindo um desempenho que vincula o sublime a sua atuacio artistica. A direcdo,
portanto, torna vidvel que o Processo BPI tenha como resultante uma criagdo artistica que pode
ser classificada a partir da boa performance de seu intérprete. O diretor por j4 ter vivenciado esta
transformac¢do em seu corpo, quando ainda era intérprete, traz a autotransformac¢do como marca
da experiéncia de outrora e, por isso, pode agora se doar e dedicar-se ao processo de
transformacdo de outros sujeitos. O diretor faz um investimento em prol do desenvolvimento de
outros intérpretes que se aventuram e se disponibilizam para um processo de criagdo c€nica que

visa, também, o autoconhecimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

O desenvolvimento deste estudo propiciou o meu aprendizado sobre o método BPI e
trouxe a tona uma maior compreensdo sobre a experi€éncia no processo de criacdo cénica. A ideia
de experiéncia no BPI explicita a vivéncia de um procedimento criativo e acentua o vinculo entre
teoria e pratica. Neste sentido, percebo que o BPI produz um conhecimento verticalizado do
artista a respeito de si mesmo e de sua arte, na condi¢do em que a integridade daquele torna-se
elemento fundamental a ser mantido com a producdo deste ultimo. A teoria surge como uma
necessidade imanente da prética, no qual o intérprete é, a todo tempo, impelido a buscar meios
necessdrios para alcancar seu autoconhecimento. Este, por sua vez, integra os aspectos
fisiol6gicos, emocionais, culturais e sociais do sujeito em processo constante de ‘“elaborar-se”.
Sendo assim, a criagdo artistica produzida carrega consigo os “louros” de um embate travado pelo
intérprete com ele mesmo. Neste Processo o sujeito cria um produto cénico dotado de suas

caracteristicas originais afloradas a partir do seu autoconhecimento.

O método BPI, ao longo de mais de trinta anos, possibilitou e continua viabilizando que
em seus resultados haja qualidade de movimentos singulares, plasticidade genuina e trocas
humanas. O intérprete alcanca plenitude, vitalidade e prazer ao desenvolver o que pode ser
indicado e visto como uma “boa performance”, através da reintegracdo de seu corpo numa

sensac¢do pulsante de vida.

Este estudo, ainda, diz muito sobre o meu desenvolvimento pessoal. Isso porque,
corroborando com a afirmag¢do anterior sobre o aspecto tedrico-pratico do método BPI, ao longo
do desenrolar desta investigacdo tive a oportunidade de acompanhar as aulas da disciplina Danca
do Brasil no curso de Danca da UNICAMP. Esta vivéncia ndo estava incluida a priori nos
procedimentos deste projeto, no entanto, foi de extrema importancia para que eu alcancgasse a
reflexdo apresentada neste trabalho. As aulas me trouxeram a possibilidade de acompanhar de
perto alguns aspectos do BPI encontrados nas diversas publicagdes analisadas. Nestas aulas
observava que a relacdo estabelecida no ambito professor-aluno, e para mais adiante, artista-

artista, aproximavam-se dos dados coletados sobre as relacdes afetivas no Processo BPI. Os
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“feedbacks”, os apontamentos, as dividas e as questdes levantadas, também por mim,
colaboravam sempre com as andlises e interpretacdes dos indicios aferidos nas fontes, tanto
primdrias, quanto secunddrias desta investigacdo. Acentuando, cada vez mais, o fator dindmico

do método BPI como um saber vivo e em constante transformacao.

Os afetos, mais especificamente as relacdes afetivas no Processo BPI, refletem e
instauram um processo de criagdo sustentado pelo respeito incondicional ao sujeito e,
consequentemente, a sua identidade e realidade existencial. Os trabalhos cénicos, resultados de
diversos procedimentos, indicam uma estética diretamente ligada a integridade do intérprete.
Nada que diz respeito a cena, propriamente dita, “fere os brios” do individuo/artista, no entanto, é
preciso compreender que hd uma revisdo e uma elaboragdo do seu script de vida. O intérprete se
aceita depois de se reconhecer e, com isso, se desfaz de suas muitas peles ou cascas, para retomar
aqui o mito da deusa Inana. O intérprete, como Inana (a deusa da fertilidade), rompe com os
padrdes, abandona os comodismos e se langa num mergulho profundo em dire¢cdo a seu &mago ou
esséncia, e simbolicamente se desconstrdi para se construir novamente. Como a propria autora do
Método afirma: “o processo [...] é trabalhoso e exige, por parte do intérprete, disciplina, coragem
e vontade de abrir mao de seus idealismos para se defrontar com suas realidades e com o mundo
do qual ele ¢ parte” (RODRIGUES, 2010a, p. 115). A autora diz, ainda, que as praticas
vivenciais, embasadas pelo BPI, tém criado oportunidades para pesquisas aprofundadas em

criacdo cénica e que acentuam um percurso no qual hd o desenvolvimento humano do intérprete

(ibidem).

A Rede de Afetos torna-se um anteparo, no qual a criacdo artistica encontra suporte para
acontecer plenamente na proposta do BPI. Isto porque, ha um constante exercicio da alteridade
que promove essencialmente o autoconhecimento do intérprete. O reconhecimento do outro e de
suas diferencas, enfim, aceitar a diversidade da identidade do outro implica na aceitagdo, por
parte do intérprete, de aspectos inconscientes da propria identidade. Desta forma, o sujeito s6 se
reconhece a partir de uma conduta ética em relagdo ao outro. Esta conduta ética revela nao sé a
esséncia do método BPI, mas também, os contetudos e as condi¢cdes necessarias para que O seu
processo criativo aconteca. Nao € a primeira vez que se fala de ética e das condi¢des necessarias,
Rodrigues (2003, p. 146), pontua a este respeito no topico “Reconhecendo e Assumindo os

Espacos do BPI”. Entretanto, vejo que ¢ de grande importancia para o Método, aprofundar e
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escrever, ainda mais, sobre a sua conduta ética. Esta, ao menos, foi minha tentativa e agora
percebo, claramente, que possibilitou o questionamento do real valor da conduta ética na criacao

em artes da cena.

Por fim, gostaria de apontar que ter a autora do método BPI como minha orientadora neste
estudo foi fundamental, uma vez que, nos encontros de orientacdo tornava-se possivel sanar
davidas que ultrapassavam as referéncias bibliogréficas. Percebi que a conduta ética indicada no
processo, diz ainda, de uma generosidade com a pessoa em foco, seja no processo de criacao
cénica, seja na reflexdo pessoal, ou na escrita académica, enfim, revelou-me que antes de tudo é
preciso reconhecer 0 momento em que o ser se encontra. Dai em diante, tendo um norte, um
objetivo, uma determinagdo, a fruicdo acontece no tempo em que for necessdrio. Ao pensar em
linguagens ou estéticas artisticas, depara-se, no método BPI, com aquilo que € necessario aquele
sujeito em processo. Termino essa escrita constatando, como intérprete, que existe em mim uma
pulsdo, uma inquietacdo ampliada por esta investigagdo e percebo, ainda, que abandonei a
idealizagdo transformando meu desejo de vivenciar o método BPI plenamente numa possibilidade

real de experimenta-lo processualmente.
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