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RESUMO

Este trabalho explicita aspectos fundamentais do Processo Bailarino-Pesquisador-
Intérprete (BPI), integrados aos estudos tedricos de imagem corporal. Consta como
principal referéncia tedrica sobre Imagem corporal a visdo multidimensional e
dinamica de Paul Schilder. Foram identificados alguns aspectos relacionados ao
desenvolvimento da imagem corporal nos processos de criacdo baseados no BP| a
partir de um questiondrio aplicado as bailarinas gue vivenciaram este processo. As
questdes abertas do questionario foram examinadas considerando-se a analise de
conteudo dialogando com a analise de discurso, propiciando a geracao de varias
categorias de interpretacéo. As reflexbes delineadas aqui sedimentaram os trés
eixos do BP! - O Inventario no Corpe; O Co-Habitar com a Fonie e A Estruturag@o da
Personagem — e aprofundaram os seus significados. O Processo do BPI é visto sob
uma perspectiva sistémica pois n&o ha como separar esses eixos assim como ndoc
se separa © artista do seu desenvolvimento como pessoa. O BP! busca propiciar o
contato da pessoa com 0s seus registros emocionais, exigindo continuos
aperfeicoamentos do métedo, da pessoa que o dirige e da pessoa que escolhe
desenvolver-se através dele. O foco esta na identidade do corpo: os aspectos
fisioldgicos, libidinais e sociais estdo intrincados e ndo ha como aborda-los
isoladamente na pratica. Nesta perspectiva tem-se a possibilidade do emergir de
uma dancga proveniente de um corpo que entra em contato com as suas proprias
origens culturais, que co-habita com outros corpos - pois se encontra em condi¢cbes
de suportar as dualidades afetivas - e que integra os contetdos vivenciados, dando
um nome a eles e que possibilita & pessoa que danga assumir-se por inteirc no ato
de dangar. Apresenta-se propostas para o aperfeicoamento do método gue enfatiza
a necessidade de um espago adequado e de uma definicdo clara dos papéis do
diretor e do intérprete no contexto do Processo.



ABSTRACT

This work explains the basic aspects of the BPl. Bailarino-Pesquisador-
Intérprete (“Dancer-Researcher-interpreter’) Process, integrated with the theoretical
studies of body image. The main theoretical reference about body image is the Paul
Shilder's multi-dimensional and dynamic view. It was identified some aspects related
to the development of body image into the BPI based creating process, starting from
a guestionnaire applied to the dancers that experienced this process. The openned
questions of the questionnaire were examined considering both the content and
discussing analyses, generating several interpretation categories. The reflections
presented here consolidated the three axes of the BPI — The inventory in the Body;
The Co-Inhabit with the Source and The Personage’s Structuring — and increasing
theirs meaning. The BPI process is seen in a systemic perspective since there is no
way of separating these axes as we don't separate the artist from its personal
development. The BPI aims for making possible the contact between person and its
emotional recordings, requiring continously enhancements of the method, of the
person that manages it and of the person that choose it in order to develop itself. In
this perspective there is the possibility of emerging a dance from a body that gets in
touch with its own cultural origns, that co-inhabits with another bodies — once it has
conditions to supporting the affective duality — and that integrates the experienced
contents, naming them, and that enables the dancer to assuming entirely in the act of
dancing. it is presented the proposals of method enhancement that emphasizes the
need of a suitable space and a clear definition of the director and interpreter roles in
the process context.
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1. INTRODUGAO

Ao iongo de minha trajetéria profissional na arte, a emocao foi uma questéo que
sempre me intrigou.

Certa vez, escutei de um renomado professor de danga durante uma aula :
‘Bailarino n&o deve colocar emogao em sua danga, porgue no momento de uma
pirueta a emogao ira derruba-lo.” ( sic.).

Lembro-me que aquilo me impressionou muito. Naquele instante eu nao sabia o
que fazer com a minha emoc&o. Eu almejava uma pirueta perfeita mas eu néo queria
ser derrubada pela minha emogao. Como deixa-la de lado no ato de dancgar?

Observei com freqiéncia no meio artistico um certo tabu em se falar sobre a
emocao. A emogéo sendo tratada como algo que se retira do corpo ou se coloca no
corpo a revelia, como se a técnica tudo resolvesse sem a emogéo. A técnica sendo
tratada como um tributo da racionalidade que domestica a emogée, deixando-a de
fora.

Ao mesmo tempo em que a emog¢ao pulula na arte, sobrevive ¢ tabu quanto a
nao torna-ia consciente. A emogao esta a servico de uma arte que faz a cisdo com o
individuo.

Vivenciel, em veésperas de estréias de espetaculos, brigas de alto teor emotivo,
verdadeiras catarses. O que estava encoberto saltava neste momento, chegando ao
limite de quase pdr tudo a perder, ou seja, o produto artistico arduamente criado
corria o risco de n&o ser estreado. Isto era visto com naturalidade, como se “o
inferno” fizesse parte da dimenséo artistica. Sera que para fazer arte € necessario
agir dessa maneira? Seré que é melhor ndc desvendar a emogéo para ndo perder a
magia? Tudo vai passando bem dividido: a pessoa e o artista. A questao da emocgéo
& empurrada para debaixo do tapete porque 0 que se esta fazendo é Arte. Como se



o fazer arte estivesse além das questdes que envolvem a pessoa. No final parece
mais uma maldic&o, encarada de forma mitica. Serd que é porque assim tem mais
glamour? Nos fazermos seres diferentes dos mortais comum, para nos tornarmos
mito?

Observei que nem sempre esta artimanha, a da catarse em vésperas de estréia
acima mencionada, resultava em uma boa atuagéo ou favorecia o alcance de um

corpo mais pleno no ato de atuar.

Este aspecto da emog&o na arte foi para mim uma imensa fonte de inquietacéao,
que me levava a buscar um processo na arte que desse conta desta questéo. Por
isso, ao mesmo tempo em que dava continuidade aos estudos sistematizados da
danca, trithei um caminho paralelo de grande significado na minha formacéo

profissional como foi uma das experiéncias que vivenciei na Espanha:

No ano de 1978, participei em Madrid, Espanha do Atelier de “Investigacion”
dirigido por Antonio Lhopis', onde ele procurava aliar o método de Stanislawsk a uma
pesquisa em danca. O método era trabalhado separado da aula de danga e depois,
no processo coreografico, integrava-se a pratica do método com os elementos da
aula de técnica (nestas aulas trabalhava-se com imagens que eram fornecidas pelo
professor). Esta experiéncia foi muito diferente das anteriores pois a emogéo era
trabaihada na arte e com metodologia. Nela ndo existia o tabu em relacdo ao
sentimento, & emoc¢&o. O frabalho consistia numa abertura emocional, no

conhecimento do préprio repertério emocional € na condug@o da emocdo para a

' Antonio Lhopis em 1978 era um renomado ator na Espanha, que conhecia o método
Stanislawsk em profundidade. Além disso era um bailarino de danga contempordnea muito voliado a
pesquisa que integrava a emoclo a arte. Fiz varios cursos do método Stanisiawsk com Lhopis e
participei de suas pesquisas de integracdo deste método com a Danga. De volta ao Brasil, tentamos
dar continuidade a esta experiéncia, através de cursos e processos de criagdo na entdo ENSAIO
TEATRO E DANCA (Brasilia / DF} que durou aproximadamente um ano,



cena ou para o trabalho coreografico. Pude vivenciar o manancial da for¢a de tudo
1SS0.

A critica que fago hoje deste trabalho, precioso enquanto investigacéo, € que a
pessoa corre o risco de ficar presa a seus scripts® emocionais, uma vez que a
emocéo aflorada fica unicamente voltada para a cena, pois 0 espago para as
necessidades da pessoa do artista € bastante restrito.

Este caminho paralelo foi longo, diversificado e profundo. Nele me cologuei
COmMO Uum corpo que procura um movimento consciente, conduzindo-me as mais
distintas experiéncias.

Trabalhei com 0s mais diversos coredgrafos e diretores de teatro e cinema.
Procurei estar sob suas condugdes 0 mais inteira e entregue possivel. Ndo resta
duvida quanto ao aprendizado que eu adquiri proveniente dos conhecimentos e
competéncias desses artistas. Hoje, refietindo sobre as suas dire¢des, verifico o
guanto eles oscilavam entre o risco e a superficialidade ou a técnica formal. Isto é, ou
0 inconsciente era invadido a partir de propostas que ndo importavam qual preco
pessoal a pagar ou o temor de aproximar-se de algo que pudesse levar ao
desconhecido conduzia o processo ao superficialismo e formalismo. Faltava

? Script, Segundo Cunha e Crivellari (1996, p.31 e 133)

“é@ um plano auto protetor que o individuo adota, principalmenie na infancia, pra poder
manobrar , pra poder viver com todas as injungdes, com as limitagbes, com as faltas de contato pleno
que ele sofreu naquela época.”

“a principio codificado fisicamente, nos tecidos do corpo e nas reagdes bioguimicas, depois
emocionalmemnte, e mais tarde cognitivamente, na forma de crencas, atitudes, e valores, essas
respostas formam uma espécie de roteiro que determina o modo como levaremos nossas vidas . Adler
chama isso de estilo de vida, Freud usou o termo compulsdo a repetico, Berme chamou de script e
Peris chamou de scripf de vida.”
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consciéncia do que estava ocorrendo e propostas que conduzissem a uma maior
integracéo da singularidade do individuo ao seu produto artistico.

Um outro aspecto diz respeito a alguns momentos do processo criativo em que
eu me sentia com © corpo cheio, perceptivo e ¢ diretor ndo sabia o que fazer comigo
(mesmo havendo generosidade, paciéncia e compseténcia por parte dele). Eu néo
sabia expressar-me, dizer-lhe o que estava acontecendo. Formava-se um vacuo.

As condutas de risco e de temor assim como as situa¢des de vacuo foram
questdes que necessitaram de um longo percurse para que eu pudesse decifra-las.
Foi preciso muita investigac&o e atravessar o patamar do trabalho convencional para
alcancar o cerne das coisas, do movimento.

As necessidades surgidas no decorrer de minhas criagbes e atuagbes artisticas
me levaram a buscar uma analise pessoal e um maior aprendizado do
comportamento humano. Neste sentido, realizei inimeros trabalhos orientados por
profissionais da area da saude, muitos desses com sensibilidade diferenciada quanto
as guestdes da arte.

Era um momento em que a minha acdo de dar continuidade a criagéo e
apresentacdo de espetaculos, que eu vinha fazendo até entdo, estava me
inquietando. Isso porque eu percebia que tinha um processc em minhas maos, e
continua-lo havia se tornado para mim uma necessidade. Nesta ocasido, 1986, sou
convidada a trabalhar na UNICAMP, espage no qual passo a concentrar toda a
minha pesquisa. Ingresso como professora e pesquisadora. Embora & minha porta
de entrada tenha sido a construcdo de uma danga Brasileira, ¢ pano de fundo do
meu trabalho era pautado por estas questdes.

Dado o intenso trabalho desenvolvido com os alunos na UNICAMP, iniciado em
1987, varios deles passam a optar por uma continuidade nesta linha de trabalho, o
que me impulsionou a escrever algumas das sinteses das pesquisas que eu havia
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realizado, resultando no livro Bailarino-Pesquisador-interprete: Processo de
Formacéo, Funarte, 1997.°

Neste livro constam experiéncias ocorridas principaimente a partir de 1980,
porém a linha de trabalho apresentada, contempla os aprendizados iniciados em
1967 e os de minha intensa atuacgao profissional como bailarina, coredgrafa e atriz.
Devo enfatizar aqui que minha participacdo em diversos espetaculos, anteriores aos
que foram citados no livro, foi fundamental para concretizar o desenvolvimento do
Bailarino-Pesquisador-Intérprete numa perspectiva de integrar o produto artistico ao
mundo emocional do artista.

Importante esclarecer que as pesquisas das manifestacbes brasileiras
estiveram sedimentadas pela questdo da identidade, fazendo parte portanto do
desenvolvimento do Processo.

Quando falo em manifestacdes brasileiras (Congadas, Candombiés,
Umbandas, Folias do Divino...) estou me referindo a uma cultura popular fertilissima
quanio & um imaginario do povo brasileiro, permeado por imagens arquetipicas
donde emanam forgas psiquicas gque integram experiéncias de todo ser humano.
Com freqléncia ela estd presente na forma de uma cultura velada porque é rejeitada
dada a sua origem humilde e seu pouco status social. Ao adentrar nas manifestacdes
brasileiras estou tocando as raizes arcaicas de minha identidade. Ao mesmo tempo,
as manifestacbes por si s6 sdo dominios altamente representativos de identidades
dos seus respectivos grupos sociais.

® A leitura deste livro, é pertinente para uma maior compreensio desta tese e sua
coniextualizacdo em minhas ag0es na carreira do magistério artistico da UNICAMP,
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Anterior a publicac&o do livro, em 1995, eu fiz o vestibular para Psicologia. O
percurso artistico me impulsionava para isto. Era preciso sair dos caminhos
paralelos e assumir determinadas questées na arte.

A redacdo do livro representou um momento reflexivo sobre toda minha carreira
profissional e sobre o método BP| - Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete-
sua construgdo e perspectivas. Ja cursando Psicologia, lia tudo que pudesse
contribuir para uma melhor compreenséo do método BPI. A psicanélise propiciou-me
muitas respostas que buscava e referenciais que precisava. Lendo o livro A imagem
do corpo, de Paul Schilder, identifiguei 0 caminho que considerei coerente ao
aprimoramento do meu trabalho e ampliacdo de minhas pesquisas. A partir de 1998
tenho tido reunides semanais com a profa Dra Maria Consolagdo G. C. F. Tavares,
que tem a Imagem Corporal como linha de pesquisa . Neste contexto € que foi
desenvolvido este trabalho.

Esta tese surge como consegliéncia da necessidade de aprimorar um método
que foi construido numa vida dedicada a arte. Desta forma, as propostas para o
método BPIl aqui apresentadas refletem o meu desenvolvimento pessoal e
amadurecimento profissional.

Esta introducao poderia ter iniciada da seguinte forma: Aos treze anos de idade,
quando assumi ser uma bailarina, eu pensava que deveria estar em funcao da arte,
servi-la. Abria mdo de mim mesma em func&o de alcancar o objetivo de atingir a
perfeicdo na arte. Esta crenga permaneceu em mim durante muitos anos. A paixéo
sem limites pela arte foi que me levou & questéo do individuo.

Apds esta longa caminhada, da trilha marginal & assungéo da academia, chego
a um momento de sintese onde consigo integrar "a vida do artista aquilo que ©
pertence e que ele sempre devera cuidar: suas emogbes.

N&o hé como chegar aos reconditos da arte sem levar a si mesmo.

13



1.1. Emoc¢do, Corpo e Imagem Corporal

O sistema nervoso central (SNC) esta ligado ao nosso organismo através do
sistema nervoso periférico. Os nervos transportam tante 0s impulsos do cérebro
para as diversas partes do corpo como destas para o cérebro, possibilitando dessa
forma a integracgo e a homeostase do organismo. Além disso, os hormdnios
desempenham também um papel importante nesta integrac&o, sendo transportados
pela corrente sanguinea.

Damasio (2001) faz uma referéncia de diversas areas cerebrais cujas fungdes
estdo tanto relacionadas ao raciocinio quanto a emogao. Aponta de forma enfética
esta conexdo, como se pode verificar em suas palavras: “(...) a razéo e a emocao se
cruzam nos cortices pré-frontais ventromedianos e também na amigdala.” Damasio
(2001,p.94). O SNC apresenta conjuntos de sistemas envolvidos no processamento
de uma emocao e também na retencao de uma imagem mental quando o objeto nao
esta mais presente.

De acordo com Damasio (2001, p.277):

(...) a referéncia as emocdes cria com freqiéncia a imagem de uma
percepcdo voltada para a propria pessoa, de um certo desinteresse
pelo mundo ao seu redor e de tolerancia para as insuficiéncias de
desempenho intelectual. Na verdade, essa perspectiva é o oposto da
minha.

O que me preocupa é a aceitacéo da importéancia das emogbes sem
nenhum esforgo para compreender sua complexa maquinaria
biclégica e sociocultural.

No séc XX a emocao ainda era considerada um estorvo para a razdo. As

pesquisas, principalmente as decorrentes dos laboratérios dos neurologistas, foram
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demonstrando, conforme Damasio (2000, p.60), que a emog@o € a mais “refinada
habilidade humana”. N&o ha como ter consciéncia sem emocdo. Emogéo e
consciéncia estao intrincadas, ambas fazem parte do corpo.

Como definir emogao?

O significado etimolégico da palavra emocdo é movimento para fora. E
resposta & um processo que ocorre no organismo. Quanto ao seu significado interno,
0 sentimento, neste trabalho também sera chamado de emocédo. O fato de uma
pessca ter uma emogdo nao significa que ela tenha conhecimento do que estd
acontecendo.

Segunde Damasio (2000, p. 80):

A consciéncia permite que os sentimentos sejam conhecidos e,
assim, promove internamente o impacto da emogéo, permite que ela,
por intermédio do sentimento, permeie o processo de pensamento.

Quando o nosso organismo esta processando uma situagdo ou um objeto e
esta aberto as sensagdes decorrentes deles, tem-se a manifestag@o das emocgdes.
Da mesma forma ao ser evocada uma determinada imagem tem-se um sentimento
decorrente dela.

Um aspecto importante de ser pontuado neste momento € que as imagens séo
individuais e estao relacionadas & vivéncia de cada um.

De acordo com Damasio (2001, p.124):

Tudo o que se pode saber ao certo € que sdo reais para nos proprios
e que ha outros seres que constroem imagens do mesmo tipo...Nao
sabemos, e é improvavel que alguma vez venhamos a saber, o que &
a realidade “absoluta”. R

S e t
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Além das emogbes primdrias, que sdo inatas e correspondem aos sentimentos
de medo, raiva, tristeza, felicidade (universais basicas), e das secundarias, que s&0
aquelas que o individuo adquire ao longo do seu desenvolvimento e portanto dizem
respeito as suas experiéncias (universais sutis), Damasio, (2001, p.180) propde os
“sentimentos de fundo’®, referindo-os as consequéncias de estados corporais de
fundo: “O sentimento de fundo & a imagem da paisagem do corpo quando essa nao
se encontra agitada pela emog¢ao”. Sem o sentimento de fundo ndo ha como a
pessoa ter a representacio do eu, ou seja, 0 seu sentido de existéncia. Portanto, a
presenca de algum grau de emocao esta associada & consciéncia.

De acordo com Damasio (2001,p.190):

Os sentimentos tém um estatuto verdadeiramente privilegiado. Sao
representados em muitos niveis neurais, incluindo o neocortical, onde
580 os parceiros neuroanatdmico e neurofisioldégicos de tudo o que
pode ser apreciado pelos canais sensoriais. Mas em virtude de suas
figagbes inextricaveis com o corpo, eles surgem em primeiro lugar no
desenvolvimento individual e conservam uma primazia que atravessa
sutiimente toda a nossa vida mental.

Portanto, a emog¢do — incluindo tambem © sentimento - esta sempre presente,
porém ela ocorre de maneira altamente individualizada dado que cada experiéncia
corporal é Unica, por mais que algumas situacdes tendam a provocar uma mesma
categoria de emogao. Pois, a emogao se sutiliza ganhando um colorido especial para
cada pessoa.

As primeiras sensacfes registradas pelo feto a partir da formagado do sistema
nervoso, de acordo com Lapierre (1984 p.10), s&o do tipo fusionais. Ou seja, imerso
no liguido amniético, o seu estado é de indiferenciagéo, a crianca é parte do corpo da
mée: “trata-se portanto da vivéncia de uma sensagao de plenitude fusional difusa e
sem limite.”
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No nascimento essa sensacio € guebrada. Diversas sensacgdes advindas do
exterior invadem o corpo da crianga ao mesmo tempo em que se instala um vazio.
Um vazio devido a condicdo de ndo completude, de uma sensacdo de perda do
estado anterior, que era a plenitude fusional. A partir de ent&o a crianca necessita do
corpo do outro para sobreviver, da mée ou de um adulto que Ihe assuma, lhe deseje.
Neste momento as sensacbes estdo soltas, desagregadas de uma identificacéo do
que é corpo e do que ¢ objeto.

No decorrer do desenvolvimento da crianca, o alcance de sua identidade ira
depender, em grande parte, do estado de fusdo que ela tenha realizado no corpo do
adulto como sendo o seu préprio. Trata-se de um “vazio” que deve ser preenchido no
plano corporal, pela mée, pelo pai, por quem assume a crianga. A qualidade dessa
fusdo estd relacionada a um amplo contato corporal, que envolve além do
aleitamento, a pele, o hélito, o movimento, a voz e o didlogo corporal tdnico. H& um
investimento da crianga nesse aduito que a deseja para que ela sinta o corpo dele
como parte dela mesma. S&o relagbes de afetividade, experiéncias de contato para
que ocorra a fusao com o sentido de preenchimento.

A crianca vai desenvolvendo o seu préprio corpo a partir de toda uma historia
de sensacdes, de necessidades e de contatos satisfeitos ou ndo.

As primeiras experiéncias corporais do bebé ocorrem através do primeiro
objeto (mae). Com poucos meses ha uma definicdo dos limites da superficie do
corpo e a distingdo entre estado interno do corpo e mundo externo. Um aspecto
importante, segundo Krueger (1990), & a aquisicdo da capacidade de imaginacéo
(relaciona-se ao estagio sensodrio motor de Piaget). As pessoas € os objetos passam
a existir & parte da percepcéo sensorial da crianga sobre eles. A capacidade de
imaginacdo inicialmente € primitiva, porém, a crianga compreende a distingdo entre
corpo e objeto, e desenvolve uma consciéncia do espaco aléem do corpo.

Dessas habilidades emerge um sentido para gue a crianga crie sua propria
imagem e em conseqluéncia disso, sua prépria agdo. Neste momento, a crianga
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distingue o seu corpo de sua imagem refletida no espelho: as imagens que ela vé no
espelho s&o criadas por ela.

No momento em que se completa a capacidade de imaginacao,
aproximadamente 18 meses (correspondendo a descricdo de Piaget do estagio da
“Permanéncia do Objeto”) a crianga pode estender sua capacidade conceptual para
além de si. A partir dessa fase ela podera evocar uma imagem de um objeto ausente
e persegui-lo.

Segundo Spitz (1998), quando a crianca se descobre no espelho e adquire a
habilidade de usar a palavra "'n&o”, ela evidencia a distin¢do entre 0 eu e 0 n&o eu.

Uma autonomia e uma consciéncia do seu proprio eu est&o emergindo.

De acordo com Spitz (2000, p. 192):

-

Parece entdc que ao adquirir o gesto "N&o”, a crianga comega a
mudar da dependéncia exclusiva no processo primario para o uso
gradual do processo secundario.

O dominio do “nd&o” (gesto e palavra) € um fato que tem
consequéncias de longo alcance para o desenvolvimento mental e
emocional da crianca; supde que ela tenha adquirido a primeira
capacidade de juigamento e de negacao.

Segundo Krueger (1990, p.257), a respeito desse enfoque abordado por Spitz,
o sentido € como se fosse uma declara¢do explicita da crianga quanto ao seu
desenvolvimento: “eu ndo sou uma extensdo de vocé e de seu corpo ou de seu
desejo ; ai € onde vocé termina e eu comeco — meu corpo € meu e meu sozinho.”
Aproximadamente por volta de um ano e meio a crianga tem a consciéncia interna do
eu corporal e uma distingao dos corpos das outras pessoas.
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O eu corporal inclui a consciéncia de um outro em relagéo ao seu proprio corpo,
como também a percepg¢ac das respostas do cutro.

Imagem corporal s&o as representacbes mentais do eu corporal, abrangendo
todas as entradas sensoriais e as experiéncias vividas, que sdo processadas e
representadas dentro de um aparato de maturagdo psiquica.

A obra de Paul Schilder sera considerada como ponto de partida para o estudo
tedrico da Imagem Corporal. Apesar de ser datada de 1935, a atualidade que ela
representa para as pesquisas na area corporal mostra o guanto Schilder estava 3
frente de seu tempo. Além de psiguiatra e neurologista, Schilder possuia formacao
nas areas de psicanalise e de filosofia, tendo uma viséo abrangente e integrada da
questao,

Alguns aspectos psicodindmicos da Imagem Corporal, apresentados por Paul
Schilder, merecem ser apontados aqui, principaimente quando se busca refletir sobre
o assunto tendo como foco o corpo e as emogdes.

Segundo Schilder (1994,p.10),

A imagem do corpo tem que ser desenvolvida e consiruida. A libido
narcisista sera ligada as diferentes partes da imagem do corpo e, nos
varios estagios do desenvolvimento da libido, o modelo corporal
mudara continuamente.

Além do fluxo libidinal de energia (considerando-se as fases oral,anal,genital),
as acbOes e atividades musculares (agbes do Ego, como sugar, agarrar) irdo
influenciar a estruturagcéo da imagem corporal.

As préprias acoes e as do outro, carregadas de interesse, palavras e atitudes
estardo trabathando na construcdo de nossa imagem corporal.
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Nesta construcao o processo de incorporagao é quando a pessoa incorpora
partes do corpo do outro, e de identificagdo, quando ela incorpora a totalidade do
corpo do outro. Vivencia-se também a projecdo, quando a pessoa langa a propria
imagem no outro. Como diz Paul Schilder (1994,p.123), "A hisioria interna é,
também, a historia de nossas relacées com outros seres humanos.”

A percepcdo do corpo esta em constante mudancga. Quando prevalece o amor-
proprio, o corpo é sentido com integridade. Quando as tendéncias s&o destrutivas, a
sensacéo € gue o corpo esta disperso no mundeo. Os estados emocionais de édio
dispersam a imagem corporal enquanto que estados amorosos a reorganizam. Estes
estados influenciam o tdnus muscular que atua diretamente na percepgéo. A
percepgao do corpo depende do ténus muscular.

O movimento trafega entre a tens&o e o relaxamento, integrado aos
sentimentos, dispondo de energia ou absorvendo energia, com as sensagbes de
peso ou leveza.

De acordo com Schilder (1994, p.181):

A inter-relacdo entre seqiiéncia muscular e atitude psiquica é tio
intima que, n3o s6 a atitude psiquica se conecta com os estados
musculares, como também toda seqluéncia de tenséo e relaxamento
provoca uma atitude especifica.

A plasticidade da imagem corporal permite alteracoes na superficie do corpo
como também em seu interior, tais como: aumento ou perda de sensacdes,
esduecimente ou exacerbacio de alguma parte do corpo, alteragbes na percepcéo
da gravidade no corpo, sensagdes de buracos ou protuberéncia na substancia do
corpo.
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Para Schilder n&o h& experiéncia psiquica gue ndo tenha reflexo na mobilidade
e nas funcdes vasomotoras. Tanto um pensamento sobre o corpo como uma
sensacgao no corpo tera influéncia na imagem corporal.

A histéria de vida da pessoa ird determinar a estrutura da imagem corporal,
principalmente no inicioc do seu desenvolvimento. As primeiras experiéncias séo
fundamentais na estruturagao da imagem corporal. As acdes e atitudes das pessoas
que a cuidaram, os toques (qualidade e intengdes dos mesmos) e as palavras,
inscrevem uma histéria no seu corpo. O préprio interesse destas pessoas em relagdo
aos seus proprios corpos ter8o surtido influéncia na formacdo da pessoa. As

doengas que ela teve também provocardo agdes em seu préprio corpo.

As experiéncias e as atividades vividas por cada pessoa fardo o tracado
especifico da sua imagem corporal. Uma estruturagéo gue nunca cessa, continuando
sempre por toda a sua vida.

Schilder chama a atencgio para a analogia existente entre a estrutura fisiologica
e a libidinal, em ambas as mudancas sdo continuas. Essas mudangas s&o
decorrentes das acles e dos movimentos que se estabeiecem no mundo, onde todos
os sentidos participam. Um aspecto importante abordado por Schilder diz respeito a
relacéo do individuo com a forga da gravidade como um fator que contribui para a
percepgao da imagem corporal.

Segundo Schilder (1994, p.1562). “Nossa relacéo com o solo, com a gravidade,
é um fator preponderante para os mecanismos de movimento e para a percepcgéo da
imagem corporal.”

O desejo, ou a pulsdo produz modificagbes musculares, de gravidade e de
massa. No ato de ver um objeto as mudancgas geradas pela percepgio fazem com
que ocorram alteracGes na imagem corporal.
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A labilidade @ a mutabilidade da imagem corporal permitem gue ela se expanda
e se contraia, dando partes a0 mundo ou se apoderando dele. Schilder exempilifica
esta questdo através de uma vareta conectada ao corpo cuja ponta é usada para
sentir o objeto que ela toca, e tida conseqlientemente como uma extenséo do corpo.
Qualquer objeto que se prenda & superficie do corpo passa a fazer parte dele.
Maguiagens, pinturas, tatuagens, penteados, roupas tornam-se parte da imagem
corporal, mesmo apds a sua retirada. Muitos dos aparatos utilizados no corpo tem
como finalidade aumentar as sensacdes corporais e possibilitar a autopercepcao,
quer eles sejam usados consciente ou inconscientemente.

O poder da transformac@o estd associado ao aumento e a diminuicdo da
imagem corporal, proporcionando um sentido de importancia e de bem estar. A
variagdo de tamanho relacionado a plasticidade € uma vontade inerente a todos nés.
A crenca da transformacgéo esta presente na mitologia das mais distintas culturas
através da propriedade de conversdo de humano em animal e vice-versa, dentre
outras.

Deseja-se ultrapassar as fronteiras do préprio corpo ao mesmo tempo em que
se quer preservar a propria integridade.

A danga, segundo Schilder (1994,p.180):

{(...) € um método de transformar a imagem corporal e diminuir a
rigidez de sua forma... Assim, © movimento influencia a imagem
corporal e nos leva de uma mudanca da imagem corporal a uma
mudanga da atitude psiquica.

Em reiacdo ao movimento expressivo, toda mudanca psiquica ira alterar o tonus
muscular, gue ird novamente modificar o estado psiquico anterior. Os estados de
tensdo e de relaxamento musculares produzirdo sensacdes de peso e leveza que

alteram as sensagbes psiquicas, denotando suas intrincadas relagdes.
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A emocéo estd relacionada ao movimento expressive e participa das
modificacdes da imagem corporal.

De acordo com Schilder, (1994,p.182):

Quando odiamos, ¢ corpo se contrai, torna-se mais firme e seus
limites com o mundo ficam mais fortemente demarcados. Isto se liga
go fato das agdes serem iniciadas nos musculos voluntarios, mas
estas tambem podem conter elementos simpaticos e
parassimpaticos. Quando sentimos amizade e amor, expandimos o
corpo. Abrimos os bracos, como se quiséssemos envolver com eles
toda a humanidade. Expandimo-nos, e os limites da imagem corporal
perdem sua nitidez.

A tendéncia é de uma continua construcdo e destruicdo, retornando as
imagens primarias tipicas do corpo, que novamente se dissolvem e tornam a se
cristalizar. As necessidades e os conflitos da personalidade e do organismo como
um todo promovem este movimento.

Porém, a imagem corporal ultrapassa os limites do corpo. A zona gque o
circunda é sentida como extens&o do préprio corpo. Ha uma sensibilidade em torno
do corpo que faz com que toda alteragcdo na imagem corporal modifique também o

espaco.
Segundo Paul Schiider (1994, p.240):
Enfatizei que a imagem corporal ndo se confina aos limites do corpo.
Ultrapassa-os no espelho. Ha uma imagem corporal fora de nos, e é

notavel que os povos primitivos tenham até atribuido uma existéncia
substancial & imagem refletida... como uma parte vital de si mesmo.

23



N&o ha como dissociar a imagem corporal do fendmeno social uma vez que as
tendéncias libidinais estdo sempre dirigidas para a imagem corporal do outro. A
pessoa vé tanto o0 seu corpo como o corpo do outro, tem curiosidade e interesse pelo
corpo do outro e espera também provocar o mesmo em relacéo a seu proprio corpo.
Portanto, a imagem corporal & um fendmeno social visto que as emogdes sdo
sempre dirigidas para o outro. Em relaggo ao pensamento, este provem do
desenvolvimento da fantasia, que € a representa¢do mental do impulso, e portanto o
pensamento € dirigido para o outro.

Schilder faz referéncia sobre a comunhdo de imagens corporais. Quando a
nossa imagem corporal surge refletida no outro as sensac¢des sao compartilhadas.
Nosso corpo estd tdo préximo de nds como estd do mundo externo. A imagem
corporal é decorrente de dados primarios da experiéncia de cada pessoa, que esta
sempre em relacio, quer seja doando partes de sua propria imagem ao outro quer
seja incorporando partes da imagem corporal do outro. Sdo inter-relagdes que
podem ocorrer ndo apenas com partes mas tambem com totalidades da imagem
corporal.

Os relacionamentos entre as pessoas sdo demarcados pela proximidade fisica
e pela relagdo emocional. Nao importa se a emog¢éc € de ddic ou de amor, ambas
possibilitam a aproxima¢&o das pessoas. Schilder faz referéncias as distancias
sociais como sendo decorrente das reacdes emocionais. A emogao que eu dirijo ao
outro fara com que eu esteja mais proximo de sua imagem. A nossa imagem corporal
esta sob influéncia constante de nossas necessidades, tendéncias e também das

relagdes espaciais € emocionais com as imagens corporais das outras pessoas.

No mecanismo de imita¢do procura-se repetir 0 que se vé no outro. Schilder
(1994, p.215) considera o ato de imitag&o sempre intencional uma vez que “(...)
guando imito instintivamente, sou novamente eu que tenho a experiéncia.” Portanto,
a imitacdo € considerada ndc apenas em seus aspectos conscientes como também

inconscientes, uma vez que os conflitos e desejos se fazem presentes nas agdes.
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Para Schilder, no ato de imitar o individuo traz do outro partes daquiloc que ele vé gue

faz sentido a sua propria histéria.

Schilder trabalha com o conceito de identificac&o como sendo colocar o objeto
dentro do préprio eu, ou seja, o sujeito traz para si ¢ objeto inteiro; e, de
Personalizagdo quando a pessoa toma para si partes do outro.

Tanto a personalizacdo como a identificacdo estéo a servico de uma atuagao
no mundo: ambas encontram-se no ambito das relagbes humanas ao mesmo tempo

em gue continuam sendo impulsos inatos primarios.

Nos niveis mais profundos da personalidade estaréd sempre existindo
identificacdo e projecdo. Schilder nega a questio do inconsciente coletivo proposto
por Jung, alegando que no seu lugar, o que existe sdo semelhancas nos niveis mais
profundos das personalidades, principalmente pela troca de identificagéo e projec¢éo.
A imagem corporal faz parte de toda experiéncia vital: n&o ha imagem corporal sem

personalidade.

Grande parte da construg&o da imagem corporal se dé no nivel inconsciente.

De acordo com Schilder (1994,p.243);

Nossa imagem corporal s6 adquire suas possibilidades e existéncia
porque nosso corpo ndo é isolado. Um corpo € necessariamente um
corpo entre corpos. .. Nao s6 toleramos os outros; sua existéncia é
uma necessidade interna nossa... Assim como a integridade de nosso
corpo € sua preservacéc € um valor moral, a preservac@o dos corpos
alheios também o é.

Embora a preservacio da imagem corporal tenha um valor ético, a tendéncia é
de destruir tanto a prépria imagem como a do outro. Porém dentro do significado
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atribuido por Schilder, a destruicdo ganha um sentido de renovacio, como sendo
uma tendéncia construtiva.

Para uma compreensao profunda de como se esfrutura uma imagem corporal
deve se considerar a ligag@o entre percepg¢ao, imaginagéo e pensamento, e também
o processc de construgdo e destruicdo. Schilder atribui uma prevaléncia das forgas
construtivas ao considerar o destruir relacionado a uma construgcdo, significando
portanto uma nova gestaft, cuja tendéncia é o desenvoivimento.
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1.2. Proposta do Objetivo do Trabalho

Na vis@o de Schilder sobre o corpo, os aspectos sociais, psiquicos e fisiolégicos
enconiram-se integrados. Schilder vincula a imagem corporal 2 histéria de vida do
individuo. Nesta abordagem, gue enfoca a imagem corporal como um fendémeno
multidimensional e dinémico, seréo feitas as reflexdes sobre alguns aspectos do
Bailarino-Pesquisador-Intérprete.

Apds a elaboracdo do processo de formagdo do Bailarino-Pesquisador-
Intérprete, situado dentro de uma carreira artistica ininterrupta com inicio em 1967,
inimeras questbes foram surgindo, suscitando a necessidade de investiga-ias.
Cursar a graduagéo de psicologia fez parte desse caminho.

Com o intuito de realizar uma melthor explicitacdo do BPI, e também um
aprimoramento do mesmo, houve a necessidade de uma investigacdo que
abordasse de forma especifica o BPI, considerando as pessoas que vivenciaram o
Processo, e que focalizasse os aspectos psicodindmicos da Imagem Corporal.

Portanto, o objetivo deste trabalho foi identificar alguns aspectos relacionados
ao desenvolvimento da Imagem Corporal nos processos de criacdo, facilitados pelo
método BPI, a partir de um guestionario aplicado as bailarinas que o vivenciaram.
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2. METODOLOGIA

Esta investigacao tem uma caracteristica qualitativa e baseia-se numa pesqguisa
de campo com utilizagdo de questiondrio como procedimento metodoldgico para
coleta de dados.

Iniciaimente foram feitas reflexdes das varias etapas do Bailarino-Pesquisador-
Intérprete integrando-as aos estudos tedricos sobre aspectos psicodinamicos da
Imagem Corporal. Estas reflexbes conduziram a uma melhor explicitagdo de trés
eixos fundamentais do BPIl. Embora seja uma divisdo didatica uma vez que ©
processo ocorre como um todo, sdo eles :

O Inventario no Corpo;
O Co - habitar com a Fonte;
A Incorporagdo da personagem.

Deve-se destacar que esses eixos funcionam como o tripé de sustentac@o do
Processo, sem o qual ndo ha o desenvolvimento do bailarino-pesquisador-intérprete.

O instrumento utilizado para coleta de dados neste trabalho - um questionario -
é resultante da seguinte trajetéria ;

1. Processo vivido em meu préprio corpo como bailarina—pesquisadora-
intérprete;

2. A experiéncia como Diretora de trabalhos nessa linha;

3. A realizacdo do livro Bailarino — Pesquisador — intérprete (em anexo)
publicada em 1997;
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4. Arealizacao do curso de Psicologia ;

5. Os estudos sobre Imagem Corporal.

Ao escolher o questionario como instrumento o intuito foi trabalhar um material
que suscitasse reflexdes, uma vez que as questées nele contido remetem a uma
vivéncia complexa e Unica para cada individuo.

Segundo Selltiz (71972, p.270),

Qutra caracteristica do questionario € o fato de fazer menos presséo
para resposta imediata. Quando a pessoca tem bastante tempo para
preencher o questionario, pode considerar cada aspecto
cuidadosamente, em vez de responder com o primeiro pensamento
que lhe ocorra que & o que frequentemente aconiece numa
entrevista, sob pressao social de longos siléncios.

2.1. Materiais

A elaboragéo do questionario considerou portanto os rés eixos ja explicitados.
Em seguida foi posto em julgamento com a participacao de seis profissionais de
nivel superior, trés bailarinas (sendo que duas delas vivenciaram o Processo do BPI
e uma delas néo teve essa vivéncia) e trés professores universitarios com mais de
quinze anos de experiéncia académica. A partir das sugestdes destes profissionais,
foram realizadas alteragdes pertinentes chegando a proposta final (em anexo).

Optou-se por uma forma descritiva das questdes, composta por um enunciado
seguido de uma pergunta com resposta afirmativa ou negativa. Em sendo afirmativa,
solicita-se a pessoa uma explanacao sobre o mesmo. Trata-se de uma descricdo do
que cada pessoa vivenciou quanto ao BPI, o que implicitamente leva a uma reflexao

por parte da pessoa para poder responde-las.
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2.2. Sujeitos

O universo deste trabalho € composto pelos ex-alunos do Curso de Graduagéo
em Danca da Unicamp que vivenciaram o Processo do BPI integralmente, num total
de 28 pessoas, sendo vinte e sete mulheres e um homem. Para estes foi enviado o
questionario por correio. Foram recebidos 50% dos questionarios, todos respondidos
por mulheres.

2.3. Procedimentos

Na realizac&o do estudo pormenorizado dos dados coletados nos questionarios
optou-se por considerar a andlise de contfeudo dialogando com algumas questdes
da analise do discurso, principaimente no que diz respeito & incompletude da
linguagem.

De acordo com Orlandi (2001,p.37),

Se o real da lingua nao fosse sujeito a falha e o real da histéria nédo
fosse passivel de rupturas nao haveria transformagéo, ndo haveria
movimento possivel , nem do sujeitos nem dos sentidos. E porque a
lingua € sujeita ao equivoco e a ideologia é um ritual com falhas que
o sujeito ao significar, se significa. Por isso, dizemos que a
incompletude & a condicao de linguagem: nem os sujeitos nem os
sentidos, logo, nem os discursos, ja estdo prontos e acabados. Eles
estdo sempre se fazendo, havendo um trabalho continuo, um
movimento constante do simbdlico e da histéria. E condigdo de
existéncia dos sujeitos e dos sentidos; constituirem-se na relagio
tensa entre parafrase e polissemia. Dai dizermos que os sujeitos e os
sentidos sempre podem ser outros. Todavia nem sempre 0 sao.
Depende de como s&o afetados pela lingua, de como se inscrevem
na histéria. Depende de como trabalham e sdo trabalhados pelo jogo
entre parafrase e polissemia.
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Na forma como Orlandi situa a anélise de discurso hé uma proposta de
consideragéo do contexto da pessoa falando e cuja fala (o discurso) € a palavra em
movimento. Esse enfoque aproxima-se da atitude que foi tida em relagdo aos
questionarios recebidos.

Entretanto, a leitura que foi feita dos questionarios considerou também a anélise

de conteudo, uma vez que auxilia nos procedimentos da andlise.

As respostas as perguntas tipo afirmativa ou negativa foram analisadas de
acordo com a sua incidéncia. Quanto as respostas explanativas foram realizados
procedimentos que gerassem categorias de forma a 'decodiﬁcar 0 material
considerando tanto os seus aspectos objetivos quanto os subjetivos. Estas questbes
explanativas do questionario constituiram o corpus de analise deste trabalho.

inicialmente foi proposta uma leitura “flutuante’, como propde Bardin por
analogia com a atitude do psicanalista (1977). "conhecer o texto deixando-se invadir
por impressdes e orientagbes”. Num segundo momento foi aplicada a regra da
exaustividade, onde foram considerados todos os elementos desse corpus. Neste
momento foi considerado o gue, segundo Bardin, vem a ser o seu complemento, ou
seja, a ndo-selefividade.
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3. RESULTADOS
Os resultados mostrados a seguir sdo provenientes dos quatorze questionarios
recebidos.

Apresenta-se a incidéncia das respostas quanto as perguntas tipo afirmativa ou
negativa, e as categorias geradas a partir das analises feitas das respostas
explanativas, considerando-se a analfise de confeudo dialogando com algumas
questdes da analise do discurso.

Cada uma das questbes € descrita da mesma forma como foi apresentada no
guestionario enviado as pessoas, seguida do resultado de sua analise.

Questédo 1.1 - Durante o Processo do Bailarino —~ Pesquisador — Interprete a
histéria individual e cultural da pessoa € trabalhada no préprio corpo. Vocé
localiza um momento em que este elemento foi trabalhado de forma especial
em seu processo ?

Todas as respostas foram afirmativas.

Nas 14 respostas constam as descricdes deste momento, cujo foco foi

direcionado para as seguintes categorias:
I - A porta de entradg;
II - O contato com as percepgdes corporais;

lil - A magnitude da experiéncia.
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1- APORTA DE ENTRADA

Quanto & Porta de Entrada verificou-se as seguintes categorias :

1. No espaco-tempo das aulas de Danga Brasileira;

2. No espago-tempo dos Laboratérios;

3. No espago-tempo das Pesquisas de Campo;

4. Atraves dos movimentos de um familiar, caracterizados pela for¢ca emocional de

suas origens.

1.1 - No espacgo-tempo das aulas de Danga Brasileira:

Houveram cinco respostas; como por exemplo:

Dentro das aulas do primeiro semestre de Dancas Brasileiras que
cursei com a Graziela eu tinha uma resposta do meu corpo muito
inteira e pronta quando me punha sob a sua conducgio, buscando
imagens e o contato com a terra/ pulsacgao.

Lembro—-me da primeira aula que tive com Graziela, era um curso de
ferias de Dangas Brasileiras. Neste dia 0 exercicio proposto era se
relacionar com alguns elementos que tivessem alguma relagdo com
minha infancia, no meu caso eram folhas e pedras.

....foi feito um Inventario Cultural através do qual conheci a histéria de
minha familia de minhas origens. Enquantc isso eu estava
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trabalhando os elementos técnicos das paries do corpo e suas
simbologias, a relagdo com a terra.

1.2 - No espago-tempo do Laboratorio.

Houveram cinco respostas:

Um destes momentos especiais, do qual me lembro, foi durante um
laboratdrio, no qual veio a imagem da minha avd paterna.

Aconteceram varios momentos, mas ¢ mais recente foi quando eu
estava no laboratorio e veio a sensacdo e imagem de estar sendo
carregada, ninada por uma mulher enorme de seios grandes.

Recordo-me de um momento, no inicio do processo, em que
realizavamos laboratérios e havia um certo incomodo em mim.

Durante laboratérios de Danga, meu corpo trabalhado, elabora uma
cena de aborto, e registra sensa¢bes bastante claras e fortes.

Um dia Graziela propds um trabalho com argila, que basicamente era
de moldarmos as personagens e a ndés mesmas. Ao olharmos a figura
que fiz de mim, a Graziela observou alguns dados gque tinham relacio
com a minha histéria individual, com a minha familia e que tocavam
com o movimento de pena.
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.3 - No espacgo- tempo das Pesquisas de Campo.

Houveram duas respostas:
Em meu primeiro contato durante o processo, foi com certeza © meu
primeiro trabalho feito baseado a partir da pesquisa de campo... das
movimentagdes nas Giras de Umbanda, principalmente nas festas de

Exi e Pomba Gira. Passei a observar a minha propria historia e a
descobrir as minhas origens.

Nas pesquisas de campo, principalmente reconhecer na minha
historia pessoal, apesar de oriunda classe privilegiada, relacbes
sinceras e contatos efetivos com portadores de diferentes tradicdes:
popular e erudita. Deflagrando registros de movimento relacionados a
meméria.

1.4 - Através dos movimentos de um familiar, caracterizados pela forga

emocional de suas origens.

Houveram sete respostas:

> Circunstanciados no ritual :

Minha avo patema benzendo a sua casa.

> Circunstanciados no cotidiano:

Ela (a avo) cozinhava e dancava cana verde na sua cozinha.
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Circunstanciados no conflito:

As imagens vinham muito fortes e me remetiam ao que hoje posso
claramente identificar como ©” universo de meu avd matemo” E essa
figura, o meu avd, sempre foi muito conflituosa para mim, despertava
admiracdo e rejeicio.

Circunstanciados na Infancia:

E meio dificil colocar em palavras, mas isto me remeteu & infancia. A
relagdo com minha mae e também o jeito que eu sempre me iratei:
dura, rigida, culpada.

Vieram membrias de mim crianga com as paisagens, as imagens, a
sensagao dos meus pezinhos pisando no chéo da casa dos meus
pais, as coisas foram ficando mais claras.

Eré (na umbanda significa a entidade crianga) possibilitou a mim
trazer todo o lado ludico e feliz da infancia que tive até os seis anos
de idade, e 0 p&o e a boneca que outro Eré me tirava, como o pai e
os filhos que de repente me vi sem. Apesar das diferencas, em
ambos 0s casos me senti roubada , abandonada, impotente e sem
vontade de viver. A saida? Dancar! Deixar meu corpe falar, minhas
emocodes e sensacbes serem “chocalhadas”, transformadas e seguir
adiante...

Vejo-me crianga assustada e incomodada com a presenga de meu
pai. E como se essa sensagdo se repetisse muitas vezes em minha
vida, onde o “medo” toma conta, segura, paralisa, & 0 movimento de
dentro estd pressurizado. Algo corporalmente conhecido e
vivenciado, ao mesmo tempo em que quando “toma” o corpo € algo
novo e desconhecido.
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Il - PERCEPGOES CORPORAIS

As percepgOes corporais se dividiram em trés categorias:
1. Rejeicaol/incoOmodo x Aceitagdo da prépria histéria no corpo;
2. Forga emocional no movimento presente,;

3. Recorréncia ao passado.

IL.1 - Rejeicdo / IncoOmodo X Aceitagdo da propria histéria no corpo.
Houveram cinco citagtes. Seguem alguns exemplos:

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 “cuito”). Desde entdo comecei a entender,
ou melhor, procurar entender e dar o valor devido @ minha origem, ao
meu alicerce, as pessoas de onde surgi.

O sentimento de impoténcia, incapacidade e principaimente
inseguran¢a, todo esse movimento faz parte de minha vida. A
veracidade da histéria ndo tem a minima importancia, mas o que foi
vivenciado em corpo sim. Questiono-me onde isto se instaurou em
mim. Ao mesmo tempo percebo como 0 corpo € mais sabio que o
racional. Na verdade percebo que sou corpo ¢ que este tem minha
sabedoria de vida impressa nele. Na minha formacéo, a visao do
corpo como instrumento e a expressdo deste & partir de um
referencial externo foi muito forte. Vivi isto e acreditei nisso, neguei-
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me. Ao mesmo tempo uma voz 1& de dentro dizia-me gque era, ou
tinha que ser duas, a que dancava e a que vivia. O processo
possibilitou 0 resgate de mim mesma, sendo um ser inteiro.

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 © de pena) existem e que podem permear
muitas situacdes na Danga e na vida . Quando atuantes podem limitar
as escolhas, aprisionar a fluéncia e o rumo ds vida de cada um.
Poder ver este movimento em mim, conhece-lo e assumi-lo me deu
condigGes de trabalha-lo e a possibilidade de me libertar.

1.2 - Forga Emocional no movimento presente.

Houveram 14 respostas, das quais € apresentada uma amostragem de
sete:

As imagens e sensacgbes no corpo vinham fortes e muito incomodas :
terra se abrindo em sangue, a boca cheia de terra, peso dolorido nos
ombros — ao mesmo tempo podia experimentar momentos de prazer
e fluidez, e uma for¢a no corpo e noc movimento.

Sensacdo e imagem de estar sendo carregada e ninada por uma
mulher enorme de seios grandes. Ela me colocava (num lugar) onde
eu me sentia quentinha e de repente comecei a chorar muito, n&o
parava, e cada vez mais eu tentava entrar ...Cheguei até a ter pena
de mim, mas ai eu fui me ninando....

Forca gritando.
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A luta pelo permitir-me em oposi¢do a negacgéo a mim mesma foi algo
constante durante o processo. Era um conflito que apresentava duas
forgas: a que paralisava e a que gueria seguir.

A sensacao e a imagem da personagem, como um bicho acuado,
amedrontado com os olhos de desconfianga. Quase que paralisada,
mas com grande movimento interno. Essa sensagéo € muito forte
para mim .Sinto a esséncia de mim ai.

Eu tinha a sensacéo de algo segurando o meu pulso e me puxando e
entée vocé (Graziela) concretizou isso, amarrando uma faixa no meu
pulso e me puxando. Mas nesse dia a coisa n&o soltou, Depois
guando solta € como se fosse inundado por uma emogéo que gera
também um movimento ou as vezes é tao forte que nem consegue
mover. Ai depois da uma sensacao de alivio, parece que a coisa flui
melhor.

Sao sensacbes corporais que se repetem e acabam por definir
movimentos que aparentemente representam situacdes de possiveis
personagens conhecidos de pesquisa de campo, com 0 passar do
tempo essas mesmas sensagdes voltam a tomar o corpo da gente e
se repetem com muita clareza jusiificando as anteriores e nos
aproximando dos seres humanos como se fossemos um so.

IL.3 - Recorréncia ao passado

Houveram 11 respostas, como por exemplo:

S&o esséncias primitivas. Por um instante posso sentir a aflicdo de
estar no ventre materno e em outro o aconchego e o conforto de estar
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no c¢ole, como a personagem fazia com seu filho que acabara de
nascer.

O medo e a agonia que a personagem sentia era exatamente como
acontecia comige quando crianga.

Muito do que carrego no corpo foi trabalhado na construgdo da
personagem. Sua relagdo com a figura do boi carrega muita coisa da
minha historia. Esse animal sempre me fascinou e me “perseguiu” .
Uma das poucas lembrangas que tenho de minha primeira infancia {3,
4 anos}, foi de um bot brinquedo.

It - MAGNITUDE DA EXPERIENCIA

Com relag@o a magnitude da experiéncia pode ser classificada em:

1. Transcendéncia do corpo;

2. Intensidade da experiéncia.

.1 - Transcendéncia do corpo

Houveram oito respostas. Seguem alguns exemplos:

Hoje o meu corpo em processo se confunde com mithées de outros
COrpos e isso me da a sensacio de prazer e de amor a tudo, como se
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tudo valesse a pena em vida, como se meu corpo transcendesse e
ganhasse infinidade. O corpo arrepia, os pés ficam enormes, o rosto
fica limpo e forte, o olhar vai téo longe que parece que nio vai voitar
mais, as partes do corpo formam um s6 desenho que é tdo claro
como se fosse Unico e capaz de atrair todos os olhares que estdo em
volta. A sensacdo é de que todos que te observam estdo te
compreendendo, alguns ndo querem, mas seu corpo tem fanta
confianga no que diz, que sabe que pode continuar dizendo pois a
linguagem é comum, humana e compreensiva a qualquer pessoa que
0 observa. Talvez os movimentos ainda sejam vivenciados mas 0
corpo ja conhece.

Percorrer este caminho foi e € trilhar o caminho da integracdo de mim
para comigo mesma, para com 0s outros e para com o munde . A
esséncia de cada um faz parte desse grande movimento da vida, cuja
esséncia é o movimento da vida, cuja esséncia é o desenvolvimento

e a transformacéo.

ll.2 - Intensidade da Experiéncia

Houveram 14 respostas, como por exemplo:

O processo possibilitou 0 meu resgate pessoal. Descobri minhas
dificuldades, caréncias, insegurangas, ao mesmo tempo em gue
descobri também minha forga, minhas necessidades essenciais,
minha vitalidade corpdrea e minha sabedoria fisica.

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 nao é intransponivel, saber que n&o vou morrer ou ser
punido por estar sentindo... Pude ir acs poucos aceitando mais as
minhas partes.
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Dancgar mais plenamente.

De onde tiro forgas para prosseguir meu caminho.

Sensagéo muito intensa e viva em mim hoje (guardada la no fundo).

Um significado de enraizamento em minha propria histéria.

Questdo 2.1- Durante 0 Processo do Bailarino-Pesquisador-intérprete existe um
momento denominado Co-habitar com a Fonte. Vocé localiza esse momento
quando vocé trabalhou no processo?

Quanto a essa questéo do Co-habitar com a Fonte, todos os 14 questionarios
foram trabalhados.

A resposta a um dos questionarios foi de nao ter vivido o Co-habitar com a
Fonte. Dois questionarios tratam de momentos que se relacionam a construcéo da
personagem. Um gquarto questionario, que n&o afirma nem nega, apresenta
dubiedade quanto a esta vivéncia. Tadavia, fica evidente na descri¢ao de gue houve
0 inicio de procedimentos preparatérios para alcancar o Co-habitar com a Fonte,

como mostrado a seguir:

Durante a pesquisa de campo, na qual observei mulheres do interior
de S&o Pauio..observei...Foi uma observagdo detalhada...ndo
cheguei a misturar-me em seus espacos...Eu estava préxima a
realidade delas... Teve um significado de descoberta, de abertura de
possibilidades...aprendi a observar 0s corpos, as posturas, a
densidade, o tbnus...
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Dez questionarios s&o aqui apresentados em cuja descri¢do situam claramente
o momento do co-habitar com a fonte presente na pesquisa de campo.

Verifica-se as seguintes categorias:

|. Sobre o que pesquisou / Local;

il. Circunstancia;

. Tempo;

IV. O momento: a) Fragmentos da vivéncia - b) O processo interno;

V. Significado da Experiéncia.

| - SOBRE O QUE PESQUISOU / LOCAL

Os seguintes locais efou temas foram pesquisados:

» Gira no terreiro;

» Corpos de jovens em situacao de risco e a danga da sobrevivéncia em cada

momento de seus cotidianos;

» Congado, o mogambique e o candombe;

» Um lugar onde o boi- animal real € muito presente, MT;

> Em terreiros de Candomblé e de Umbandg;

» Maracatu Rural de Pernambuco;.
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» Manifesta¢bes Culturais populares de Mato Grosso;

> Pessoas com disturbios mentais, no Juqueri, Sao Paulo;

» Atras das cavalhadas em Goias, na cidade de Pirendpolis, Goias;

» Muiheres paneleiras em Vitéria, Espirito Santo;

» Ciclo do Divino Espirito Santo, Pirendpolis, Goias;

» Fazendas de Mato Grosso do Sul;

» Comunidade dos Arturos {Minas Gerais});

> Folia do buraco (Estado de Sao Paulo);

» Em Ubatuba, (S8&0 Paulo);.

> No terreiro (Estado de Minas Gerais);

» Terreiros de Umbanda (Estado de Sao Pauio).

I — CIRCUNSTANCIA

Alguns exemplos de circunstancia s&o citados a seguir:

Quvi as conversas noturnas na beira do fogao de ienha.



Visitei as casa da comunidade, a casa do seu Antbnio, da Juventina e
de outros. Vivenciei o cotidiano desta comunidade.

A paisagem ao redor... A casa em construgdo... A presenga préxima
do bichg, o esterco no caminho, o olhar manso, a distancia, a carcaca
olhando pra mim, a terra, o capim. Lampido de gas, chao de cimento
queimado, a varanda pra olhar distante, pré esperar quem chega la
longe no caminho...

A relacdo com pais e maes de santo, antes, durante e depois dos
rituais, participando do cotidiano dos terreiros, conversando com as
pessoas...

Dormi na casa delas, comi a comida delas, fui em festas, em igreja,
tomei dnibus com uma delas para ir visitar sua filha, vi fotos delas.

Conhecemos algumas pessoas da cidade e presenciamos algumas
atividades preparatérias...presenciamos alguns cortejos.. Essas
atividades foram me inserindo nesta nova realidade e neste novo
mundo.

Apoés o curso com a Graziela fiz uma viajem para o Mato Grosso. A
mobilizacdo apos as aulas foi intensa e era impossivel ndo ampliar
meu olhar para a realidade circundante. Este interesse nédo foi
consciente e ou premeditado, partiu reaimente de dentro de mim
como uma necessidade.
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Hi- TEMPO

Nas descrigbes ¢ tempo esta relacionado ao tempo da pesquisa em que esta
contida a experiéncia do Co-habitar com a Fonte. Importante destacar que 0 tempo
do co-habitar com a fonte ndo dimensiona a intensidade da vivéncia interior da
pessoa nesta etapa do processo.

Apenas cinco pessoas fizeram referéncia ao tempo de pesquisa:

» Quase trés anos;

» Cerca de 40 dias;

» Varios dias consecutivos;

» Muitas vezes;

» Meés de Janeiro;

» Durante trés dias.

IV - O MOMENTO

Os relatos do momento podem ser classificados em:

1. Fragmentos da vivéncia,

2. Processo interno.
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IV.1 - Fragmentos da vivéncia

Ajudei a carregar o caminhdo com a encomenda de milhares de
paneias.

A cumplicidade com as pessoas se instaurou, as trocas de
experiéncias foram realizadas, ¢ nao dito as vezes se fez mais forte

do que o verbal.

Eu simplesmente estava ali, eu era mais uma ali, compartilhando
daquele momento.

Estdvamos entrevistando uma pessoa. Eu tinha uma figacao forte
com ela. Estavamos no terreiro, e ela comegou a falar de uma linha
de entidades ¢ falou que estava sentindo sua entidade perio.
Estendeu a m&o para mim ¢ eu dei minha mao para ela.

Ajudei na cozinha e colhi milho num dia com suas sobrinhas.

No terreiro eies falavam, depois de um tempo, que a gente
continuava indo 1& porque tinha gostado de ia.

No comeco eu era “uma pessoa que estava pesquisando” depois eu

virei “uma amiga nossa’.

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 relagbes me mostraram a grandiosidade da vida.

47

e ——




Lembro-me da resposta de Dona O. ao ser indagada sobre a
importancia da festa: “Ah & o Divino”. Sua resposta soocu como um
SOpro em meu coragao.

IV.2 - Processo Interno

De repente eu estava na festa e senti um conforto tdo grande que por
segundos me esqueci quem eu era e que eu tinha familia, tinha um
marido me esperando em Campinas e cheguei a pensar que eu
poderia ser dali, mudar como se tivesse uma amnésia. Mas foram
segundos e uma felicidade muito grande me invadiu e fiquei feliz em
ser quem eu sou e saber que tinha gente me esperando.

O sentido do tempo era diferente. O tempo parecia correr de outra
maneira @ 0 compasso era aparentemente de espera.

Pude vivenciar um contato mais real com as pessoas, destituido de
mascaras e de intengdes.

O co-habitar com a fonte &€ se abrir para viver, habitar, entrar
corperalimente em contato com uma nova realidade, e nesse contaio
é inevitavel o contato consigo mesmo.

A paisagem a0 redor, me trazia muito da paisagem tao explorada por
mim na infancia. A casa em construgdo me frazia uma relagéo com
meu personagem em constru¢ao- estar dando estrutura a algo que
na esséncia ja existia, s6 precisava ser arranjado, crganizado.
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Quando a gente encontrou a Folia, eu ficava “preocupada em estar
pesquisando”, querendo fazer perguntas, observando atentamente
todos os “corpos”, as paisagens, o meu corpo. Mas chegou uma hora
que eu percebi que eu ndo estava mais pensando em nada disso, eu
so6 estava querendo estar ali, junto deles, falar que tava calor,
caminhar no meio do bando. Ai vocé me falou que isto era estar
cohabitando com eles...Acho importante dizer, que eles (a fonte),
também percebem uma mudanga.

Teve varios momentos que co-habitei com a fonte, que & pesquisa
chegou neste estagio ...em alguns momentos esquecia que estava ali
pesquisando, atravessava o limite entre pesquisadora e objeto

pesquisado.

Como se em algum momento deixasse de ser eu mesma e
conseguisse com o0 meu corpo vivenciar sensacbes daquele outro
corpo que eu admirava tanto.

Aprendi a respeitar minha necessidade intema do co-habitar com a
fonte.

Tive uma sensagao muito diferente, como se por alguns segundos eu
me desligasse e ao mesmo tempo estivesse muito junto aquela
pessoa.

Eles sabiam de nosso objetivo de pesquisar, mas parece que se
relacionavam com a gente mais pelo canal humano afetivo.

O que realmente foi experimentado foi uma relagdo humana de vida.
No momento em que estava sentada so6 no quintal da casa de um dos
cavaleiros perdi a referencia do que fazia 13, se era pesquisa, se era
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cavalhada, o que realmente importou foi o fato de estar visceralmente
ja.

V - SIGNIFICADO DA EXPERIENCIA

O significado da experiéncia pode ser classificado nas seguintes categorias:

1. Aprendizado de abertura e de generosidade;

2. Qualidade do contato;

3. Um olhar para a realidade;

4. Experiéncia corporal;

5. Quebra de preconceito;

6. Vitalidade:

7. Auxilio na criaco artistica.

V.1 - Aprendizado de abertura e de generosidade

Perceber a abertura das pessoas, tanto de abrir a sua casa quanto
seu conhecimento, sentimente, sua comida. A generosidade.
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Aprendi com os mais velhos da comunidade a simplicidade, o
despojamento e outras sabedorias da vida.

V.2 - Qualidade do contato

Me sentia aceita pelo grupo, mesmo sendo diferente deles, ter
alguma coisa com um, de humano, de gente.

Como se pode obter alegria de coisas muito simples mas muito
preciosas como por exemplo ficar uma tarde & sombra de arvores
sentada numa pedra, conversando, sentindo a brisa, olhando para o
mar. Acho que quero dizer que percebo que a gente faz a vida .Nao
precisa de muito do lado de fora, vem das pessoas e das relacbes
delas. Tern uma uniao mas cada uma com sua individualidade.

Eu tinha uma relacéo afetiva com aquele lugar e com as pessoas de
1a. Eu tinha uma admirac&o. Entéo foi bom me sentir préxima a eles,
me sentir parte. Fica na lembranga um sentimento de ter sido aceita ¢
acolhida.

Sinto que & o momento em que a relagdo se da por outros canais que
nao aqueles mais racionais efou superficiais - cotidianos. Parece um
canal que fica no entremeio do onirico, magico e do concreto. Foi
significativo experimentar ali este canal.
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QO significado maior desta experiéncia foi ndo s6 o aprendizado
cultural, dos movimentos cotidianos deste grupo pesquisado; mas o
aprendizado de vida, que a danca esta presente no dia-a dia.

Se quisermos construir, fazer ou aprender algo ndo podemos
somente ver superficiaimente ou ler a impressédo de terceiros; &
preciso que aproximemos—nos e vivamos pelo menos quatro dias
com essa nova culturalvida. Nao podemos ser estrangeiros em nossa
prépria terra.

Uma sensacao de aceitacdo delas por mim.

O contato com algumas pessoas, em especial com a dona O., foi
realizado de maneira profunda e integra, destituido de convengdes
sociais.

V.3 - Um olhar para a prépria realidade

Faz olhar de volta pra mim. Prd lugar que moro (apartamento, cidade,
asfalto), pra como vivo, préd como me relaciono.

V.4 - Experiéncia Corporal
O significado esta no corpo...Sem o co-habitar ndo somos capazes de

nos aproximar da realidade do outro, pois se nosso corpo nao
vivencia a realidade entdo néo temos como compreendé-la.
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V.5 - Quebra de Preconceito

Quebra do pré-conceito, reconhecimento do conhecimento e
sabedoria que essas pessoas carregam, passando pela observagéo e
aprendizado do quanto s&¢ pessoas inteiras no que fazem.

V.6 - Vitalidade

Esta experiéncia mostrou-me a importancia do cumprimento do ciclo
da vida.

Impresséo de plenitude e de contato vital.

Senti-me feliz, realizada, enfim plena.

Um bem estar interior de estar encontrando.

V.7 - Auxilio na criagao artistica

O campo estava presente em mim € na minha personagem, com
suas paisagens, relagdes, devocgdes, simbologias e seus cheiros.

E uma coisa inebriante, facilita muito pra encontrar dentro da gente a
esséncia da criagdo artistica.
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Questdo 3.1 - No livro Bailarino-Pesquisador-intérprete,Processo de Formacao,
ha uma fase descrita como Incorporagdo da personagem. Vocé localiza esse
momento em seu trabalho?

Em caso afirmativo descreva esse momento.

Existe relag@o entre a personagem vivenciada e vocé?

Em caso afirmativo que relagdo é essa ?

Os 14 questionarios responderam afirmativamente para as questdes acima
enunciadas. Apds a andlise das descrigbes, foram atribuidas as seguintes
categorias para o contelido exposto :

I — Descricao do Processo;

Il — Referéncia ao corpo da personagem,

lil — Apreciagéo da Vivéncia;

IV - A personagem como parte de si;

V — Reconhecimento de outras realidades de si na vivéncia corporal com
a personagem.

I - Descrigdo do Processo

Esse momento acontece depois de muito tempo de trabalho, pois por
mais disponivel que ¢ individuo se apresente tudo tem seu tempo. Na
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minha experiéncia incorporar a personagem foi um_processo como

indiscutivel. E impossivel negar, apenas tem seu tempo, tanto para
acontecer como para nao acontecer. Incorporar & na verdade
desincorporar mascaras e padrdes dos quais nem sequer temos
consciéncia de que carregamos. Primeiro parece que a gente tem
que tirar a roupa, &€ como se ficassemos nus. Depois d& um
desespero & vocé comega a procurar, como se tivesse desprotegido
com frio, sozinho, no escuro, perdido, ndo sei direito descrever.
Depois aparecem imagens que em algum momento acabam nos
confortando e entdo por afinidade ou rejeicdo acabamos sentindo
confianga na preseng¢a daquela imagem. Entdo nesse momento um
personagem aparece distante de nés. Com o tempo deixamos que

ele se aproxime e entdo comecamos a enfeita-lo e assumi-lo.

Eu trabalhara o corpo, estava preparada e a condugdo foi levando a
estagios mais sensiveis do corpo através de imagens, de paisagens.
Minhas maos atuaram sempre como antenas que captam, percebem
a personagem. Esta por sua vez entrara em meu corpo num impulso
através do sacro ou em outras vezes num impulso entre as escapulas
(sempre pelas costas). Eu sempre tive o dominio da situacéo, ou
seja, estive sempre consciente...a personagem (incorporada) com ©
seu corpo e sua histdria de vida vai compondo ela mesma uma
trajetéria, uma movimentagéo, uma dancga: a danga da personagem.

A medida que o trabalho ganha profundidade, a personagem “ganha
corpo”, amadurece...Parece que somos 0ss0s, musculos, orgéos,
pele da personagem. Ela se senta em nds como se sentasse num
cavalo. A vida da personagem torma-se algo tdo real que tornamos
distintos.

O meu corpo todo se moldou para incorporar a personagem.
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Esse momente de plenitude - sou tomada por uma forga interna a
principio desconhecida - e que vai aos poucos, com a convivéncia,
vai se revelando, vai pedindo uma vestimenta, vai esculpindo os
mdsculos, uma energia que explode dentro do corpo e leva a cabeca.

Esse 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 comecga a
‘comandar” as agbes, os gestos, a intencdo, as relagbes, os sentidos,
as sensacdes, ela se estabelece, toma corpo, incorpora. Modela o
meu corpo para assumir sua forma.

Lembro-me de um dia que relatava as imagens e sensagdes vindas
em laboratérios, quando foi solicitado que deixasse meu corpo entrar
em acao. Neste dia descobri sua origem, descobrindo o lugar em que
vivia e a sua relagao com a terra. Foi s6 apos este relato corporal que
identifiquei a paisagem descrita como uma aldeia. As imagens
anteriores eram fragmentadas. Como se passado, presente e futuro
se misturassem, e nesse dia identifiquei sua origem e sua esséncia,
0s conteudos tornaram corpe e o tempo presente tinha a dimenséo de
eternidade.

Tendo visualizado a personagem em imagens/acdes que nao “criava”
mas “deixava’ vir, apenas observava, até ir aos poucos me
aproximando -~ apds estabelecer total sintonia — até assumir suas
agbes, fundir meu corpo e da personagem, “vivendo-
a"...Visualizei...senti...dei espago...vinha de meu histérico somado as
pesquisas de campo e as emogdes e sensacdes atuais.

A personagem vinha vindo, a cada dia algum dado da sua vida
chegava. Eu lembro de um dia em que ela se fez presente. A Graziela
foi perguntando sobre ela ... ela falou... Lembro que seu corpo veio
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intenso e que era a personagem que respondia para a Graziela. Eu
tinha uma percepg&o do espaco muito agugada, como se meu corpo
interagisse com o ar. Tudo a flor da pele.

Para mim néo é um momento bem delimitado. Vai indo aos poucos.
Ele se diferencia de um momento anterior porque antes dele os
laboratdrios sao mais voltados para as paisagens de campo, registros
sonoros de campo ou e vivéncias de movimentos que vieram do
campo. Conforme & personagem vai se construindo (uma parte do
corpo mais evidente, uma sensacido, uma histéria, uma paisagem
dela) o trabalho vai sendo voltado para estar construindo ela cada vez
mais. Mas acho que no inicio ndo tem ainda uma coisa de tentar
diretamente buscar ela, deixa mais em aberto para ver tudo o que
quer vir, para ela se transformar, para certificar do que é reaimente.
Até parece que chega uma hora que a personagem vai ficando mais
definida e vocé sente que & aquilo mesmo, e a partir dessa hora
entdo o trabalho fica todo focado nela. Ela vai trazer seus
sentimentos, suas historias, suas roupas, seus objetos, seus sonhos,
seus desejos, suas paisagens.

Com a J. tive uma vez a imagemn de um corredor estreito e comprido
coberto com folhagens e o chao de terra iluminados por frestas de
sol. E ao final do corredor estava eu, mas muito diferente, era outra.
Aparentava uma mulher velha, sabia. E ela tinha uma saia de palha
espetada dourada e os cabelos também de palha que juntavam—se
com a saia escondendo o rosto. Ela sorria para mim e comegava a
brincar comigo, mesmo sem eu ver o seu rosto. Nos comunicavamos
através de movimentos, da danga. Eu fazia um movimento e ela
respondia com outro. As vezes ela estava 14 no fundo do corredor e
as vezes no meu nariz. Ela jogou uma corda e foi puxando, sempre
sorrindo com o corpo todo e parecendo as vezes uma crianga. Entao
ela foi tomando forma no meu corpo e eu ndo parava de dancgar. Ndo
conseguia parar mais, meu corpo por dentro parecia pegar fogo, e
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apesar de estar consciente, era dificil parar. Entdo foi pedido para
que eu rodasse e rodei até que parei e soltei um choro subito, gue me
assustou, pois nao reconhecia aquela voz. Me encolhi, meu corpo
retorcia e chorava muito. Nas outras vezes, a partir daquele dig, ela
vinha sempre.

Il — Referéncia ao corpo da personagem

J. € dura, brava, um vuicio preste a explodir. Mas essa dureza toda é
uma defesa dela uma forma de se proteger, ataca antes de ser
atacada.

L. ainda estou descobrindo. Ela tem a fase velha, depois moga e vira
menina. Velha, ela nasce do barro, se descobre, & forte, curiosa,
decidida. Ela pisa no chaoc fortemente, j& J. buscava um chao, o solo
gqueimava e ela estava sempre buscando um chao. A mog¢a tem uma
sensualidade agressiva, movimentos redondos, reboela; o quadril € o
ponto. E a menina brinca se expde, mostra quem &, e pede; pede até
que toma uma atitude.

A M. C. tinha uma coisa muito forte no pulmao/diafragma- uma
respiracao/resfolegar que levava as ondas de movimento, gque trazia
cones rodopiando em volta, que fazia brilhar cada juncio das
vértebras-espeihos nas costas, no iombo, um tilintar. Era um pulsoc
que vinha do chao e explodia nos pulmdes como um fole, e ela ia
costurando pelo espago pelo resfolegar, amassando o fole, sentindo o
tropel da boiada/o chdo pulsando. As vezes vinha mansa feito agua
escorrendo por um sulco no ch&o e ia preenchendo os vaos,
chegando com sua forga aos poucos pra entdo ir construindo uma
espiral gue envolvia a coluna e se abria no espaco.
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As maos ficaram maiores; os pés mais enraizados no chao, sentindo
o chdo gque ela pisava; o quadril mais pesado; o corpc mais
volumoso; o rosto com as mesmas expressdes da personagem e até
os sentidos sentiram o que ela sentia. Alem disso sentia as mesmas
emocdes da personagem e enxergava as suas paisagens.

A personagem preenche os espagos do corpo, amplia-os com seus
sentidos, havendo assim espaco para me moldar € me transformar,
como um barro que se modela. A pele é sensivel a paisagem que
penetra, a respiragéo 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.

A personagem percorria o espacgo aberto do terreiro da aldeia, com
sol forte e a pino. Seu corpo era apreensivo, estava em estado de
alerta, sentia pelas costas, era desconfiado e seguro, fechado e
aberto. Seus bragos amparavam seu espaco e penetravam o espago
aoc redor. Sua bacia era densa, pesada e cheia de volume, como um
grande cesto. Suas pemas eram fortes e tinham um tonus elevado de
percorrer longos caminhos. Seus pés eram bem enraizados,
conheciam bem a terra sob seus pés, pois era como se essa mulher
nascera da terra do barro. Fazia parte do principio da terra. Suas
costas carregavam sua fragilidade e © mundo que vivera. Sobre sua
cabeg¢a 0 sol a pino que franzia seu olhar. Seu olhar era muito
significativo, procurava, observava, desconfiava e preenchia o
espaco. Seu rosto era como a terra rachada e seca, formava suicos
na pele. Sua vida e sua historia estavam registradas na memoria de
seu corpo. Ela se instaurou, tomou corpo e vida - incorporou.
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i — Apreciagdo da vivéncia

A sensacdo & de um novo conforto, outro cheiro, outra pele, outro
tamanho, cor, etc. Essa personagem nos permite fazer aquilo que
ndo somos capazes de fazer naturalmente. Ela & poderosa,
extremamente verdadeira € nos conduz a um universo de magia.

Nao vejo esse trabalho como terapia, em hipotese alguma. O
processo tomou-me uma artista, uma bailarina-pesquisadora-
intérprete. Somente um trabalho auto-investigativo pode levar a isso.
Considero que o artista é aquela pessoa que vive intensamente e que
morre se ndo se expressar (em danga, em musica, teatro) aquilo que
nao cabe mais em si.

Uma libertagao de conceitos e pré- conceitos em nossas vidas...o
ponto de partida foi o processo, por isso sempre faré parte das
minhas libertagdes.

Enxurrada de inteireza que ela me traz. Sem roétulos, posso até
assumir minhas limitagdes...estd acompanhada do que tenho de bom
e de ruim,

Nao sei o motivo, mas acredito que eu sabia que a T. viria devagar,
mas para ficar mesmo.

E por isso que eu digo que essa experiéncia foi com amgor e carinho
pois o conhecimento de si mesmo déi, nos faz sofrer (em partes) para
depois assumirmos quem somos. Me sinto cheia, completa quando
vejo T. dentro de mim mas guando & so D. falta uma metade que eu

ainda nao sei explicar.
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Acho que expressar os conflitcs e 0s medos torna a vida mais
concreta fraz a rédea de mim mesma.

E um momento pleno, onde a sensibilidade esta elevada. Nao ha
rigidez, mas sim sutilezas. O movimento se faz presente, nédo tem
como registrar, manter ou segurar. A dingmica se instaura, como um
fluxo de vida, onde é importante viver cada instante como anico.

Este momento foi muito emocionante, porque gquando a personagem
foi incorporada, senti-a inteira, corpo e alma integrados.

Esse se entregar, mas de maneira consciente & que & a base da
personagem bem delineada... pequeno sinal, & necessario prestar
bem atencéo de maneira consciente pois a personagem tem muito a

ensinar.

IV - A personagem como parte de si

A personagem M. finha e tem muita relacdo comigo. Ela foi criada a
partir de varias pesquisas de campo, dentre elas, sobre as mulheres
mineiras (cozinheiras, benzedeiras e congadeiras) e inclusive,
pesquisei minhas tias paternas e minha avé matema e paterna. Ela
tinha algumas caracteristicas semelhantes a algumas mulheres da
minha familia, “maezona”, dominadora, forte e solitaria. Era
benzedeira como minha vo e tias paternas. Adorava dangar como eu.

Arelacdo da personagem e eu € muito intrinseca. A esséncia de mim
esta nela. A personagem sou eu. E através dela pude me relacionar
comige mesma, descobrindo-me e integrando-me.
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Muita relagéo, total relacio. Encontrei M. C. dentro de mim. Néo
“inventel” a persocnagem.

Rela¢gdo com sentimentos muito intimos meus, da minha forma de
existéncia no mundo. Emogdes que nao estdo no primeiro plano, néo
aparecem para quaiquer olho, estdo mais no fundo do meu ser..Tem
relacbes em comum, de sentimentos dela e meus com os
sentimentos das perdas, do vazio, da falta...a alegria de poder
dan¢ar...o sufocamento da falta de espacgo, aprisionamento. A
sensagdo de sentir-se viva e parte do mundo.. A ligacdo com a vida.

Me espelhou, revelou para mim aspectos de minha personalidade
que eu venho aprimorando desde entéo.

Mostra a esséncia do que eu sou.

A personagem é um pedaco de minhas emogdes, sentimentos e vida.

A personagem de certa forma sou eu. Nao gue eu me confunda com
ela , mas sei que eu tenho O. dentro de mim. E uma face minha ou,
varias de minhas faces foram descobertas e vivenciadas através
dela.

Normalmente n&o relacionamos as personagens a nés mesmos
justamente para termos liberdade de express@o, como se ndo
tivéssemos nada a haver com as a¢bes dessa personagem. Com o
tempo vamos nos aproximando tanto dela que somos capazes de
decodificar suas acbes e percebé-las em nos mesmos. Com mais
tempo ainda, percebemos que nossa historia e a da personagem séo
semelhantes, e que apenas pudemos incorporar determinado
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personagem, porque na verdade ja fazia parte de nés e precisava de
espago para manifestar-se.

Sinte que a personagem mexeu com minha auto imagem. 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... Tenho na lembranga de minha infancia uma
imagem e sensacgédo de eu ser atrapalhada e desastrada. E sinto que
a personagem traz esse lado meu.

Com certeza a personagem tinha e tem muito a ver comigo,
pessoalmente e culturalmente. Aprendi muito com ela, comecei a me
entender melhor e a entender mais a minha familia.

V - Reconhecimento de outras realidades de si na vivéncia Corporal com a

personagem

E um fato : a personagem desenvolveu-se conforme eu fui assumindo
e lidando com meus conflitos, mas eu ftambém cresci com o
desenvolvimento deia.

Durante o processo de criacdo da personagem, descobri bastante a
forca de vida que tinha dentro de mim, caracteristica marcante da
personagem. E sua historia, durante o roteiro do espetaculo em que
ela ia se transformando e redescobria a alegria, 0 prazer e a sua
sensualidade, teve muito a ver com o meu momento naquela época.
Durante o processo de construgdo da M. descobri mais sobre minha
sensualidade e sexualidade, comecei a me permitir ter mais prazer na

vida, de forma geral.
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Com a J. descobri que eu sempre fui dura comigo, afirmei durante
muito tempo néo precisar de ninguém e querer carregar o mundo nas
costas.

L. me fez perceber que preciso acreditar em mim. E como se eu
tivesse antes, que pedir permissdo para existir. E precisasse de
alguém dizendo se o que faco, penso, digo e ate sinto é certo. E sinto
que eu estou mudando. L. se mostra, se aceita, ela € assim, como é.

A personagem tinha esse lado desconfiado, mas sabia se abrir
quando se sentia segura. Tinha a forga de se defender, proteger,
transformar, revigorar e de conquistar 0 seu espaco, era uma
guerreira. Dois lados de mim mesma. E foi alravés dela que tive
oportunidade de exercita-los. Aprendi com ela a conhecer minha
natureza.

Minha cren¢a de que as pessoas estao sempre prontas contra mim
foi exercitada durante o processo. Com a personagem pude aprender
outras realidades, a de que fa¢o parte deste mundo e tenho meu
espaco nele e a das trocas, das aceitagdes e do aprendizado através
das relactes.

Parece que a N. esta “mais & frente de mim®. Parece que ela tem uma
forca, uma madureza, que eu sei gue eu tenho mas que é como se
ainda estivesse germinando em mim.

Se consegui vivenciar cada emoc¢ao e acdo “dela “, € porque as tenho
dentro de mim.

Se eu tivesse continuado a trabalhar a T. descobriria muitas outras
caracteristicas peculiares.
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Acho que ja tive algumas libertacbes depois do processo... mas tenho
a sensacgdo de que existem outras para acontecer e que talvez eu
ainda nao tenha coragem e iniciativa para efetiva-las.

Tenho pensado em L. na cidade grande querendo se deslocar no
meio do formigueire de gente, iutando pela sua sobrevivéncia... penso
se tudo isso ndo sou eu vindo... sozinha para So Paulo, para buscar
meus caminhos, cheia de sonhos, descobertas, mas s6, no meio de
um formigueiro de novas informacdes sobre Danga. Me sentindo
espremida.

Questdo 4.1- Vocé continuou trabalhando com a metodologia do Bailarino-
Pesquisador- Interprete ?

Dos quatorze guestionarios, onze foram respondidos afirmativamente.

Questao 4.2- Em caso afirmativo que trabalho vocé desenvolveu ?

Os trabalhos estiveram relacionadcs a projetos de pesquisa vinculados a

mestrados, a criagdo de espetaculos, area de ensino e atuagio como interprete.

Trés questionarios responderam negativamente sendo que em um deles consta
a seguinte resposta: "N&o estou trabalhando mas a vivéncia acontece dia apds dia."

Questdo 4.3- Atualmente vocé trabalha nessa linha ?
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Dos quatorze questionarios,  dez responderam afirmativamente, frés
responderam negativamente € um respondeu da seguinte forma: "(...) néo
totaimente... me sinto com uma sélida formacdo nessa linha, que sempre estara

presente em meu trabaiho.”

Questdo 4.4- Em caso afirmativo que trabalho vocé esta desenvolvendo ?

Os trabalhos descritos estio relacionados 3 pesquisa, a criacao artistica e ao
ensino.

Questido 5- Vocé destacaria alguns pontos positivos e alguns pontos negativos
nesta metodologia? Quais?

Quanto aos pontos positivos, destacados pelos 14 questionarios, foram

relacionados nas seguintes categorias:

I. Libertacdo de padrdes;

Il. Desenvolvimento pessoal;

l. Intensificac&c da vivéncia de Danga;

IV. Profundidade e complexidade do Processo.
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| - Libertagdo de padrbes

Né&o é imposto a pessoa, € de dentro para fora, e cada um tem o seu
préprio limite — E uma metodologia que permite ver cada um e que
cada um perceba seu potencial e o desenvolva gquanto se dispuser.

Isto também aparece no produto artistico, no mover da pessoa, que
fica livre das formas, dos encaixotamentos. Por estar movendo-se
com a referencia das paisagens, dos sentidos, das sensacgdes, o
corpo fica todo integrado e tem comandos que parecem estar num
nivel que sé é possivel de acontecer por causa dessas referencias,
nac daria para assumir a forma e dizer onde e como tem que estar
cada parte do corpo sem ter o sentido. Enfédo € um modo de mover
muito especial, uma linguagem daquela pessoa que vivenciou aguele
processo. Isso faz com que ndo existam trabalhos iguais. Cada
trabalho é Unico e original.

E uma linha de trabalho que combate a exclusdo e os preconceitos.

Perceber que se caminha contra a correnteza, Integridade / tanto
esforgo.

Néo fico presa a padrbes que ndo me permitem criar de fato,
explorar-me até o maximo, conhecer-me. Permite-me também,
dancar consciente, e ndo apenas dancar qualquer coisa e me
emocionar com isso aleatoriamente, pensando que com a minha
emocao posso emocionar quem me vé. Permite-me emocionar de
fato, aiguém. Permite-me ser dona do meu corpo, e isso € uma
delicia.
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A sensacdo que tenho é a de que 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 sdo colocadas e conquistarmos ¢ mundo que
desejamos.

E um “tapa na cara” da mentalidade colonizada do brasileiro que
sempre achou que tudo ¢ que vem de fora &€ melhor.

Il - Desenvolvimento pessoal

Cresce muito como ser humano.

Os pontos positivos sdo muitos, mas em primeiro lugar citaria como
grande importancia o fato desse processo possibilitar ao individuo o
seu crescimento interno e consequentemente a recompensa de
sentir-se vivo diante do mundo de hoje tdo desconfortante.

instiga e revela para o bailarino — pesquisador — interprete sua
historia e cultura.

Transforma a pessoa pois durante o0 processo, o bailarino-
pesquisador- interprete reflete e revé seus valores, sua vida, sua
personalidade.

Ativa potencialidades pois muitos se revelam durante o processo
{como artistas).
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Vejo este processo como uma somatodria de todas as bagagens que
pude resgatar de minha vida. E um processo de construcdo e de
desenvolvimento.

Agugou-me também o sentido investigativo, imaginativo e critico,
dando melhores condicdes de ftrabalho. Coisas que eram
desconhecidas e adormecidas em mim afloraram e encontraram os
Seus espacos.

Vejo que juntamente com a “estrutura fisica” foi sendo desenvolvida a
estrutura da minha pessoa e do meu ser.

Ter que se deparar consigo mesma a cada momento - t&o bom / tao
dolorido.

Estar s6 — tanta coisa para explorar/ tanto medo pra vencer.

A pessoa descobre muito de si mesma de uma forma mais répida do
que normaimente seria fazendo uma terapia. E tem a possibilidade de
estar dando movimento a estas questbes, integrando aspecios
desagregados. Através da personagem & pessoa se permite sentir
coisas que sendo “ela mesma’ ela nao se permitiria, por causa de
moralidade, da auto censura, do julgamento.

Auto conhecimento, controle corporal, controle emocional.
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lil - Intensificagao da vivéncia de Danga

Nesta metodologia € necessaria ndo s6 dedicaglo fisica, muito
frabalho mas também “abertura interna”. Vontade e coragem de se
encarar, de conhecer 0s nossos infermos & paraisos e mudar. k& essa
mudanca interna com certeza acaba ajudando no préprio trabalho
corporal, o corpo vai se desamarrando, articulando-se, tomando-se
mais expressivo..vocé se descobre e acaba descobrindo seus
movimentos...leva vocé a se sentir mais inteira dancando...cada
movimento tem um sentido.

E muito intenso o que senti ao dancgar. Existem momentos de
descobertas e conquistas que sao valicsas. O processo desenvolvido
nesta metodologia gerou em mim o prazer de dancar e pude contatar
com O meu potencial... Sinto que carrege em mim o briho e a
vitalidade desta vivéncia.

Chegar a sua conclusdo, ou pelo menos ac amadurecimento do
processo € maravilhoso porque proporciona § pessoa um estado de
auto-realizacdo muito bom e ao espectador, uma expernéncia de
‘peleza”, envolvimento. Algumas pessoas se  comovem
profundamente.

O trabalho técnico é muito bom e & fruto do corpo brasileiro. E uma
perola para o bailarino conhecé-lo em seu corpo.

Grande aprendizagem profissional... aprendi a ter uma nova leitura e
aplicacdo da dancga.
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IV - Profundidade e Complexidade do Processo

Hoje, revendo o processo que desenvolvemos, vislumbro como €
profundo o que vivi. Profundo por tocar e remexer em questbes
antigas: de nos, seres humanos, e de mim, da minha histéria.
Profundo por propor ao publico contetdos que sdo dificeis - e eu sei
que sdo dificeis pois foi em mim que vivi estes contetdos... profundo
por ser um processo que prioriza a individualidade do bailarino.

Dentro dessa metodologia os aspecios afetivos, emocionais,
corporais, cognitivos, sensitivos e perceptivos s&o trabalhados de
maneira integrada, onde isto possibilitou a mim um assumir-me por
inteiro, estando presente e viva com minha sabedoria corpérea. A
busca por minha identidade cultural e individual tomou-se uma

constante em mim.

Tive a oportunidade de abrir um nove caminho em minha vida: o da
integracd@o, da vida, da sabedoria. Da plenitude, da vitalidade, da
organicidade, da viscerabildade, da expressdo, da criagdo, da
humanizag2o, da percepgéo, da construgao, do desenvolvimento e o
da transformacéo.

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. Alem deste lado interior, o trabalho corporal é
igualmente Unico, consciente e “exigente” (no melhor dos sentidos).

Como existe este aprofundamento em questdes do ceme humano, o
produto artistico traz essas questdes e tem a possibilidade de estar
tocando emocionalmente algumas pessoas. E a platgia vira humana,

71




quero dizer, ndo & o grau de escolaridade, ou o conhecimento da
cultura popular ou o nivel social que vai dizer quem vai ser tocado e
guem nao vai. O bailarino se sente capaz, criador, & sujeito da sua
dancga, é individuo, estd assumido na sua poténcia € na sua
fragilidade... imporiante, faz repensar o jeito de se relacionar com as

pessoas, o jeito de ver o outro e de ver a si mesmo.

Eu (jovem e esperanc¢osa), acho que so as mudangas individuais, as
transformacdes de cada pessoa e o que isso influencia no circulo de
ralacbes, pode vir a mudar aiguma coisa no mundo. O BPI tem uma
grande importéncia porque ele ajuda a transformar as pessoas que
estao buscando este caminho.

Nesta mesma categoria, sobre a profundidade e complexidade do processo,
foram apontadas em alguns questionarios, questdes, que ndo necessariamente se

enguadrariam em pontos negativos, porém abrem para o discernimento da mesma:

Mas o processo do BPI por si sé ndo garante que esta transformagéo
seja duradoura - quero dizer que depois que fecha o processo é a
pessoa quem decide o que vai fazer com aquilo — E me parece que &
como se algumas pessoas ndo “agientassem” muito aquilo que
viram e conheceram de si mesmas. Elas acabam negando aquilo,
fechando as portinhas de novo e querendo fingir que nada aconteceu.
Ou entdo se prendem a uma coisa que descobriram e nao
conseguem dar passagem para ir transformando e conhecendo
outras coisas.

-

Acho qgue é preciso um diretor, porque sendo um processo de
profundidade, a fuga é muito comum de ocorrer. E também pode
gerar dlvidas como, “estou incorporando” ou nao ?”
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Seis pessoas indicaram pontos negativos deflagrando as seguintes categorias:

I. Idealizac&o do Processo e da Direcao;

il. Nao enquadramento no padréo instituido da Danga atual,

Ill. Dificuldade em dar continuidade ao Processo:;

IV. Processo demorado

I - Idealizagdo do Processo e da Direcao

Uma pessoa levantou questdes relacionadas a esta categoria:

E um trabalho muito novo, acho que ndo deu tempo para quem
vivenciou ¢ processo estar maduro para ter uma compreensio mais
abrangente e profunda. Ent&o é a Graziela que conhece este tipo de
trabalho mesmo e fica tudo muito direcionado a ela. E muita
solicitacdo. E ao mesmo tempo o trabalho fica “personalizado” na
Graziela. Por exempilo: falar como a Graziela fala é estar de acordo
com o trabalho. Comegam as mistificagbes.

Atualmente no meu processo estd muito importante desmistificar
varios aspectos deste trabalho. E sinto que é possivel. E & medida
que vai limpando tudo isso, percebo que posso ter vontades e
necessidades assim:; poxa, como ia ser importante a Graziela me
orientar neste ponto do meu trabalho. Porque fica uma relagdo mais
clara dela ter uma experiéncia que poderia me ajudar muito e de eu
confiar no trabalho dela. Ndo é mais uma necessidade de aprovacao.
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E claro que por outro lado seria super bom eu ter um retorno positivo
da Graziela a respeitc do meu trabalho, porque respeito e confio na
percepcao e conhecimento da Graziela. Tudo isso que eu escrevi fala
de aspectos que foram realmente dificeis para mim. Conflitos que
permearam minha vida de uma maneira muito profunda.

H - Ndo enquadramento no padrao instituido da danca atual

Nao se “encaixar’ no esquema atual. Pensando bem ele ndo tem
mesmo que se encaixar, tem que criar um espacgo, com certeza...e as
vezes as pessoas néo compreendem porque © “esquema” é o outro.
H& um padrao de danga, infelizmente.

Para a apresentacéo desse tipo de trabalho € necessario um espaco
intimista, préximo ao publico, para criar um clima propicio, além de
fazer o publico concentrar-se melhor.

Hl - Dificuldade em dar continuidade ao Processo.

Ainda nao encontrei nenhum ponto negativo no processo em si mas
sinto que a continuidade do mesmeo tem sido algo raro e de muita
dificuldade para os individuos que se propuseram a isso. Gostaria de
poder trocar mais experiéncias com grupos de pessoas nessa
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situacio e participar de encontros que proporcionem continuidade do
processoc em grupo.

A dificuidade em se realizar outros trabalhos cénicos, por absoluta
falta de profissionais no mesmo nivel e em quem confiemos
iguaimente {ndo é um ponto negativo da metodologia, mas € uma
realidade}.

E dificil de realiza-lo com o outro por dois motivos:

i. existem poucas pessoas que trabalham na linha do BP;

i. ndo tenho Iinstrumentos para formar bailarinos-
pesquisadores-intérpretes.

A falta de dialogos entre os pesquisadores.

IV - Processo demorado.

O fato do processo ser demorado.

Exige dedicacdo e paciéncia por um tempo iongo, pois & um processo
demorado.
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4. DISCUSSAO

A discuss&o que sera apresentada considera os aspectos psicodinamicos da
Imagem Corporal presentes no Bailarino-Pesquisador-intérprete integrados as
analises do questionario realizadas neste trabalho.

Em primeiro lugar percebe-se a necessidade de estar ampliando a
compreensao do BPIL.

Analisando o Processo do BPI observa-se que durante o seu desenvolvimento
os aspectos fisiolégicos, psicologicos e sociolégicos da Imagem Corporal tém
oporiunidade de serem desenvolvidos. A partir do instrumento utilizado neste
trabalho, o questionario, foi possivel elucidar questbes que ja tinham sido detectadas,
ampliando as reflexdes sobre as mesmas.

A discuss@o sera enfocada nas trés fases do Processo descritas no livro
Bailarino- Pesquisador- Interprete, Processo de Formagdo. Estas fases, no atual
trabalho foram consideradas como sendo os trés eixos fundamentais da metodologia
do BPIL O questionario trabalhou as questbes vinculadas a esses eixos, assim
explicitadas :

O Inventario no Corpo;
O Co-habitar com a Fonte;

A Incorporacdo da personagem.
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0O questionario teve como objetivo detectar aspectos de como as pessoas que
vivenciaram © Processc do BP| percebiam estas fases integradas a questdes

referentes & imagem corporal.

A analise desses questionarios foi considerada como eixo articulador das
discussbes aqui apresentadas.

Na discusséo que se segue 0S eixos passam a ser vistos da mesma forma gque
se procedeu na elaboracdo do questionario, porém, neste momento,com a seguinte
denominacao:

O Inventario no Corpo: Contato com as Origens

O Co-habitar com a Fonte : Uma Relagdo Amorosa

A Estruturacdo da Personagem: Dangar o Nome

Cada um destes itens sera discutido da seguinte forma:

1- Primeiramente sera discutido o Processo, ampliando-se a compreensao

do mesmo e relacionando-o aos estudos de imagem corporal;

2- Num segundo momento serdo relacionadas as falas do questionario
que enfoca a pesquisa de campo scbre o propric método, através de
pessoas que 0 vivenciaram aos aspectos relevantes da imagem
corporal em relacao ao Processo.

Além desses trés temas, consta também um quarto intitulado Reconhecendo e
Assumindo o Espac¢o do BPI, onde propde-se novas medidas e cuidados em

relagdo ao desenvolvimento do Processo, com o intuito de aperfeicoa-lo.

Um aspecto presente nos quatrc temas diz respeito as atribuicbes e
competéncias do diretor no contexto do Processc do BPL Uma diregcdo adequada a
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este tipo de processo é fundamental, dai a pertinéncia de em todos os textos da
discussao apresentada chamar a atengao para ¢ papel do diretor,

Foi adotada uma perspectiva sistémica em toda a discussdo, uma vez que nao
se considera possivel ver o Processo do BPI de outra forma. O primeiro critério do
pensamento sistémico, segundo Capra (1996), diz respeito as totalidades integradas,
diferente do paradigma cientifico cartesiano. Este enfoque baseia-se na mudanca
das partes para o todo conforme descrito por Capra (1996, p.46). "Os sistemas vivos
sdo totalidades integradas cujas propriedades n&o podem ser reduzidas as de partes
menores "

Com referéncia as fases do Processo do Bailarino-Pesquisador-intérprete,
destaca-se algumas para aprofundamento deste método. Nao se esta visando com
isto dar maior ou menor importancia a nenhuma delas. De acordo com Capra (1996,
p.47),"... Aguilo que denominamos parte € apenas um padrao numa teia inseparavel
de relacoes."

Quanto & abordagem sistémica é pertinente destacar a seguinte questéo
apontada por Capra (1996, p.48):

Qutra implicacéo importante da viséo da realidade como uma rede
inseparavel de relacbes refere-se & concepcdo tradicional de
objetividade cientifica. No paradigma cientifico cartesiano, acredita-se
que as descricdes sdo objetivas - isto &, independentes do
observador humano e do processo de conhecimento. O novo
paradigma implica que a epistemologia - a compreensao do processo
de conhecimento - precisa ser explicitamente incluida na descri¢do
dos fendmenos naturais.

Nesta visdo sistémica, ndo se pode separar o Inventario no Corpo do Co-habitar
com a Fonte e da Estruturacdo da Personagem, assim como também néo & possivel
separar o artista do seu contexto de desenvolvimento como pessoa.
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O Processo do Bailarino-Pesquisador-intérprete € um processo direcionado a
arte, compromissado com a arte. A visdo que se tem da arte esta relacionada a um
vinculo com a verdade, um sentido de busca profunda dc que possa ser o
desenvolvimento de um potencial artistico em dire¢@o a plenitude. As experiéncias
que se procura relatar aqui s&o ndo alienantes, pois estio voltadas a exploracio de
novas sensacdes, onde a pessoa se depara com as suas proprias sensacdes
reconhecendo-as. O Bailarino-Pesquisador-intérprete lida com o fenémeno do
movimento numa forma integradora, ampla e que engloba a expressao do ser no
mundo.

4.1. O Inventéario no Corpo: Contato com as Origens

“Nossas origens fazem parte de nossa originalidade”. (Ponge)

No espacgo-tempo do Inventadrioc no Corpo estdo as bases do Processo do
Bailarino-Pesquisador-Intérprete. Além de significar a primeira fase do Processo, os
conteldos e as dindmicas aqui presentes estardo nas fases seguintes quando se
fizer necessdrio uma maior fluidez do movimento na pessoa que o esta vivenciando.
Nesta fase introdutdria, a memoéria do corpo é ativada, possibilitando que ao longo do
Processo ocorra uma autodescoberta quanto as proprias sensacdes, sentimentos,
historia cultural e social.

Dentre os varios significados atribuidos & palavra inventario buscou-se alguns

que de alguma forma dizem respeito ao termo aqui empregado.
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Segundo Houaiss (2001, p.1643), “a raiz etimolégica da palavra inventario,
inventre, significa achar. Levantamento minucioso dos elementos de um
todo....descrigde detalhada, minuciosa de algo.”

Segundo Ferreira (1986, p.964), sobre inventario cultural consta: "levantamento
sistematico dos bens culturais visando 0 conhecimento e a protecdo do acervo de
uma determinada cultura’.

Gerda Alexander (Digelman, 1978) utiliza inventario como sendo uma evocacio
das diferentes partes do corpo a partir de sensacoes (tamanho, peso, largura) como
um meio de desenvolver a consciéncia do corpo como um todo. Trata-se de um
convite a pessoa, para que ela perceba o seu corpo de diversas maneiras como, por

exemplo, através do contato dos pontos de apoio de seu corpo no solo.

No Processo do BPl objetiva-se realizar pequenas escavagdes em nossa
historia pessoal, cultural, social... recuperando fragmenios, pedacos de histéria que
ficam incrustados inconscientemente nos musculos, nos 0s8s0s, na pele, no entorno
do corpo € no “miolo do corpo”. Busca-se no corpo inteiro as suas localidades e os
seus fatos (ndo importa se s&o reais ou ficticios). Através do movimento, num tempo
flexivel, a proposta &€ que cada pessoa situe a sua realidade gestual, entre em

contato profundo com as suas sensag¢des corporais.

Iniciar o Processo do BPI significa comegar a fase do Inventério que requer o
exercicio de imagens.

Este exercicio, demanda que se fagca um movimento em direcdo ao proprio
interior estabelecendo conexdes com o exterior, se entre em contaioc com as
sensaches e estas passem a ter representacdes. Segundo Damaésio (2000, p.403):
"As imagens sdo construidas quando mobilizamos objetos - de pessoas e lugares a
uma dor de dente de fora do cérebro em diregdo ao seu interior, e também quando
construimos objetos a partir da memoria, de dentro para fora por assim dizer.”
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Assim como € imprescindivel que o trabalho muscular seja feito diariamente,
tambeém e o da imaginagéo para que a pessoa possa dar inicio ao seu inventario no
corpo.

De acordo com Achterberg (1996, p.9),

O que é a imaginagéo? E o processo de pensamento que invoca e
usa os sentidos: visdo, audigdo, olfato, paladar, sentidos do
movimento, posicéo e tato. E 0 mecanismo de comunicacéo entre a
percepcdo, emocdo e mudanga corporal,

Os dados apontados atraves do questionario evidenciaram que por mais que o
inventario seja trabalhado desde o inicio do Processo, o momento de se fechar uma
gestalt' ira depender de cada pessoa, pois o tempo tem relagdo com as

4 O termo Gestalt-Terapia, segundo Roudinesco (1998,p.284), é um “termo derivado da teoria
da Gestalt para designar uma forma de psicoterapia de grupo em que 0 paciente tem que viver seus
conflitos através de uma expresséo corporal, a fim de reencontrar g unidade de sua personalidade.

Segundo Cabral (2001, p.133), “(a) cabe ao paciente especificar as mudancas que deseja em si
mesmo; b) cabe a terapia ajudar o paciente a incrementar a sua compreensac dos meios de que
dispbe para explorar, observar diretamente e eliminar os blogueios que o derrotam , aumentando a
sua capacidade de expressdo, de introvis&o, de relacionamento; ¢) ... enfatiza o aqui e agora...e a
expressividade tanto verbal quanio ndo verbal”.

No Processo do BPI, utilizamos o termo fechar uma gesfalf com um sentidc semelhante, ou
seja, quando a pessoa vivenciou corporaimente aspectos de seu Inventario de maneira a ter uma
compreensao sensivel e integral sobre o conteddo do mesmo.

—
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necessidades e historia de cada um. Em nenhum momento ha uma indicacéo para
que seja feito esse contato num momento pré-estabelecido. Porém, a pessoa esta
orientada desde o inicio a inventariar o seu corpo, a estar em processo.

Fontes (2001, p.19) chama a atengdo sobre a importéncia da memdria do corpo
que ocorre junto & transferéncia no processo psicanalitico: “Na transferéncia o
surgimento de sensacbes anteriormente vividas, mas ainda néo interpretadas pelo
individuo, estd sempre latente. Um detalhe fisico do analista pode, por exemplo,
reativar a apari¢éo do que chamamos memdria corporal”.

No Processo proposto, pode-se fazer uma relagéo do momento em que se dao
Inventario no Corpo com o trabalho do analista, pois ambos estdo lidando com o
corpo sensivel da pessoa, com a sua meméria corporal. O sentido da transferéncia é
oportunizado nao s6 pela figura do diretor, mas também pelos elementos sonoros e
outros materiais que fazem parte dessa dinamica de trabalho. Segundo Fontes
(2001, p.21), “(...) quando a transferéncia atinge niveis mais arcaicos, as palavras
nao s&o mais possiveis e as sensacdes tem lugar”.

Pode-se dizer que na fase do Inventario € propiciado um espago para ©
exercicio do campo das sensagbes, como fator essencial a concretizagdo do
Processo do Bailarino — Pesquisador - Intérprete.

O espago do Inventario no Corpo situa-se no processo artistico, portanto néo é
preciso restringi-lo, cabendo perfeitamente que ocorra similarmente na “dimenséo
corporal da transferéncia“ do espaco analitico proposte por Fontes (2001, p.22 e 23):

E uma sensacio corporal inesperada, que adentra o espaco analitico,
e que indica uma experiéncia vivida. Estd em jogo a capacidade do
analista de interpretar esses enunciados corporais (...) 0 corpo do
analista €& implicade nesse processo. Atfravés da vivéncia
contratransferencial ele pode entrar em contato com essas
experiéncias primitivas do paciente (...) A apreensdo pelo analista da
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angustia arcaica corporificada, vivida pelo paciente implica na
utitizac@o de seu préprio corpo.

Porém o diretor ndo ird interpretar, como faz o analista, e sim validar as
sensacdes que se fizerem presentes. No Inventario do Corpo o diretor esta validando
a originalidade e portanto ndo the cabe interpretar.

Para dirigir uma proposta como esta é indispensavel que a pessoa tenha feito o
seu proprio inventario e encontre-se num momento de abertura para perceber o outro
e interagir com ele, colocando-se corporaimente aberto em sintonia com as
sensagdes presentes.

No contexto do trabalho corporal,de acordo com Penna (1989, p.01):

Este ponto, sem davida, provoca a reformulagdo do conceito de
transferéncia e pede que o profissional esteja muito consciente do
seu préprio corpo em relagido com o outro.

No momento em que é aberto 0 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. De acordo com Dadlio
(1995, p.41): “O que define corpo € o seu significado, o fato de ele ser produto da
cultura, ser construido diferentemente por cada sociedade, e ndo as suas

semelhangas bioldgicas universais.”

No Inventario do Corpo tem-se utilizado na pratica o trabalho do corpo imerso
em elementos da cultura popular e das manifestacdes culturais brasileiras. Dentro
desse contexto emprega-se registros sonoros de fontes originais ao meio em que
estdo inseridos (Folias, Congados, efc.). Além disso, trabalha-se com os elementos
simbdlicos e as matrizes de movimentos relacionados a esses universos. As pessoas

83



que estdo realizando o Inventario sdo convidadas a terem as suas préprias
percepcdes e sensagdes 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 de édio. E importante que as
pessoas recebam da direcdo total acolhimento para sentirem o que esta registrado
nelas, sem censura, sem moralismos. Portanto, a direcéo deve estar preparada para

receber essas dualidades emocionais - corporais - de cada um.

Schilder (1994, p.210), faz referencia a conotagdo da distancia social das
imagens corporais:

(...) a distancia social, da maneira que utilizamos o termo, se baseia
na reacgdo emocional, ndo importando se esta € de amor ou de &dio.
Ambos aproximam as outras pessoas de nds. Na formulagéo dos
socidlogos, o 6dio e o preconceito significam maior distancia social.
Gostaria de enfatizar que a distancia social diminui sempre que ha
uma reagdo emocional forte, independente das caracteristicas desta.

Tém-se observado principalmente os momentos em que as pessoas sentem
rejeicdo as qualidades de elementos culfurais propostos. Quando elas enfrentam
esse sentimento, elas passam a fazer uma série de descobertas relacionadas a sua
cultura velada (séo, por exemplo, crengas omitidas pelos familiares e mesmo origens
mais humildes que se quer ignorar). Na pratica verifica-se a for¢a dessa relacéo

cultural como parte imprescindivel ao desenvolvimento da imagem corporal.
Segundo Damésio (1996, p.208):

As crencas, os sentimentos e as intengbes séo o resultado de uma
série de fatores radicados nos nEssos organismos € na cultura em
que nos encontramos imersos, mesmo que esses fatores possam ser
remotos € ndo nos apercebamos deles.



No intuito de uma meihor explicitacdo desta fase serfo abordadas algumas

dinamicas que foram realizadas, focalizando alguns trechos das mesmas:

No espago fisico de trabalho s&o delimitadas as regides pessoais e uma parte
central para a convergéncia do grupo. Com freqiéncia atribui-se a esses espacos
uma referéncia como sendo, por exemplo, um quintal, um terreiro, um altar ou um
espacgo de dangar magico que traz aquele momento de reencontros com os sentidos
da Danca antes perdida na memoria corporal. Com uma dessas referéncias,
dependendo do grupo, cada pessoa cria o seu proprio espaco. Esses espacos ao
serem tirabalhados adquirem um sentido de aconchego e protegdo, pois s&0
preparados para receberem a memoéria que emerge do corpo. Diversas qualidades
de solos e de terras, sao 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 porgdes dos pés e com toda a sua base, para que no corpo
trafeguem as sensacdes que conduzirdo a uma imagem, a um movimento, a uma
emocgao. Movimentos/emocdes/sensacdes/imagens (n&o importando a ordem dessas
referéncias) va@o escrevendo uma histéria que 0 corpo naquele dado momento se

dispbe a contar.

Portanto, na delimitacéo dos espacos e no decorrer de seus desdobramentos
em quintais, terreiros, altares e demais referencias € gue s&o construidos abase e 0
eixo de cada corpo. Nesta abordagem os espacos estdo inseridos nos corpos das

pessoas.

Do corpo s&o retirados os ingredientes que formam esses espacos.Em outras
palavras, ao se abrir o corpo para a absor¢éo do espaco criado e voltar-se a recolher
no seu proprio eixo dao-se as referéncias espaciais no préprio corpo. Por exemplo a
cruz: em projec¢do, do centro (0sso do esternoc) a extremidade das m&os e do topo da
cabeca aos pés, alimentando o proprio corpo com imagens estimuladas pelo espaco
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criado por cada um. De acordo com Gaiarca (1991,p.43), “A cruz € o esquema
mecanico de 08sos e carne gue mantém o homem de pé.”

Esse corpo sentido é trabalhado tendo como principio a Estrutura Fisica.
Considera-se estrutura fisica a forma pela qual o corpo se organiza para realizar
diversas categorias de linguagem de movimento.

A Estrutura Fisica, com sua anatomia simbdlica, embora tenha sido extraida
das manifestacSes culturais brasileiras, ela é arquetipica®, extrapola as referéncias
culturais regionalizadas.

A importancia de um trabalho corporal considerando estes principios é que eles
tém propiciado uma boa relac&o de contato do corpo com © espaco, € da pessoa
com o seu eixo de referéncia, auxiliando-a a atingir o préprio corpo.

Sao instrumentos favoraveis para o Inventario no Corpo as diversas matrizes
de movimentos e as tematicas provindas das manifestagbes culturais brasileiras,
proximas a também chamada cultura popular, que contenham o sentido de
resisténcia cultural. Essas referéncias sdo um cadinho de memodrias, gquando
trabalhadas no corpo ativam as lembrangas de gestos e movimentos, mesmo
havendo uma racionalidade negando quando a pessoa as rejeita. A negacdo da
cultura no corpo € uma forma da marca dessa cultura.

De acordo com Geertz (1989, p.62), "Entre 0 que © nosso corpo nos diz € o que
devemos saber a fim de funcionar, ha um vacuo que ndés mesmos devemos

> Arquetipico , aqui utilizamos com o sentido atribuido por Jung aos arquétipos. De acordo com
Silveira (2000, p.68): “Arquétipos sdo matrizes arcaicas onde configuragdes analogas ou semelhantes
tomam forma ... Resultariam do depédsito das impressbes superpostas deixadas por certas vivéncias
fundamentais, comuns a todos os seres humanos, repetidas incontavelmente atraves dos milénios.”
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preencher, e ndés o preenchemos com a informagéo (ou desinformagao) fornecida
pela nossa cultura .”

A Estrutura Fisica com a qual se trabalha esta inserida nas fontes da cultura
popular. A referida estrutura e fruto das analises e desdobramentos, de um corpo
assumido em suas origens, com fruicdo de suas emocgdes e presente nas agdes
rituais de celebragdo da vida. Esta-se falando de uma estrutura que também alcanca
um corpo original quanto antiguidade de seus fundamentos, proximo as atividades

agrarias.

Em grande parte das manifestagbes cuiturais que foram pesquisadas, as
pessoas que as realizavam apresentavam um vinculo com a terra. Eram corpos
talhados no cabo da enxada, no plantio e na colheita. Estas técnicas corporais sao
nutridas pelo afeto. Carlos Rodrigues Brandao ilustra essa afetividade.

De acordo com Brandao (1999, p.63 e 66),

Chamo Zé Tonha, para o testemunho desse afeto...

Uma vez perguntei por que ele, ja aposentade do Funrural e a
caminho da velhice, dedicava horas do dia a trabalhar no quintal ou
mesmo em “terreno dos outros”® com a enxada, ele respondeu ... Que
plantava porque havia feito isto a vida inteira e tomara gosto pelo
oficio...”é que eu sou muito amoroso com a terra, eu tenho um grande
afeto por ela..O trabalho de meu avd e o de meu pai estdo
enterrados nesta mesma terra onde agora eu planto.” A frase poética
é quase um lugar comum no campo.

O contato & corporal, mobilizado pela afetividade num trabalho em que aterra é
o corpo. De acordo com Brand&o (1999, p.65) “(...) Se a face do afeto, das

sensibilidades ditas e vividas no cotidiano n3o for levada em conta, ¢ lado talvez
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menos sociologicamente reconhecivel, mas ¢ também mais socialmente vivo,
podera ficar ndo revelado.”

As pesquisas realizadas trazem com insisténcia dados sobre essa técnica
corporal carregada de afeto.

De acordo com Gaiarga (1991, p.44),

Afeto é a energia bioguimica do ser vivo, enquanto percebida pela
consciéncia ou pelo outro. Como a luz captada pelos olhos cucomo a
energia quimica da glicose captada pela contragéo muscular. Como o
calor captado pelo termdémetro.

A seguir & dada uma transcricdo da Estrutura Fisica como consta no livro,
Bailarino-Pesquisador-Intérprete: Processo de Formagdo (1997, p.43).

A Estrutura Fisica / Anatomia Simbadlica

A partir de uma intensa relagdo com a terra 0 corpe se organiza para
a danga. A capacidade de penetracdo dos pés em relagdo ao solo,
num profundo contato, permite que toda a estrutura se edifique a
partir de sua base. A imagem que temos do alinhamento € de que a
estrutura possui raizes.

Através da posicdo paralela dos pés, segue-se o alinhamento de toda
a estrutura 6ssea e a musculatura é trabalhada acompanhando o seu
proprio desenho, em espiral. No alinhamento, pretendemos respeitar
0 espago articular € a ampla mobilidade de cada uma das
articulagdes.
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A estrutura absorve o simbolismo do mastro votivo, enunciado pelo
estandarte que representa os santos de devogao. A parte inferior do
mastro liga-se a terra e a parte superior interliga-se com o céu. O
corpo representa o proprio mastro festivo em torno do qual ocorre o
circuito energético.

Na parte inferior do corpo-mastro, alem do intenso contato dos pés na
relagdo com o solo, a regido do sacro exerce a sua forga em favor da
gravidade atraves do coccix. Como se prolongasse até os pés,
localizado no meio deles, o coceix possibilita uma terceira base. Em
decorréncia dessas imagens a agdo recorrente deste fincar mastro é
representada pela consequliente elevacio das cristas iliacas.

As articulagbes coxo-femurais apresentam-se desprovidas de tenséo
e a pelve, "apoiada pelos isquios”, encontra o seu lugar no ponto
intermediario da estrutura fisica. Atraves da imagem do coccix a pelve
participa do alinhamento do eixo-mastro. Os joelhos e 0s tornozelos
ao mesmo tempo em que favorecem a descida para a terra, com
algum nivel de flexdo - apresentam-se sustentados. Como uma
arvore - no duplo sentido do mastro que une o alto e o baixo -
penetrando a terra, o corpo possibilita que a seiva percorra pelo seu
tronco.

A parte superior corpo-mastro estd simbolizada pelo estandarte,
mobilizando © etéreo espac¢o a sua volta e para além dele proprio. A
partir da coluna o externo centraliza o estandarte. Como um tecido
que se abre e fecha, a regido do externo mobiliza, o espaco do
emocional. Os bracos e as maos interagem na constru¢ao do mastro
e da bandeira dinamizando as energias que estdo acima. O ventre
centraliza o encontro das forcas, funcionando como parte da
manutengdo. A coluna vertebral que na sua parte inferior firmou o
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mastro na terra, na parte superior gaiga os céus impulsionando-se
para o cume do mastro.

As energias do solo e as do alto percorrem o corpo-mastro. O circuito
energético canaliza a forga para partes especificas do corpo, quando
estas se tornam evidentes na conducgdo do movimento,

O cruzamento de energia - relagéo do lado direito superior com o lado
esquerdo inferior e vice-versa fortalece o centro do corpo,
promovendo um alto grau de equilibrio € um sentido de unidade
(participac&o giobal do corpo no movimento).

A estrutura quando se mantém numa aparente ina¢do revela o
momento em que o movimento interno mais fortemente se processa.
Observam-se pulsagdes, pequenas mudangas expressivas e no
momento seguinte deflagra-se a explosdo do movimento.

O corpo-mastro é firme e fiexivel, articula-se em todas as diregcbes,
integra 0 dentro e o fora, em cima e em baixo, & frente e atras.
Recebe e elabora os simbolos. Das partes para o todo estabelece-se
a unidade corporea.

A estrutura fisica encontra-se em harmonia com a propria natureza do
homem, ou seja, a busca de superar os limites de seu proprio corpo

fisico.

Observa-se na pratica que quanto mais é trabalhada a relag&o da base dos pés
com o solo, enfatizando o fator de gravidade, ha uma meihor fruigdo das imagens,
aumentando o campo das percepgdes. Schilder (1994), faz referéncias a essa
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questdo, atribuindo a relagéo que a pessoa estabelece com o solo, com a gravidade,
um fator que a auxilia quanto percepgio da imagem corporal.

Klaus Vianna (1990), é enfatico quanto a importancia de um trabalho corporal
gue considere o fator gravidade.

De acordo com Vianna (1880,p.78),

86 quando descubro a gravidade, o ch&o, abre-se espago para que o
movimento crie raizes, seja mais profundo, como uma planta que sé
cresce a partir do contato intimo com o solo. A medida que vou
sentindo © solo, ..., abro espago para minhas projecdes internas,
individuais...

No desenvolvimento do Inventario no Corpo situa-se exemplos de espacos
onde os mastros sdo hasteados nas festividades. Os solos escolhidos s2o aqueles
que possuem alguma histdria, tendo o humus que fortalece o seu assentamento.
Assim também, a pessoa tendo escolhido o seu solo (quanto imagens) hasteia 0 seu

eixo mastro, em seu préprio corpo.

Busca-se a maleabilidade desse eixo para possibilitar ao corpo sofrer
metamorfoses. E importante insistir no movimento que possibilite contato com o
préprio corpo, ou melhor, distintos contatos. Muitas vezes utiliza-se materiais que
ajuda na concretizacdo do contato com as partes do corpo (como por exemplo, 0 Uso
de pedrinhas para os pés, da argila para as maos e de panos € saias para a regiao
pélvica). O corpo vai ganhando ampliagdes com rabos, garras, raizes, terras..,
adquirindo volume e extensdes. O movimento decorrente sugere expansbes e
quanto mais o corpo se amplia maior € o contato da pessoa com o seu préprio eixo.
Algumas indicacbes de como entrar no chdo com O eixo do corpo, se firmando,
cavando com as maos, penetrando em aspirais, tem sido favoraveis para estabelecer
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essa relacdo de contato®. Trata-se de um contato da pessoa a partir de suas
experiéncias perceptivas, onde ela comega a assumir "aquilo corporal” como
verdadeiro, como seu.

Ao mesmo tempo em que essa pratica € realizada, trabalha-se um roteiro para
possibilitar uma coleta de dados: A pesquisa de Campo sobre a Histéria Pessoal. Em
geral s@o enfocadas as seguintes questbes:

Nome;
Local de nascimento;
Descendéncia;

Investigue na familia (méae, pai, avos, avis, tios e tias) sobre suas relagdes com
as religides, crencas e festividades (folias, folguedos, etc.);

Ative as suas proprias lembran¢as reconstituindo imagens sobre:
A terra;
Os caminhos, as trilhas e as estradas;
O terreiro (lugar onde € expresso 0 imaginario).

A pesquisa pessoal sobre a danga;

® Neste trabalho, o significado atribuido a contato aproxima-se também ao que esta explicitado
em Cunha e Crivellari (1996, p.58) : “O contato & simultaneamente interno e externo. Contato é a
consciéncia plena dos desejos, necessidades, percepgies, emocdes ou pensamentos, com a
capacidade concomitante de mudar para a plena consciéncia de quem se € no ambiente — uma rapida
oscilacio entre o intemno e ¢ externo, enire 0 eu e as outras pessoas”.
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Descreva os seus dados vivenciais que foram motivadores para que vocé
fizesse danca: O que vocé danca?

Organize as trilhas que proporcionaram os encontros.

Investigar essas questbes tem sido importante, mas o principal é o contato que
a pessoa consegue estabelecer com alguns fragmentos da sua histéria em seu
corpo. Com esse objetivo as questdes sdo desdobradas a partir da criagdo de
dindmicas, unicas para cada grupo e para cada momento, ndc havendo férmulas
prontas. A centracao e a interagdo por parte de quem esta dirigindo o processo é
fundamental para que o objetivo seja alcancado.

Ressalta-se que a atitude da direco, de estar centrada e em interagéo com as
pessoas gue estdo vivenciando o Processo, € fundamental. Trata-se de uma
aceitacao desses corpos, nao importando como eles se apresentem — sem censura-
los, sem classifica-los — acolhendo-os, para conduzi-los a uma descoberta que é
deles. Sd0 necessérias também uma condigdo de ndo previsdo, um contato internc
com o préprio 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 esta acontecendo e da acdo que é preciso ter em cada momento.

No desenvolvimento do inventario & natural que haja a fuga da propria realidade
gestual, entdo o trabalho corporal tem o infuito de acordar sensacbes sem

preocupagdes formais.

Neste momento do Inventario no Corpo, o conjunto profundo das sensagbes e
lembrangas esta sendo processado. E importante que a dirego tenha atencéo e
respeito, evitando atropelamentos, como, por exemplo, querer vislumbrar uma
producao, ou querer dali retirar as chamadas células coreograficas. Isso seria um
desastre porque ndo possibilitaria o devido tempo para um processamento do
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contelido no corpo. Neste tipo de trabalho, ao se exigir do corpo uma imediata
expressividade ou uma atitude de mostrar-se, ele ird trazer as “suas” formas
condicionadas, desconectadas dos sentidos mais profundos, produzinde formas ja
patenteadas, sem integragc&o consigo mesmo.

O principal objetivo do trabalho corporal proposto é possibilitar uma geragéo de
movimentos que considere as relacbes sociais e culturais, onde as sensagdes e
percepcbes sejam assumidas pela pessoa que o realiza porque s&o conhecidas
como verdades do corpo dela. Quando esse objetivo € alcangado, o sentimento
expressc € geralmente o de se sentir vivo.

No caso do bailarino é um dos momentos em que ele também questiona a
danca no proprio corpo, quando entdo comeca a destituir-se da sua armadura. Ele
ndo consegue movimentar-se como antes, torna-se fragil, € como se nio soubesse
mais dancar. Em seguida, quando ele conduz o movimento de dentro para fora, ele
comega a perceber a unidade do seu corpo, € a sua resposta na danca adquire uma
forma mais consistente. O movimento do outro e 0 seu proprio s&0 vistos sob uma
nova otica: sem rétuios.

Observa-se nos mecanismos tradicionais da Danca que esse espaco-tempo —
quando o corpo esta no territdrio de seus significados sem ter que mostrar uma
producao imediata — € visto com temor e como perda de tempo.

Segundo Fromm (1983), vive-se numa sociedade cuja principal motivagao é o
consumo, sendo o préprio corpo tratado como objeto de consumo. Nesta atmosfera
do lucro n3o cabem conexbes com sentimentos, afeios € nem mesmo
responsabilidades pelos préprios atos, uma vez que estes estéo inter-relacionados &
manutengdo da estrutura social vigente.



De acordo com May (1980, p.83 e 86) :

Quando o homem moderno renunciou a soberania sobre seu corpo,
abdicou também ao lado inconsciente de sua personalidade,
tomando-se a ele quase alheioc. Seu contato com os proprios
sentimentos é tdo remoto como se o obtivessem por telefonema a
longa distancia. Ndo sentem diretamente, tem apenas idéias de seus
sentimentos; ndo s3o afetados pelos seus afetos; as emogdes ndo os
comovem. Como © homem vazio de Elliot, sentem a si mesmos

como!

Um feitio sem forma, uma sombra sem cor.
Forga paralisada, gesto sem movimento.

Entretanto, esta realidade é encoberta e apresentada como sendo o oposto
dela mesma. Existe uma propaganda de um corpo vazio revestido com embalagens

sedutoras.

Nunca o corpoc ocupou uma posicdo de tanto destaque como hoje.
Quotidianamente se multiplicam os recursos, métodos e motivacdes para uma
aquisicdo de beleza (segundo padrdes vigentes), salde e longevidade, né&o

importando os custos.

Como bem esclarece Aguirre (1986, p.37) “Na verdade, a importancia maior
estd em parecer do que em ser. Seria a imagem de uma crosta 6ca, correspondente

a sensagao de falta de identidade e vazio interior”.

Neste panorama, o bailarino preocupado com a sua atuacao profissional deixa
de trilhar o caminho de ser para atender ao mercado de trabalho que requer
respostas determinadas, regras comportamentais e uma auséncia de individualidade
frente ao fortalecimento de um coletivo que esta de acordo com a estrutura social

vigente. Ou seja, um corpo a servico da alienagéo para ter condigdes de transmitir a
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cultura dessa sociedade vigente. N&o havendo espaco para uma real transformacéo

do corpo a estrutura € mantida, reafirmada.

Porém, nesta pesquisa, 0os dados colhidos através do questionario apontam a
importéncia do desenvolvimento do corpo neste espaco-tempo em que a pessoa por
um instante sai da alienacéo. Um espaco-tempo que esta diretamente relacionado a
qualidade de um corpo, o gual também chegaré a um produto, diferenciado, numa
outra etapa.

Inventariar o Corpo é descortinar paisagens esquecidas gue sdo fundamentais
para se alcangar uma produgdo com vitalidade. A realidade gestual é a sintese do
processo nesta fase. Significa a libera¢éo de gestos vitais porque estdo incrustados
na historia de vida da pessoa, propiciando-the a abertura de seu processo criativo.

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 historia. No processo criativo com o corpo ha momentos em que
ele paralisa sem haver aparentemente motivo para isso. Porém, ha um contetdo
impedindo a pessoa de se mover. Quando ela entra em contato com o fato
relacionado ao conteddo, juntamente ao registro emocional decorrente, o corpo libera
as articulacdes, firma-se em seu eixo e encontra um tonus favoravel retornando a
criagdo do movimento.

Observa-se que apds a realizagdo do inventario no Corpo héd um maior
desprendimento do corpo para articular o movimento que lhe faz sentido, como

também aumentam as condigbes de elaboragio de movimentos com valor artistico.

O Inventario no Corpo ird realizar-se em outras etapas do processo, fazendo
parte dos procedimentos do BPl toda vez que ele for tocado por alguma
identificacao.

96



Na minha carreira como bailarina vivi em meu proprio corpo momentos de
paralisacdo, ou seja, meu corpo endurecia perdendo o tdnus adequado para ©
movimento gue naquele momento estava realizando - parava de dancar. Lembro-me
disso ter ocorrido em momentos chaves, longe de se esperar por isso, pois
tecnicamente encontrava-me em meus melhores momentos. Isso ocorreu, mais
precisamente, em duas circunstancias: uma delas foi no final de uma variagéo de
movimentos situada dentro de uma aula de danga, e a outra, num momento de um
ensaio de espetaculo. Tanto para o professor de danca quanto para o diretor do
espetaculo, dentro dessas circunstancias, estes momentos representavam limites de
atuacdo, era 0 momento de interromper a aula, ¢ ensaio. Lembro-me que 0 meu
sentimento era de uma angastia imensa, como se eu tivesse que fazer algo com
aquilo tudo que estava acontecendo em meu corpo, sentia um movimento intermo
acelerado. Lembro-me de ficar depois sozinha tentando decifrar: O que estava
acontecendo comigo? Eu sentia um volume, um amontoadc de conteudos e ao
mesmo tempo eu ndo conseguia mové-los, literalmenie eu ndo conseguia me
movimentar. Em um desses momentos a impoténcia chegou a tal ponto que eu
adoeci. Lembro-me que o trabalho com ¢ meu corpc nac parou, passei a ter espaco
para um movimento mais interno. um tempo necessaric para processar as
sensacbes. Depois desse tempo de hibernacdo voltei com energia maxima para dar
movimento ao que havia paralisado. Esse foi © momento de desatar os nés do
corpo.

Este fendmeno da "bailarina paralisada”, foi observado em outras pessoas que
estavam vivenciando este Processo, muitas delas em fase avancgada de trabaiho.

Desde o primeiro momento que isto foi visto ocorrer no corpo do outro, n&o
houve duvida da importancia de se viabilizar que o proprio corpo da pessoa pudesse
inventariar-se ali mesmo no espago de trabalho artistico. Também é importante
prover-lhes condicbes para a emanagdo desse conteudo em suspensédo,
imprescindivel para a fluidez do movimento.
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Estes momentos requerem uma aten¢ao individualizada. Segue um exemplo de
como isto é feito na pratica:

Peguei um pouco de argila e cologuei nas m&os da pessoa solicitando-lthe que
amassasse ate que tivesse uma boa textura para modelar. Em seguida indiquei-lhe
gue relacionasse a massa com o seu ténus muscular. Chegando neste ponto sugeri
gue as suas maos modelassem a massa livremente sem preocupag¢des com 0 que
estivesse saindo (este exercicio foi feito com os olhos fechados e era incentivado
para gue ela ndo perdesse o contato com o seu corpo, ou melhor, que ela modelasse
ndo sé com as maos, mas com O corpo inteiro). Pouco a pouco seu rosto foi
perdendo a crispagdo e o corpo foi ganhando flexibilidade. Terminando a
modelagem pedi que ela abrisse os olhos e observasse o que estava configurado na
massa. Apds um momento ela passou a reviver as sensacdes com as primeiras
relacbes objetais7. Vieram-lhe entdo referéncias que ela identificara como parte de
seu corpo. Nao fiz interpretacdes e tampouco fiquei parada diante da emogao que
fluia desse fato. Imedigtamente sem imposi¢des, fui reconduzindo-a de volta ao
roteiro da maneira em que ela se encontrava, sem querer afastar, sem querer
segurar, apenas sugerindo que ela se permitisse contatar com a personagem (fruto

dela mesma com o coabitar com a fonte} e prosseguisse com o roteiro.

" De acordo com Brenner (1987, p.112), “Na literatura psicanalitica o termo “obieto” é
‘empregado para designar pessoas ou coisas do ambiente externo que sdo psicologicamente
significativas para a vida psiquica do individuo...Relactes de objeto refere-se a atitude e ao
comportamento do individuo para com esses objetos. .

Uma das hipdteses de como os objetos se originam, na teoria de Melaine Klein, de acordo com
Bleichmar (1992, p. 119): "Sdo as sensacdes corporais, intensamente deformadas pelas projecbes
libidinais e agressivas que sao projetadas para o exterior, sendo sentidas como atacantes exiernos.
Tais sensagdes estariam personificadas € atribuidas a objetos bons e maus externos. Esles, por sua
vez, por introjecdo produzem a formagao dos objetos internos.”
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E importante chamar a atenco do diretor sobre este momento para que ele n&o
faca uma interpretagdo de uma meméria corporal. Isso seria realizar um construto
cognitivo de uma identidade, resultando num falso Seff. E preciso que o diretor tenha
uma atitude fenomenoldgica, pois valida-se o corpo como ele &, reconhecendo-o
como ser existencial. Nessa abordagem € dado continéncia ao que é sentido pelo

outro, acolhendo-o.

Segundo Erskine (1997), a validagao comunica & pessoa que seus sentimentos
ou sensacdes fisicas estdo relacionadas a algo significativo. Existem situacbes na
vida da pessoa em gue seus sentimentos foram reconhecidos mas ndo validados. A
validagéo diminui a possibilidade dela ignorar o significado do afeto, da sensacao
fisica, da lembranca ou do sonho. E também realca para a pessoa o valor da sua
experiéncia fenomenolégica e conseqglentemente aumenta a sua auto-estima.

O Inventario no Corpo neste espaco-tempo que ndo o da cena, 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 concepgédo do
movimento. O reconhecimento das identificagbes representadas no préprio corpo
abre a possibilidade para o bailarinc assumir e vivenciar a sua identidade dentro do
seu trabalho artistico.

A identidade é resultante de distintos reconhecimentos e elaboragbes de
identificagbes. Desde o inicio do desenvolvimento na fase oral, além da gratificagéo
pulsional, incorpora-se o objeto, oportunizando as primeiras identificacbes. Os
processos basicos de identificacdo, discutidos pela psicanalise, estdo inseridos tanto
aos aspectos relacionais mée e filho guanto aos aspectos fisiolégicos e culturais.
Seéundo Zimerman (1999 p.92) a oralidade constitui um “protétipo de funcionamento
arcaico que intermedeia o munde interior com © mundo exterior’. Portanto esse
objeto de incorporagdo vai além das relagbes mée e bebé daquele determinado

momento.

De acordo com Zimerman (1999 p.130):
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(..) desde os primérdios, foram-se incorporando no sujeito pela
introjecéio de codigos de valores dos pais e da sociedade. Esse
processo complica-se na medida em que cada um dos pais
modeladores da identificag@o do filho, por sua vez, também esta
identificado com aspectos parciais ou totais dos seus respectivos
pais, num importante movimento “transgeracional” que muitas vezes
atravessa sucessivas gera¢bes na transmissdo dos mesmos valores
formadores da identidade, tanto a individual como a grupal e social.

Neste processo de identificac@o, toda uma histéria de sensacdes, contatos e
interacbes corporais v&o construindo o proprio corpo. Portanto, no momento em que

se revive um conflito mobiliza-se uma guest&o que € corporal.

A intensidade da experiéncia néo justifica que o conteudo extraido nesta fase
do Inventario, fruto de identificagdes, seja o roteiro para o produto artistico. Por outro
lado também n&o é 0 proposito trazer experiéncias intimas pessoais para serem re-
criadas no palco. 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 ¢ seu Corpo, no mundo e para o
mundo.

Serio introduzidos agora os dados obtidos através das analises das respostas

ao questiondrio relacionadas a esta fase, procurando expandir os seus significados.

Houveram relatos de distintas portas de entrada para um contato significativo,
ou seja, cada pessoa teve 0 seu espago € 0 seu tempo para entrar em contato
profundo com © seu inventério. Todas estas pessoas vivenciaram as aulas de Danga
Brasileira, as pesquisas de campo e 0s laboratorios, porém cada uma delas faz
referéncia a um momento especifico.

Através das respostas ao questionario,verifica-se tambem que a porta de

entrada se encontra num espaco-tempo emocional que é aberia através do
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movimento que emerge da pessoa. Esse movimento, ligado as origens de cada um,
aparece nas respostas circunstanciado no ritual, no cotidiano, no conflito e na
infancia.

A passagem por essa porta de entrada significa estabelecer contato com as
fases de desenvolvimente que dizem respeito & construgéo da propria identidade.

Como exemplo é mostrado um trecho de uma resposta ao questionario:

Vejo-me crianga assustada e incomodada com a presenca de meu
pai. E como se essa sensacgdio se repetisse muitas vezes em minha
vida, onde 0 "medo” toma conta, segura, paralisa, e 0 movimento de
dentro estd pressurizado. Algo corporaimente conhecido e
vivenciado, ao mesmo tempo em que quando “toma” o corpo é algo
novo e desconhecido.

De acordo com Schilder (1994, p.123),

A crianga uliliza partes dos corpos dos outros em sua imagem
corporal. Adota igualmente em sua personalidade, a atitude tomada
pelos outros em relacéio a partes de seu corpo. Incorporamos partes
ou totalidades da imagem corporal dos outros. No segundo caso,
temos a chamada identificac&o. Mas podemos igualmente abrir mao
de nossa imagem corporal, projetando-a entdo nos outros. E
impossivel isolar problemas na historia real do ser humano. A
construgcdo da imagem corporal se baseia ndo apenas na histéria
individual da pessoa, como também em suas relagbes com 0s outros
A historia interna é também a historia de nossas relagées com outros
seres humanos.

O questionério trouxe dados importantes no que diz respeito as percepgdes
corporais. Sao percepcgdes que levam a pessoa a fazer um percurso desde a rejeicéo
e incomodo até a aceitagdo da prépria histbria.
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Aos poucos eu fui percebendo e valorizando a bagagem rica gue 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 ¢ valor devido a minha origem, ao
meu alicerce, as pessoas de onde surgi.

No desenvolvimento da Imagem Corporal ha mudangas continuas de formas.
Segundo Schilder (1924, p.183) “(...) uma tendéncia da energia vital construtiva. H3
uma construgéo e uma destruicao, ligadas as necessidades, conflitos e energias da

personalidade total.”

Nos casos em que a pessoa se sentiu "menos brasileira”, a direcéo deve estar
em condicbes de entender neste discurso manifesto algumas realidades possiveis
dessa pessoa, por exemplo ela ter se sentido menos como pessoa e ter projetado na

questao de ser ou n&o ser brasileira.

Sinto que faz parte do meu processo um incdmodo 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) existemn e que podem permear
muitas situactes 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¢bes de trabalha-lo e a possibilidade de me libertar. (Resposta
ao questionario)

Como ja dito anteriormente a funcio do diretor nioc € interpretar, todavia ele
deve estar ciente de que a negacéo € um mecanismo freqiente neste tipo de
proposta. A fungéo do diretor € de acolher, validando a experiéncia da pessoa.
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Outro aspecto presente nas respostas € a forgca emocional do movimento
provindos de um rico manancial de imagens. Nestes relatos tém-se a integragdo de
aspectos libidinais e fisiolégicos.

As imagens e sensac¢des no corpo vinham fortes e muito incomodas:
terra se abrindo em sangue, a boca cheia de terra, peso dolorido nos
ombros — a0 mesmo tempo podia experimentar momentos de prazer
e fluidez, e uma forga no corpc € no movimento.

Sensacdo e imagem de estar sendo carregada e ninada por uma
mulher enorme de seios grandes. Ela me colocava (num lugar) onde
eu me sentia quentinha e de repente comecei a chorar muito, ndo
parava, e cada vez mais eu tentava entrar...Cheguei até a ter pena de

mim, mas ai eu fui me ninando.

Os relatos contidos no questionario notificam que cada pessca teve 0 seu
momento do Inventario no Corpo como sendo muifo especial, pois evidencia a
unicidade de cada um, a experiéncia existencial, a abertura para a originalidade.

Segundo Schilder (1994, p.152),

Do ponto de vista fisioldégico, a imagem corporal ndo € um
fendomeno estatico, e sim adquirido, consfruido e estruturado num
contato continuo com o mundo. N3o é uma estrutura, mas uma
estruturagdo, na qual ocorrem mudang¢as continuas, todas
relacionadas a mobilidade e a agdes no mundo extemo.

As recorréncias ao passado, &8s memoérias corporais, seguem um fluxo continuo
por toda a existéncia da pessoa como também a imagem corporal apresenta-se em

constante dinamismo.
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S&o esséncias primitivas. Por um instante posso sentir a aflicéo de
estar no ventre matemo e em outro o aconchego e o conforto de estar
no colo, como a personagem fazia com seu filho que acabara de
nascer.(Resposta ao questionario)

Constata-se que quando a pessoa passa pela porta de entrada ha um retorno
ao berco, aos momentos de desenvolvimento de seu proprio corpo, ac espago-tempo
das sensagbes profundas, fruto de necessidades corporais e afetivas que foram ou
nao atendidas. Durante o desenvolvimento do proprio corpo uma historia de
sensagdes, contatos e interagdes corporais vao construindo o individuo.

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 esta dirigindo o processo tenha sutileza, diferenciagéo e
aceitacdo das limitacbes de cada individuo, acolhendo-o. 86 assim & possivel
propiciar experiéncias gue toguem a unicidade do corpo, relatado como aigo que o
franscende :

Percorrer este caminho foi e é trilhar o caminho da integracdo de mim
para comigoc mesma, para com 0§ outros € para com ¢ mundo. A
esséncia de cada um faz parte desse grande movimento da vida, cuja
esséncia € o desenvolvimento e a transformacéo.(Resposta ao
guestionario)

A intensidade da experiéncia é decorrente da afirmacdo da identidade:

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 nao € intransponivel, saber que ndo vou morrer ou ser
punido por estar sentindo... Pude ir aos poucos sentindo as minhas
partes,

104



4.2. O Co-habitar com a Fonte: Uma Relacao Amorosa

“Se o outro é um risco, & também a dnica possibilidade”.

Jean Paul Sartre

Nesta fase ocorre a saida dos espacos fisicos convencionais da danga para se
entrar numa realidade circundante & pessoa. O nlcleo destas experiéncias séo as
pesquisas de campo, quer sejam dentro de uma cultura @ margem da sociedade
brasileira, porque nelas habitam corpos com outras mascaras sociais que
proporcionam  outros referenciais, quer sejam outros espagos  Ccujo
contetudo/paisagem mobilizou o corpo da pessoa para investiga-lo.

O Co-habitar com a Fonte possibilita uma rica interac&o entre corpos. Paul
Schilder (1994), coloca que as relagbes entre as pessoas séo relacdes entre
imagens corporais. O pesquisador ao estabelecer uma fina sintonia no contato com
0 outro podera sintonizar-se consigo mesmo e se conhecer.

Como nas demais fases do Bailarino-Pesquisador-Intérprete um pré-requisito
para esta fase € que o individuo queira realiza-la, que ele sinalize a importancia
dessa experiéncia para si. Dentre as condigbes para se vivenciar esta fase esta o
conhecimento sensorial do pesquisador, ou seja, a sua compreensao do seu proprio
corpe realizado na etapa anterior, onde foi iniciado o trabalho da sua histdria
individual e cultural em seu corpo (o Inventario no Corpo). Nesta etapa do Co-habitar,
a sua pesquisa de si mesmoe da mais um passo: ele retira os panos que cobrem
as partes de seu altar oculto, ou seja, questbes mais profundas de sua histdria vém

a tona.
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0 que pesquisar e onde pesquisar € determinado por aquilo que motiva o
pesquisador a entrar em contato. Para onde o corpo se dirige ou seja, o foco, esta
diretamente relacionado ao proépric conteudo imanente desse corpo, isto é, o
enfoque. Portanto, a proposta do campo de pesquisa esta relacionada a aspectos
internos do pesquisador, que naqueie momento tornam-se vitais para ele vivencia-
los. Esse enfoque s6 se tornara claro no decorrer do Processo, pois essa apreensio
envolve o desenvolvimento das fases seguintes. Qutro aspecto que se liga ao foco e
ao enfoque diz respeito a perspectiva do que sera o espetaculo na fase final, pois
nac € o campo de pesquisa que trara a resultante do trabalho artistico e sim a

relacao do pesquisador com 0 mesmo, que € unica para cada pessoa.

Ja tive a oportunidade de orientar varios pesquisadores em um mesmo campo e
o que foi extraido de cada corpo era unico, mesmo que em todos houvesse
referéncias a um conteldo provindo do campo comum. Neste ponto € preciso
ressaltar que aquilo que é feito no trabalho de campo tem ressonéncia no corpo da
pessoa. E exatamente isso que difere esta perspectiva do BPI, pois ndo se esta
guerendo trazer elementos tedricos do campo e sim buscar a originalidade desse

Corpo gue co- habita.

Os laboratérios preparatorios nesta fase tém como objetivo propiciar um corpo
aberto para o reconhecimento do material da pesquisa em si mesmo. Alem disso, 0s
trabalhos desenvolvidos devemn favorecer um estado de centracdo, um estar
presente @ uma postura profissional. O rigor € um requisito indispensavel dada a
abertura de sensibilidade do corpo que pesquisa. A especificidade desta situacio é a
descoberta pelo pesquisador do seu proprio corpo co-habitando com a fonte.

A entrada no campo de pesquisa deve ser cautelosa, evitando-se a pressa. No
inicio deve-se respeitar o sentimentc de estranhamento de ambos os lados e
estabelecer a relacdo passo a passo. E importante que o pesquisador tenha vontade
para estar vivenciando essa situagao que exige disciplina, atencéo e paciéncia.
Depois que o pesquisador encontra "o seu campo”, pois esta ligado a sua identidade,
tudo fica mais facil e a motivacéo é crescente.
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No espaco da pesquisa de campo, as paisagens - contendo gestos,
movimentos, falas, cores, temperaturas... — devem ser cbservadas com acuidade. Ha

uma comunicagdo empatica entre o pesquisador e o pesquisado.

Segundo Erskine (1997, p.1):

Quando cada um de nos estad buscando sintonizar com outra pessoa,
somos também ndés mesmos de forma mais plena, presentes e
conectados a este outro. A sintonia € um sentir cinestésico e
emocional do outro — conhecer seu ritmo e experiéncias, por estar
metaforicamente falando, na sua pele.

Por um momento o pesquisador vive aquela paisagem da pesquisa de campo
como se pertencesse a ele. Isto significa que ele esta co-habitando com a fonte.
Neste patamar ocorrem apreensdes de elementos fundamentais, n&o verbais, que ¢
corpo assimila e guarda e que s6 serdo expressos no trabalho de laboratorio. Os

laboratérios estdo presentes nesta fase mas se farao mais intensos no final.

De encontro & esta proposta verificou-se em Kesternberg apud Turtelli (2002},
referéncias sobre a importancia da pessoa que pesquisa o0 movimento, ter uma
familiaridade com ele no seu corpo. Para Kesternberg isto € necessério a fim de que
0 pesquisador possa alcangar um tipo de observagdo que ela chama de
“identificagéo cinestésica” é o proprio corpo do pesquisador que traduz as qualidades

de movimentos observados.

O Co-habitar com a Fonte se concretiza no estagio em que emergem o0s
registros emocionais dos corpos da pesquisa, decorrentes de uma inter-relacdo entre

eles.

Este momento pode ser relacionado com a plasticidade corporal descrita por
Aliport (apud Fisher,1990). Segundo este autor as sensagbes corporais modificam

as nossas percep¢des. Quando a pessoa enfrenta uma determinada situacdo e
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manifesta uma atitude entao ela tera as sensagdes cinestesicas resultantes dessa
atitude. Na sensagao cinestésica ha uma reacdo muscular, uma modificacdo do
tonus, que dé contexto e significado ao objeto pelo qual o organismo esta reagindo.

No decorrer desta fase o corpo do pesquisador vai se modificando. O que mais
se observa & um aumento de disponibilidade e abertura que permitem aprofundar o
significado das interagbes do pesquisador com o campo. A linguagem corporal do
campo de pesquisa vai se impregnando em seu proprio corpo. Neste momento o seu
corpo se expande.

De acordo com Schilder (1994), sentimentos de amizade e amor possibilitam
uma expanséo do préprio corpo fazendo com que aumente os limites da imagem
corporal.

A medida que o conteldo interno amplia, o contato externo também &
ampliado. Fica evidente que esta fase ira possibilitar a criagdo de uma Danca que
n&o come¢a com uma ideéia fora do corpe e sim de um manancial de conteudos 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 n&o foi encontrada em outras formas de agir.

De acordo com Penna (1990, p.173) :

Quando consideramos a percep¢ac € a acdo como uma unidade,
admitindo-se que © organismo e o0 seu meio constituem uma
organizacdo dinadmica singular, tal como as ultimas partes de um
atomo, as contribuigdes podem ser mais fecundas, renovadoras e

criadoras.

O bailarino, ao estar no corpo a corpo na pesquisa de campo, sai do seu
préprio umbigo, participa de outros ambientes e exercita enxergar outros corpos

além do seu proprio e daqueles que foram instituidos para serem os seus modelos.
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O Co-habitar com a Fonte € um estado de pesquisa em que se ultrapassa os limites
de mundos - do pesquisador e do pesquisado - e entra em contato real com a vida

estabelecendo uma relacéo sutil com o outro.

Por mais que o diretor tenha conhecimento dos focos onde s&o 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
guestdo da seguranca da pessoa no ambiente onde o Co-habitar esta se
desenvolvendo, uma vez que ndo se esta imerso em dramaturgias e sim no fluxo da
vida.

Nos trabalhos que circundam as pesquisas de campo s&o realizadas dinédmicas
de movimentos de forma a tornar claro para o pesquisador o0 que vem a ser a
manutencdo do seu proprio eixo ao mesmo tempo em que ele interage com varios
espacos. E importante ressaltar que a compreensdo e a incorporacdo de varios
sentidos contidos nesta fase se ddo no transito entre o espaco de laboratério e a

pesquisa de campo.

No Co-habitar com a Fonte € fundamental que o pesquisador entre em contato
com o outro sem julgamentos. Isto envolve conflitos, porém quando o pesguisador
redireciona 0s seus preconceitos ao compreendé-los, passa realmente a ver ¢ outro
e os seus espelhamentos. Tem-se verificado que com essa atitude a pessoa que
esta sendo pesquisada passa a ter um interesse genuino pelo pesguisador, e dessa
forma o pesquisado converte-se em pesquisador. Para ambos ha uma transfus&o de
energias, gue se misturam e se combinam, realizando uma entidade humana que é
fruto desse tipo de interagdo: inteiramente profissional onde o afetivo € um elemento
que faz parte. Trata-se de uma experiéncia corporal onde procura-se evitar todo tipo
de fragmentagéo. '

Para Schilder (1994), a imagem corporal € um fendmeno social, uma vez gue
as tendéncias libidinais estdo sempre dirigidas a imagem corporal do outro. A
construgdo da imagem corporal de uma pessoa é fruto de varias experiéncias
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perceptivas, como as visuais e tateis, onde ndo ha como se separar a percep¢ao da
emog¢ao. Schilder faz referéncia quanto ac interesse genuino que se nutre pelo corpo
do outro, chamando esse interesse de curiosidade.

Segundo Schilder (1994 p. 189) :

(...) o desejo de ser visto, de ser olhado é téo inato quanto ¢ desejo
de ver. Ha uma profunda ligagdo entre imagem corporal do proprio
individuo e a dos outros. Na construgdo da imagem corporal, héd um
teste constante para determinar o que pode ser incorporado ao corpo.
Quando clhamos para nosso corpo também sentimos curiosidade, e
esta ndo € menor do que aquela que aparece quando olhamos para
outros corpos.

No BPI desenvolve-se um trabalho corporal de maneira a estabelecer um
contato mais profundo principaimente no que diz respeito as memdrias relacionadas
a algumas crengas ou valores culturais. Guardadas no corpo estdo as memodrias
impressas como a do vencido e do vencedor, a do colonizador e do colonizado. Se
ndo houver um contato com esses conteudos, que habitam no corpo consciente ou
inconscientemente, n8o se tem como estabelecer a relacao proposta na pesquisa de
campo.

Uma jovem aluna, no inicio de seu Co-habitar com a Fonte, relatou
entusiasmada que ela havia conseguido derrubar aiguns de seus preconceitos que
estavam impregnados em seus musculos e assim ela pdde encontrar novas
maneiras de se movimentar na sua relagdo com a pesquisa de campo. E exatamente
essa experiéncia corporal, em gue ha uma relacao com o préprio movimento, que
tem possibilitado ampliar o Processo dentro de um contexto vivencial de trocas
humanas.

No livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete, Processo de Formagdo(1997)

constam algumas referéncias sobre a preparacgéo do corpo do bailarino para a coleta
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de dados, antes de iniciar a pesquisa de campo. Sao apresentados ac bailarino
alguns aspectos que poderdo gjuda-lo neste momento tais como ampliar os
referenciais, ampliar o olhar e ler o movimento. Estes topicos s&o explicados a

seguir:

Ampliar os referenciais

Para o pesquisador, € importante que a percep¢ao do que € a Danga e
0 movimento de valor sejam ampliados, tornando-se um
questionamento que ele levara consigo para a pesquisa de campo.

Faz parte deste topico 0 exercicio de observacdo dos seus proprios
sentimentos de estranheza e de proximidade em relacio ao que ele vé,

procurando nao interferir € nem julgar.

Ampliar o Olhar

No cotidiano do Co-habitar com a Fonte as rela¢des de contato do
bailarinc com © seu proprio corpo s&o fundamentais.O enraizamento
deste contato e sua expanséo favorecem a ampliagdo do olhar com

todo o corpo.

Longe de ser solto e relaxado, € um corpo pronto para entrar em cena
e portanto sensivel e com a plasticidade necessaria para estar se

retacionando corporalmente no nivel das sensacdes cinestésicas.
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L.er o movimento

E necessaria uma certa habilidade para realizar a leitura do movimento
e a dos corpos, gque inicialmente deve ser aberta, sem pressa em
nomear ou classificar. Acrecenta-se & capacidade desse pesquisador
saber detectar no corpo gue ele pesquisa as partes que estdo mais
evidentes, que conduzem o movimento e suas relagdes espaciais na
totalidade. Ele vé o movimento.

O pesquisador devera registrar em seu Diario de Campo as percepgdes
ocorridas durante a pesquisa. Cabe ao diretor realizar um trabatho de laboratério
especifico para esta fase.

A preparacdo para o Co-habitar envolve o0 exercicio da paciéncia, da
disponibilidade e da centrag&o. Um trabatho rigoroso que coloca o corpo em trénsito
por distintos espacos.

A partir da andlise das respostas ao questionario vé-se a necessidade de
enfatizar que o Co-habitar com a Fonte ocorre na pesquisa de campo, porém ele é
mais gue simplesmente uma pesquisa de campo. O tempo de estar no local da
pesquisa sofre variacdes conforme pode ser constatado através do questionario.
Quando ocorre a experiéncia do Co-habitar com a Fonte, a vivéncia interior € sentida
com vitalidade e o tempo ndo estd associado a quantidade, mas a qualidade da
relacdo estabelecida com o outro. Seguem alguns relatos apresentados nas

respostas:

Impressac de plenitude e de contato vital.

O sentido do tempo era diferente. O tempo parecia correr de outra
maneira e o compasso era aparentemente de espera.
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Pude vivenciar um contato mais real com as pessoas, destituido de
mascaras e de intenges.

As respostas ao guestionarios trazem as circunstancias vividas na pesquisa de

campo gue oportunizaram o Co-habitar com a Fonte, tais como:

“Ouvi as conversas notumas na beira do fogao”.

"A relacdo com os pais e mées de santo, antes, durante e depois dos
rituais, participando do cotidianc dos terreiros, conversando com as
pessoas..."

"Dormi nas casas delas, comi a comida delas, fui em festas, em
igreja, tomei 6nibus com uma delas para ir visitar sua filha, vi fotos
delas”.

De acordo com Gomes (1989), "0 cotidiano € 0 espaco amplo — diferenciado do
espaco especifico das festas e celebragbes — no qual as pessoas articulam sua
histéria e a historia do grupo”.

A participag&o no cotidiano, num convivio de igualdade humana e de forma
natural ndo é algo que se forja mas & possivel de ser conquistado. Isso porgue, ha
uma escolha afetiva, como aigo que faz sentido para a pessoa, ou seja, ela

realmente se abre para acolher aquele universo humano nela.

A fase do Inventério no Corpo € de extrema importéncia para que a pessoa
possa manter sua identidade num real processo de Co-habitar com a Fonte. 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
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estiver trabalhada, e isto diz respeito ao objeto total, mais ela estara preparada

para vivenciar o Co-habitar com a Fonte.

Esta vivéncia parece tocar a posi¢ao depressiva e o nticieo amoroso descrito
por Melanie Kiein.

A posicao depressiva, segundo Kiein (1991), € um momento de integracéo e
de sintese quando a realidade interna passa a ser reconhecida pelo Ego,
possibilitando-o dar continéncia ao que & bom e ao que é ruim. H& uma estabilidade
emocional com capacidade para a tolerancia e para ver as pessoas como
totalidades.

Na posicao depressiva, "0s varios aspectos — amados e odiados, bons € maus
— dos objetos aproximam-se, e esses objetos s&o agora pessoas inteiras’.
Hinshewood (1992) define objeto como sendo “componentes de representagdo
mentai de uma pulséo’.

De acordo com Hinshelwood (1992, p.229 e 384),

Ela procurou transmitir as qualidades de um particular e pungente tipo
de amor. um anseio enlanguescedor. Achava-se aqui seguindo a
idéia de Abraham de "amor objetal verdadeiro®, qual seja, a
experiéncia de objetos totais. O amor na posicao depressiva & pelo
objeto ndo ideal, o objeto bom que tem também defeitos e falhas.(...)
o objeto & reconhecido como sendo capaz de sofrer, tal como o
sujeito.

As fantasias inconscientes e a nogdo de sujeito no pensamento Kleiniano,
descritos por Bleichmar s&o assim interpretadas (1992, p.117):
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Em dltima instancia, € a luta entre o amor e o édio o que define o
estado mental do sujeito e grande parte de seus intercdmbios com a
realidade... a noc&o de posicio depressiva fala da necessidade que a
mente possui de cuidar da integridade de seus objetos e de repara-
los, renunciar aos desejos narcisistas & edipicos por amor ao casal
dos pais. Em sintese, o sujeitc descrito por Klein luta, desde o
comego da vida, entre a integragio e a desintegracéo, entre o odio, ©
citme e a inveja, por um lado, e seus desejos de amor e cuidado
para com os objetos por outro.

Entende-se que na posicdo depressiva, descrita por Melanie Klein, o Ego esta
em melhores condi¢gbes de suportar ansiedades e emocdes contrastantes. Ha menos
mecanismos de defesa, e portanto, a pessoa encontra-se em melhores condicdes

de ver o outro com um sentido de realidade.
Sobre este aspecto, de acordo com Klein (1986, p.229 e 230),

Os impulsos destrutivos e a ansiedade persecutéria decrescem de
poder...

O Ego também & impelido a diminuir a discrepancia entre © mundo
externo e intemno ou, methor, a discrepancia entre as figuras internas
e externas.

Portanto, o Co-habitar com a Fonte esta condicionado ao fato que a pessoa ja
tenha suportado as suas proprias sensagdes e assim obtido uma certa coeséo, pois
é ela quem escolhe o campo e isto significa que ela esta realmente aprofundando no
Processo. E preciso ter condicdes para ir a este tipo de campo.

Deve-se ressaltar a sensibilidade que o diretor deve ter para perceber quando a

pessoa esta preparada para ir a campo. Assim sendo, é necessario estar atento para
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a importancia da flexibilidade do tempo, pois cada pessoa necessita de um tempo
especifico para estar pronta para ir ao campo co-habitar, ou seja, o tempo dela ter
alcangado consigo propria a relacio de objeto total.

Foi constatade no guestionario que ha uma real integrac@o do Inventario no
Corpo com o Co-habitar com a Fonte e que o foco ja esta presente anterior a busca
do objeto de pesquisa

Segundo Schilder (1994, p.175),

Todo desejo e toda tendéncia libidinal alteram imediatamente a
estrutura da imagem corporal, e buscam seu verdadeiro significado
nesta modificagcdo do modelo postural do corpo. Em toda acéo,
agimos n&o apenas como personalidades, mas também com nossos
corpos. Vivemos constantemente com o saber de nosso corpo.

Pode-se verificar através dos seguintes relatos presentes nas respostas ao
questionario:

Apods o curso com a Graziela fiz uma viajem para o Mato Grosso. A
mobilizagdo apés as aulas foi intensa e era impossivel ndo ampliar
meu olhar para a realidade circundante. Este interesse nao foi
consciente e ou premeditado, partiu realmente de dentro de mim
como uma necessidade.

A paisagem ao redor, me trazia muito da paisagem t&o expiorada por
mim na infancia. A casa em constru¢do me trazia uma relagdo com o
meu personagem também em construgio - estar dando estrutura a
algo que na esséncia ja existia, s precisava ser arranjado,
organizado.
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As atitudes corporais influenciam a forma como se percebe 0 objeto, ao mesmo
tempo em gue © contexto circundante modifica a propria percepcdo, como pode-se
observar nestas questdes:

Como se em algum momento deixasse de ser eu mesma e
conseguisse com o meu corpo vivenciar sensacgtes daquele outro
corpo que eu admirava tanto.

Tive uma sensac¢ao muito diferente, como se por aiguns segundos eu
me desligasse € a0 mesmo tempo estivesse muito junio aquela
pessoa.

Schilder (1994), chama insistentemente a ateng&o sobre a intima relagdo entre
0 proprio corpo e o corpo das outras pessoas. No ato de ver ¢ corpo do outro ha uma
impressdo sensorial, um interesse emocional € um julgamento desse mesmo corpo.
Segundo Schilder (1994, p.1996): “E ébvio que o interesse por determinadas partes
do seu corpo provoca interesse pelas partes correspondentes dos corpos dos

outros. Ha uma conex@o entre o corpo do individuo e 0s corpos das outras pessoas’.

O diretor deve estar atento a pessoa durante todo o percurso da pesquisa de
campo, especialmente ao sentido de coesio da pessoa, ¢ que ird manté-la inteira
neste Processo. E natural que ela tenha sensagbes de proximidade, de troca, de
aderéncia, de juntar partes como também de separa-las. E necessério sensibilidade
para este tipo de acompanhamento. O diretor mesmo nac estando presente na
pesquisa de campo, ele deve estar junto da pessoa que a realiza. Quando ha
duvidas a respeito do andamento do processo, o diretor deve ir juntamente com a
pessoa ‘a campo, PpOoIS jamais a pessoa que esta em Processo sob sua diregdo
pode correr risco. Em minha experiéncia de direcéo foram inumeras as vezes em

que estive corpo a corpo com a pessoa no seu co-habitar.
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Neste tipo de pesquisa existe um espaco para o siléncio, para o ndo dito.
Segundo Orlandi ( 2002, p.13) :

O siléncio é assim a “respiragdo” (o folego) da significagdo; um lugar
de recuo necessario para gue se possa significar, para que o sentido
faca sentido. Reduto do possivel, do multiplo, o siléncio abre espago
para o0 que ndo € “um’, para 0 que permite o0 movimento do sujeito.

A seguir tem-se alguns fragmentos dessa vivéncia vindos através do

guestionario:

O né&o dito as vezes se fez mais forte do que o verbal.

Estendeu a méo para mim e eu dei a minha mao para ela.

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 relagbes me mostraram a grandiosidade da vida,

Através do guestiondrio observa-se uma série de significados que as pessoas,
tendo vivido o Processo, atribuem a experiéncia nessa fase:

Eu tinha uma relacéo afetiva com aquele lugar e com as pessoas de
la. Eu tinha uma admiracdo. Entéo foi bom me sentir préxima a eles,
me sentir parte. Fica na lembranca um sentimento de ter sido aceita e

acothida.

Nesta fala observa-se a integracdo de aspectos culturais com aspectos
libidinais e também a integridade da identidade do pesquisador.
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A fase do Co-habitar com a Fonte, assim como as demais fases, torna mais
evidente a questdo da identidade, pois diz respeito ao proprio corpo de cada um: um
corpo assumido e situado Dos varios relatos das pessoas que vivenciaram o Co-
habitar com a Fonte, o que fica mais forte corporalmente € a aceitagdo. Um
sentimento profundo de que seu corpo foi aceito pelo outro. Esse outro € justamente

aquele que foi ser pesquisado.

Na vis2o de Schilder (1994) a imagem corporai dos seres humanos se constroi
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 {incorporacéo), assim como as atitudes recebidas em relacéo a
seu corpo vao fazendo parte de sua personalidade (identificacdo). Um mecanismo
importante de ser lembrado aqui € a projecdo, pois com freqléncia se projeta a
propria imagem corporal no outro. Ha uma intercomunicagdo de imagens corporais

através de partes ou do todo.

Este aspecto estd fortemente delineado na etapa do Co-habitar com a Fonte,

reafirmado através do guestionario:

"0 Co-habitar com a Fonte & se abrir para viver, habitar, entrar
corporalmente em contato com uma nova realidade, e nesse contato
¢é inevitavel o contato consigo mesmo”.

Neste momento em que se discuie a etapa do Co-habitar com a Fonte é
pertinente - uma vez que a maior parte das pesquisas de campo foram realizadas no
ambito da cultura popular - situar o que Alfredo Bossi denomina de relagdo viavel

entre o artista culto e a cultura popular.
De acordo com Bossi (1992, p. 331),

Para entrar no ceme do problema, sé ha uma relagio vdlida e
fecunda entre o artista culto e a vida popular: a fglagdo amorosa.
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Sem um enraizamento profundo, sem uma empatia sincera e
prolongada, o escritor, homem de cultura universitaria, e pertencente
a linguagem redutora, dominante, se enredard nas malhas do
preconceito, ou mitizara irracionalmente tudo que the pareca popular,
ou ainda projetara pesadamente as suas proprias angustias e
inibicbes na cultura do outro, ou, enfim , interpretaréd de modo
fataimente etnocéntrico e colonizador os modos de viver do primitivo,
do rustico, do suburbano.

Na citag&o acima, em relag@o ao “artista culto” nao se ve distingdo entre o
“escritor pertencente a linguagem redutora, dominante®, descrita por Bossi, e 0
bailarino produzido através da formacéo vigente de danga em nosso pais. O que vé
guanto postura ndo difere um do outro. O “artista culto”, segundo Bossi (1992,
p.330), “ignora pura e simplesmente as manifestagbes simbolicas do povo, de que
esta em geral, distante, ou debruca-se, simpatica, interrogativa, e até mesmo
encantada pelo que lhe parece forte.. A cultura erudita quer sentir um arrepio diante
do selvagem.”

Na abordagem do BPI, observa-se que a maneira de alcangar a relagao
amorosa proposta por Bossi € atingir o nucleo amorose em si mesmo, numa
perspectiva de desenvolvimento da propria imagem corporal. Assim, & possivel
travar o embate entre o0 colonizador e o colonizado, entre © selvagem e o erudito;
entre os ancestrais, conhecidos ou desconhecidos, aqueles que se fizerem presentes
no corpo da pessoa no momento da relagéo entre corpos, proposta pelo Co-habitar

com a Fonte.
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4.3. A Estruturacao da Personagem: Danc¢ar o Nome

“Eu sou o Verbo que, dancando e brincando, fez todas as coisas. Aquele

que nao dangar, ndo sabera o que esta sendo feito”.?

Apbs o Co-habitar com a Fonte da-se inicio & Estruturacdo da Personagem.

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
construcdo e destruicdo da imagem corporal, no sentido abordado por Schilder
(1994), como sendo uma tendéncia de energia de vida, criativa. As questdes da
plasticidade, da mutabilidade e da flexibilidade da imagem corporal s&o elementos
vivenciados nesta fase de uma forma intensa.

A descricgo de Schilder (1994, p.183) sobre a estruturagao da imagem corporai
reflete o que ocorre nesta fase. H& uma catalisacdo deste processo em nivel

consciente, a partir das experiéncias vivenciadas nesta fase.

Expandimos e contraimos o0 modeio postural do corpo; retiramos e
adicionamos partes; reconstruimo-lo; misturamos os detalhes;
criamos novos detalhes; fazemos iss0 com 0 NOSSO COPO € Com sua
propria expressdo. Fazemos experiéncias constantes com ele.
Quando a experimentacao através dos movimentos néo é suficiente,
acrescentamos a influéncia do apareiho vestibular e de intoxicante da
imagem. Quando, mesmo assim, o corpo ndo é suficiente para

® De um evangelho apdcrifo, em Underhill Mystcism, Nova York,Noonday Pres,p.234,apud
Gaiarga, J. A.,1991.
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expressar as mudancas ludicas e destrutivas que ocorrem nele,
acrescentamos roupas, mascaras, joias, que por sua vez também
expandem, contraem, desfiguram ou enfatizam a imagem corporal e
partes dela.

As condicbes essenciais para 0 comeco desta fase sdo que a pessoa esteja o
mais possivel desprovida de qualquer tipo de expectativa quanto ao que o seu corpo
ira expressar, permitindo-se inclusive a vivenciar o vazio. Um bom desenvolvimento
das etapas anteriores favorecem esse estado.

QO processo do BPI ultrapassa os limites da esfera cognitiva. A construcéo de
imagens a partir de memorias do corpo, que est&o no cerne do Bailarino-
Pesquisador-Intérprete, comanda o corpo da pessoa.

Nesta etapa os laboratdrios tém como finalidade chegar a Incorporagédo da
personagem.

Para se delimitar o conceito de Incorporagao, inicialmente introduz-se alguns
significados de incorpora¢ao na psicanalise e alguns dos significados desse mesmo
termo nos cultos afro-brasileiros.

Na psicanalise, segundo Chemana (1995), a incorporacao esta relacionada ac
que Freud descreveu como satisfacdo oral , entretanto n&o esta ligada apenas a
oralidade, pois € um modelo corporal da introjecao, havendo também a participacao
da visdo, respiracdo e audicdo. Trata-se de um processo essencial para a
constituicdo do eu, possibilitando a distincdo entre interior e exterior.

Na visao de Melanie Klein, segundo Hinshelwood (1892, p.357),

O termo “incorporacao” refere-se  fantasia da absorgédo corporal de

um objeto que & subsequentemente sentido como fisicamente

presente dentro do corpo, ocupando espago e sendo ativo la. Ea
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experiéncia que o sujeito tem de um mecanismo de defesa que é
objetivamente descrito como introjecdo.

Sobre o significado de incorporagdo nos cultos afro-brasileiros, sero utilizadas
algumas sinteses sobre © assunto publicadas no livro Bailarino-Pesquisador-
Intérprete:Processo de Formacgdo(1997). No capitulo intitulado “Caracteristicas da
Linguagem”, consta o sub-capitulc “Incorpora / Desincorpora”. Esse fendmeno da
incorporacdo nos ritos afro-brasileiros é quando o santo ou entidade € recebido pela
pessoa iniciada. Ora, o interesse nas pesquisas de campo sobre este fendmeno foi
devido a riqueza que o corpo em transe expressava e principalmente ao fato do
proprio crente dizer que se tratava de um processo em que noventa por cento
dependia da pessoa e apenas dez por cento era atribuido ao “santo”. No entanto, as
descricbes dadas pelos pais de santo sobre a incorporacédo referiam-se a algo
externo que entra ne corpo da pessoca, como por exemplo o seguinte depoimento
apud Rodrigues (1997,p.82):

Exatamente por isso € que somos chamados de cavalo, porque se diz
que a Entidade monta na gente. Este & o ponte de maior vibragéo ,
esta parte da espinha dorsal é fundamental para a incorporacac
porque a partir da coluna a Entidade se firma.

Entretanto, 0 que se pode observar nas pesquisas de campo quanto aos
preparativos dos filhos e pais de santo, notadamente na Umbanda, foi a existéncia

de um complexo processc corporal.

No momento em que se pretende clarear o significado do termo Incorporacao
utilizado no BPl deve-se antes de tude deixar evidente que n&o se esta
correlacionando-0 nem com a regressao nem tampouco ao recebimento de espiritos.
Porém, o conhecimento de ambos traz dados fundamentais para entender o corpo
em profundidade, principaimente se o intuito é alcangar um corpo que dancga no seu
mais profundo sentido de existéncia.
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O sentido atribuido & Incorporacéo é o momento - dentro do Processo - em
que a pessoa alcanga uma integracao das suas sensacdes, das suas emogbes e das
suas imagens, vindas até entdo solias e desconectadas. Neste sentido cabe o que
diz Houaiss (2001,p.1598): “incorporacgéo: ato ou efeito de incorporar-se”. Trata-se de
um fechamento de gestalfen, onde emanam novas imagens, sentidas com
intensidade e vistas como tendo caracteristicas bem delineadas, constituindo-se no
enunciado de uma personagem. A sensacgdo que se tem & que os afetos ocuparam
os lugares, definindo um corpo gue nao deixa de ser sentido como sendo o propric
corpo, porém com outras caracteristicas. Este momento & vivido com prazer e os
trabalhos desenvolvidos até entdo aicancam mais nitidez. A partir destes dados,
conhecidos através de imagens que representam estas Gestalten, a personagem
sera conhecida graduaimente.

No percurso dessa fase sfo trabalhados varios desdobramentos através de
sucessivas manobras em que se fraz a personagem para 0 corpo e se retira a
personagem do corpo. Tanto os movimentos de trazé-la para o corpo como 0s
movimentos de retira-la, sdo fundamentais para a sua estruturacio.

O espaco fisico para esse desenvolvimento deve dispor de privacidade e de
neutralidade para tornar-se um espacgo de laboratério. Os laboratérios criados para
essa fase sdo individualizados, cabendo a diregdo ter conhecimento do inventéario
como também do campo de pesquisa de cada pessoa e de como essa experiéncia
foi vivenciada por ela. Portanto, os procedimentos devem estar relacionados aos
contetidos e linguagens provindas das fontes pesquisadas.

A direcdo deve organizar o espaco de laboratério tendo como referéncia o
espago onde se deu a pesquisa de campo, com o intuito de dar contencdo ao
material a ser exposto pela pessoa em processo. A titulo de uma melhor clareza s&o
dados os seguintes exemplos: numa das pesquisas realizadas em terreiros de
Umbanda foi sugerido um espago configurado por circulos, fazendo referéncias as
giras {movimentos circulares com dinamicas variadas), € na pesquisa em canaviais
o espaco foi configurado por eitos (também chamados de ruas, espagos intercalados
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onde s&o plantadas as canas de agucar). Foram escolhidos esses espagos porque
s80 neles que ocorrem os maiores fluxos de movimentos relacionado ao conteudo
dessas pesquisas de campo e também pelo seu carater de alinhamento. E
importante frisar que em todo o Processo, e principalmente nesta fase, nada é
isolado, tudo € contextualizado, todo o tempo os elementos anteriores s&o

sintetizados para que seja dado o préximo passo.

A partir desta proposta de espaco ¢ solicitado a pessoa que ai se coloque, se
locomova. O seu corpo passara a ser o referencial para a geragéo de dindmicas que
centralizar@o o trabalho.

Inicia-se entdo com os tragados de linhas no chdo onde o corpo, através dos
pés, comeca a estabelecer 0s contatos. As impressdes no solo configurado é
essencial porgue a partir delas inicia-se uma agdo que pode ser nomeada de
desincorporar. Atravées do movimento retira-se as sensacdes que vao fornecer
determinadas qualidades ao solo tracado inicialmente. O espaco construido é muito
proprio de cada pessoa. A relacdo da pessoa com © espago criado por ela
possibilita um fluir de movimento, de onde ira surgir a sua danga. As sensacbes, 0s
significados da pessoa invadem o espago e 0 espago vem na pessoa. Para a pessoa
que trabalha esse solo ele comega a ganhar propriedades. A interacéo da pessoa
com o ambiente & muito importante, em especial com o solo. Seguindo na linha de
Paul Schilder, existe mesmo uma extensdo, uma ocupacdo da imagem neste

espaco, cheio de significados para a pessoa.
De acordo com Schilder (1994, p.184),

(...) a imagem corporal é cercada por uma esfera de sensibilidade
especial. isto se aplica inclusive ao campo fisiolégico, ja que o odor
do corpo vai mais longe do que o proprio corpo. Do ponto de vista
psicolégico ©0s arredores do corpo sdo animados por ele, e
. poderiamos dizer que, psicologicamente, existe algo que corresponde
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ao que Reichenbach chamou de Od (acreditava que todos emanam
uma substancia especifica que cintila na escuridao).

Portanto é através da desincorporagdo dos sentidos e também das lembrangas
que estavam impregnados no corpo que o espaco vai sendo criado e recriado pela
pessoa.

Interessante observar que a configuracdo inicial sugerida (no exemplo dado, a
gira ou o eito) n&o estara limitando as propriedades desse espaco, pelo contrério,
uma grande variedade de coisas € projetada nele. Por exemplo, pedacos de
locomotivas com muita fumacga, fogo por todo o espago, formacao de trilhos etc.
Outras vezes, o espaco foi preenchido com muita chuva. O importante & que tudo
iSS0 saia do corpo sem nenhuma censura, por ambas as partes, tanto por quem faz
como por gquem esta dirigindo.

Hora o caos, hora o vazio, hora reten¢éo, hora a liberacéo de grandes fiuxos de
movimentos. Aos poucos as paisagens vao se instalando.

No livro, Rodrigues (1997), defino Paisagens como sendo os espagos onde se
desenvolvem experiéncias de vida, que se instauram no corpo. De forma similar
Antonio Damasio (2000) define sentimentos como sendo paisagem do corpo. Ele
aponta que a imagem que se tem do mundo corresponde a representacidc mental
das transformacdes no proprio corpo, que € a paisagem. O corpo muda através do
contato com o mundo e tocda mudanca corporal e registrada pelo sistema nervoso
central. A vivéncia dessas mudangas é importante no processo do desenvolvimento
da imagem corporal.

A direcao trabalha com a pessoa no sentido de possibilitar-lhe o maximo
possivel a vivéncia de suas paisagens. Sem retencdo, sem eleicdo de nenhuma
delas, sem priorizar o cognitivo.
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O enfogque de cada dia de trabalho é decorrente das respostas advindas desse
COrpo em processo, atuante em suas paisagens. Ha um estagio em que algumas
paisagens comecam a insistir. Mesmo quando a diregcdo monta algumas estratégias
para impedi-las, elas reaparecem. Neste momento € importante que a dire¢do dé
uma certa ordem ao material insistente. Por exemplo, na pesquisa dos canaviais, as
paisagens insistentes foram classificadas em alguns tipos de corpos: o corpo do
corte, o corpo camuflado, o corpo festivo e o corpo das mulheres espacosas. Estes
corpos passaram a ser um importante referencial para as pessoas, especificamente

nessa pesquisa, ajudando-as na estruturacio de suas personagens.

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

origem.

A forca emocional atribuida a esse momento de sintese, quando entéo o corpo
fica bem delineado, correspende ac momento em que a pessoa Incorporou a

personagem.

A personagem nao se cristaliza no corpo. A sua esséncia é aguela encontrada
durante © movimento-siniese que propiciou a Incorporagdo. Porém serdo
necessarios varios procedimentos que permitirdo a sua estruturacgéo.

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
guando esta com a sua personagem, pois realiza movimentos que antes se via
incapaz de realiza-los. Portanto, a Incorporagdo significa um importante momento
do processo pois quando a pessoa esta Incorporada pela personagem significa

que ela esta pronta para mudancas.
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Durante esse momento,a Incorporagao, a pessoa devera lidar com muita gente
no seu corpo, até parece que sdo 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
historia vai se formando. Na fusio dos corpos resulta uma individualidade que grita o
seu proprio nome. Neste momento, a pessoa tem a personagem estruturada. Ha
uma grande fiuidez de movimento, com caracteristicas bem delineadas e em lugares
bem definidos. O que esta no corpe ganha um nome. Ela dan¢a um nome.

Francoise Dolto, em sua obra Imagens inconscientes do Corpo (2002), chama a

atencéo sobre a importancia do nome e sua relagdo com a imagem do corpo.
De acordo com Dolto (2002, p.35),

Desde o nascimento, o nome - ligado ao corpo e a presenca do outro
— contribui de forma determinante para a estruturacdo das imagens
do corpo, sendo aqui também incluidas as imagens mais arcaicas. O
prenome € o ou os fonema(s) que acompanham o sensorio da
crianga, iniciaimente em sua relagdo com os pais, mais tarde com o
outro, do nascimentc & morie. Mesmo no sono profundo, € a
proferi¢do de seu nome que pode despertar um sujeito.

Dolto afirma que a coesdo narcisica do individuo € assegurada pelo seu pré-

nome.
Segundo Dolto ( 2002, p.38 e 39):

Entendo, neste sentido, o narcisismo do sujeito enquanto sujeito do
desejo de viver, preexistente a sua concepgéo.

Este narcisismo primordial constitui de certa forrma uma intuicdo
vivenciada do esfar-no-mundo para um individuo da espécie ... Este
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significante é o que da o sentido da identidade social, simbdlica. Al
residem o valor e a importadncia do prenome gue, no momento da
passagem do feto ao lactante, € recebido pelo sujeito, das instancias
tutelares, ligado a seu corpo visivel por um outro, e certifica para ele,
na realidade, sua perenidade existencial, prova, quando ele se
reconhece nos fonemas desta palavra, do dominio de suas puisGes
de vida sobre suas pulsées de morte,

De forma semelhante com o nascimento € 0 momento em gue ocorre a fuséo
dos corpos, gue pronuncia uma personagem. O nome da o sentido de uma
identidade social e simbdlica a imagem enunciada. A personagem realmente passa a
existir. O intérprete esta pronto para concretizar um espetaculo, dangando a vida que
se delineou em seu proprio corpo.

Nas religides afro-brasileiras, em especial no candomblé, hé uma importante
cerimbnia que se chama “dar o nome”. Este rito ocorre dentro da iniciagéo apds uma
série de preparativos, guando o iniciado tem a confirmac&o do Orixa que esta em seu
corpo. O processo é totaimente individualizado pois cada iniciado tem um orixa
especifico com um nome préprio. De acordo com Bastide (2001, p.51), “Trata-se de
um rito de criac&o: uma nova personalidade esta em vias de ser modelada.”

Segundo Bastide (2001), dentro da etapa de iniciagdo de “dar o nome’, o santo
da pessoa é enviada & Africa para buscar o nome da nova personalidade que esta
nascendo. A iad (iniciado), através de sua intuicdo, em estado de transe fala o nome.
O Babalorixa ou Babalab (sacerdotiza ou sacerdote) fazem uma consulta ao Ifa
(oraculo) para confirmar se € mesmo este nome.

Bastide assim descreve este momento {2001, p.55),

A ceriménia de “dar o nome”, em africano oruco, é publica e reveste-
se sempre de grande beleza, com a entrada ritual da nova iniciada
sob um grande véu branco, o ala, que forma sobre ela um pélio
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triunfal, com a multiddo reunida que atira flores naquele corpo sempre
trémulo, sacudido por convulsGes divinas.

No Processo do BPI, o dar o0 nome é caracterizado por um momento em que o
corpo € sentido de maneira muito especial. O corpo & percebido como estando
carregade de energia, de movimenios e a pessoa assume trazer para fora o
conteudo que até entdo estava sendo processado.

O trabalho que anteriormente estava sendo realizado sobre o eixo do corpo
prossegue nesta fase, pois a personagem, que a partir de entdo & identificada por um
nome, se firma no eixo da pessoa. Seu eixo é flexibilizado e no decorrer desta fase
vivencia varias posturas.

Na dinamica de trazer e retirar a personagem ocorrem novas descobertas tanto
numa agao quanto na outra. Muitas vezes a personagem ira se revelar com maior
clareza durante o movimento de retirada, pois o que sai do corpo iré ocupar um
determinado lugar no espaco que vem sendo criado desde o inicio desta etapa.

O corpo da personagem com freqliéncia apresenta-se com imagens que
extrapolam o corpo fisico, como por exemplo dedos com grandes extensfes e
guizos que saem da coluna. Quando essas imagens ocorrem € indicado para a
pessoa que as materialize. Neste exemplo especifico, ocorrido durante o
desenvolvimento de um processo, a pessoa utilizou latinhas e barbantes para
confeccionar os seus dedos-unhas de lata e uma coluna de rodelas de latinhas e
barbante como se fossem as extensfes da sua coluna. A partir deste momento
esses utensilios passaram a fazer parte do corpo da personagem.

Muitos dos elementos que v&o surgindo, vindos internamente, séo 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, ndo sendo
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caracterizados como figurinos. Todavia, podem perfeitamente vir a constitui-lo, numa
outra etapa, mas nao € uma preocupacao neste momento.

De acordo com Schilder (1994), uma roupa, um chapéu, enfim, o que se coloca
no corpo torna-se parte da propria imagem corporal. Ele atribui as roupas um método
de transformacéo da imagem corporal.

Para Schider (1994, p. 177),

As roupas se tomam parte da imagem corporal e sdo carregadas de
libido e todas as transformacfes encontradas na imagem corporal
como tal também existem nas roupas.

A respeito do adomo, Kohler descobriu que seus animais
(chimpanzés) apresentavam uma tendéncia primaria a pendurar todo
tipo de objetos no corpo ...Kéhler acredita que o adomo primitive ndo
depende do possivel efeito que teria sobre o outro, mas de um
curioso aumento das sensacbes corporais, da autopercepgio e do
orgulho dos animais.

No processo de construgéo da personagem, colocar o adorno no corpo carrega
este sentido, que € o de possibilitar um aumento das sensacdes corporais. Como um
instrumento, o adorno ira tocar determinadas partes do corpo sentidas anteriormente,
ajudando a pessoa que o vivencia a deflagrar os seus significados na caracterizacao
de uma unidade, que € a sua personagem. Paul Schilder enfatiza esse aspecto.

No trabalho proposto, 0 adorno, além desse aspecto, tem um sentido interno. O
diretor deve indicar a pessoa para que ela realize o que esta no plano das imagens.
Neste momento do Processo, 0 adorno ndo surge de uma intervengéo do diretor que
coloca algo para aumentar as sensac¢des, mas da pessoa que vivencia o Processo, a

partir do seu movimento interno.
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Também em relac&o ao espaco € indicado & pessoa para que ela materialize
suas imagens internas. O objetivo, como na relagdo anterior, ndo e confeccionar o
cenario, mas fazer a materializacdo das imagens internas para favorecer o
desenvolvimento desta fase.

Schilder (1994, p.184), considera ao redor do corpe "uma zona intimamente

relacionada com & imagem corporal... a extens&o do corpo”.

Toda essa dindmica de materializar as imagens, nNc corpo € no espago, vai
estruturando o corpo da personagem.

Um aspecto importante de se destacar é que pesquisas de campo
compiementares podem vir a ser necessarias, dependendo do conteudo que for
caracterizando a personagem. Um exemplo dessa situacdo ocorreu num projeto
onde as bailarinas pesquisaram terreiros de Umbanda. Suas personagens
caracterizaram-se como mulheres gque viviam nas ruas. Todo conteudo simbolico da
pesquisa sobre a Umbanda estava em seus corpos, porém, por questdes intrinsecas
a essas bailarinas, as paisagens que emergiram de seus corpos foram as periféricas
ao nucleo da pesquisa. Uma sucinta pesquisa de campo nas ruas enrigueceu as
estruturacdes de suas personagens.

A direcdo nesta fase, como nas demais, deve zelar pela integridade do
Processo. Alguns pontos fundamentais sdo destacados a seguir.

A direc@o deve ter a percepgcdo dos pequenos movimentos que ocorrem no
corpo da pessoa em Processo, gerando condicOes favoraveis para que esse corpo

expresse, no seu tempo, aquilo que é seu e ndo o que a dire¢do supbe que seja.

A direg&o deve saber decodificar o que & 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 é facilitar a fluéncia
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dos movimentos da pessoa, portanto, uma atitude fenomenolégica durante o
processo € fundamental.

A partir da identificagdo, por parte da direcdo, de aspectos relacionados ao
campo da pesquisa realizada, ela deve aguardar que o corpo da pessoa os confirme
em varias situagdes, antes de reforcar esse contetdo nela. isso porque o corpo pode
estar processando varios significados. Ent&o, o que a direcdo decodifica deve
acompanhar © que o corpo em processo define, buscando estratégias que
possibilitem a sua confirmacgo.

O que o corpo expressa ou deixa de expressar ira possibilitar a estruturacéo da

personagem e nao o desejo, a inspiragdo, enfim a projecao do diretor no intérprete.

Aguilo que for incisivo no corpo em processo sera desenvolvido. Conclui-se
entdo que depois de uma fartura de contetidos vivenciados e expressos, o que ira
fundamentar a personagem é o residuo de tudo isso.

Muitas vezes € possivel se ver em situacdes paradoxais, como a de se estar
diante de um corpo que n&o expressa nada que situe a pesquisa de campo
realizada. Nesta situagdo, por um instante tem-se um sentimento de desamparo, de
nao saber o que fazer. O enfrentamento dessa situac@o por parte de quem esta
dirigindo envolve ¢ reconhecimento do seu proprio sentimento de impoténcia.
Neste momento, é de importancia vital que a dire¢do assuma tanto o seu sentimento
COmMo 0 corpo que momentaneamente esta bloqueado em sua expresséo e que ele
assumiu dirigi-lo. Essas atitudes ir@o possibilitar a fluéncia do trabalho.

Este momento desérito acima deve ser assumido € nao preenchido por material
estranho a0 Processo. E fundamental assegurar que o espago seja ocupado com
movimentos que tenham significado para a pessoa. Entretanto o diretor esta junto
com ela, ele ndo a desampara.
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A direc@o vé que existe um espaco vazio. A sensacdo de impoténcia nzo
significa incompeténcia. Qual o papel do diretor numa situacdo como esta? Primeiro
ele deve ter consciéncia de que ele esta com esta sensagdo. Depois, ele vé o
desamparo, vé& um espaco vazio e sabe aguardar para n&o sair preenchendo-o e
deixar 0 espaco para a pessoa em processo.

Esta € uma situagdo dificil, pois exige amadurecimento do diretor para dar
espaco ao outro. Ha uma sutileza e delicadeza nesta agéo de se estar junto, pois
muitas vezes o diretor devera suportar a angustia sua e a da outra pessoa, o susto
seu e o0 da oufra. Ele esta junto e ac mesmo tempo respeita o espaco da pessoa. Na
hipdtese da dire¢do ter a acgdo de preencher esse vazio ela incorrera no risco de
perder todo um processo.

Este € um processo corporal importante, mesmo que em alguns momentos o
corpo nao esteja claramente representado. A formag&o do diretor para este processo
deve incluir uma familiaridade com o movimento que diz respeito a conhecimentos
sensiveis, amplitude do conceito movimento e sua propria pratica vivencial com o
movimento. Importante que esse diretor saiba ver a sutileza do movimento que
emerge do corpo da outra pessoa apds ¢ vazio pois nele pode estar o cerne da

personagem.

Nos trabalhos cotidianos dos processos criativos com o corpo, percebe-se a
importancia da criag&o dos meios que possam favorecer a saida de conteldos do
corpo, dando forma aoc que esta sendo processado internamente. Tratando-se do
desenvolvimento do corpo do bailarino, integrado ao campo das sensacbes e
percepgdes do corpo da pesquisa, € necessario estar sempre gerando dinamicas
que possam favorecé-lo e que zelem pelo equilibrio do mesmo. A seguir s&o
relatadas algumas referéncias provindas de minha experiéncia como diretora:

Num corpo a corpo, diretora e intérprete, tiveram que amassar o barro
literalmente. O trabalho com a argila tem favorecido n&o apenas para ajudar na

percepcdo do tdnus muscular mas também para fazer significar o que é preciso a
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cada momento do trabalho corporal, seja através de diferentes formas de
manipulagdo ou de modelagem com a argila. Antes de manipular a massa é
importante gue © corpo ja tenha passado por uma abertura e ampliagdo de seus
espacos articulares e enraizamento de suas bases. Durante 0 amassar o barro, os
procedimentos de base foram acentuados: abertura da planta dos pés, no sentido de
alargar a ossatura, ganhando espago de contato com uma qualidade de ventosa até
envolver um alongamento de toda a estrutura fisica. Ha uma atitude de todo ¢ corpo
como se fosse ventosa, como uma maneira de fazer contato com o espaco: dos pés
com o solo, das claviculas com o espago médio e da pelve com o “miolo” do corpo —
germinando até atingir o eixo, a coluna, com um sentido de circuito de energia
aflorando em todo o corpo.

A estrutura fisica, cuja sintese foi descrita no Inventario no Corpo, é base
essencial para o desenvolvimento do Processo do Bailarino-Pesquisador-intérprete.
Durante a fase de Estruturacdo da Personagem, observa-se gue as diversas
preparacdes técnicas de danca tém se mostrado pouco eficazes para sustentar o
Processo. Um trabalho com a estrutura fisica, dentro desta perspectiva possibilita a
expansao e o contato do corpo, fundamentais neste momento.

Sao muitas as situagdes em que o corpo estd cheio de contelidos e vivéncias
mas com dificuldades de elaboracao.

As vezes ha uma sensacio de nio se estar cabendo no préprio corpo. Para se
penetrar neste turbilhdo utiliza-se a prética da massa. O objetivo com a massa,
relativisando-a com o corpo, € 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 a perda do contato externo. Esta pratica faz com
gue as sensacdes ocupem um lugar definido no corpo, se organizem e se tornem
conscientes. Aqui é ressaltada a importancia do diretor saber realizar ¢ toque, a
palavra, utilizar 0 som, a madsica, fazer as mudancas de dinamicas para aguele
corpo e nos devidos momentos.
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O diretor e a pessoa estdo juntos amassando o barro. A partir do ato de
modelar a massa & o corpo, surge a historia desse corpo em processo. Ele comega
a ganhar forma. A musculatura vai sofrendo uma modelagem, como se fosse a
argila, configurando um sentimento ou um acontecimento referente a personagem.

Pode-se dizer que modelar é despertar uma vivéncia que esta alojada em
nossa pele, em nossos musculos, em nossas articulacdes, em nossas visceras. E
necessaric sutileza e uma suave forga na ac&o de esculpir em si mesmo novas
posturas gue configurardo dindmicas de uma personagem singular.

E necessario distinguir a utilizagdo da modelagem em dois momentos. No
primeiro momento ela auxilia a exteriorizagédo do conteudo que estava armazenado,
oportunizando a fluéncia do movimento. A pessoa tem a opgdo de dar continuidade
ou nd@o a sua elaboragdo. Num segundo momento, a modelagem € um instrumento
de elaborac&o mais refinada, pois a proposta no é cristalizar, gerando uma forma
que tem de ser repetida, e sim dar movimento acs novos conteudos da personagem,

tornando-se um instrumento para a sua elaboracao.

Observa-se que ha uma atividade continua na forma como se apresenta a
imagem corporal da pessoa. Esta questdo esta relacionada ao que Schilder
menciona como sendo uma "tendéncia a energia vital construtiva”, referindo-se a
condicdo ideal de desenvoivimento para ¢ ser humano. Esta atividade diz respeito ao
movimento de construcao e destruicdo.

Segundo Schilder (1994, p.183),

Ha uma construcdo e uma destruigdio, ligadas as necessidades,
conflitos e energias da personalidade total..Uma é a tendéncia a
cnstalizar unidades e assegurar pontos de descanso, imutabilidade e
auséncia de mudancga. A outra € a tendéncia a obter um fluxo
continuo, uma mudanca permanente. Tais diferencas se refletem nas
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ideias de eternidade e fransitoriedade... Encaramos o passageiro e o
estavel como fases da construgio criativa.

O preparo por parte do diretor é fundamental para que ele e o intérprete
possam trabalhar a massa juntos. A diregdo deve estar percebendo as mudancas de
ténus 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, € o momento da direcdo traze-lo para o
seu corpo, sentindo-o e entendendo-o, para em seguida devolvé-io & pessoa. Trata-
se de uma sintonia indispensavel da direcdo com o intérprete. S&o muitas as
situagdes em que € preciso ajudar a pessoa a receber o que ela propria concebe.

Ha um momento no processo de Estruturac@o da Personagem em que ocorre a
experiéncia de integracao das partes. Schilder (1994, p.167), afirma que "em nossa
vida psiquica ha sempre tendéncias a formar unidades, Gestalten, ou, para usar uma
comparagdo da fisica, quanta. Mas sempre que uma gesfait é criada, esta tende
imediatamente a se modificar e destruir-se”.

A personagem incorporada, mesmo tendo alcangado uma determinada forma,
identidade, corpo e linguagem de movimento continuara sofrendo transformaces
porque ela ndo para de dangar. Segundo Schilder (1994, p.180), “(...) a danga é um
metodo de transformar a imagem corporai e diminuir a rigidez de sua forma.”

Neste trabalho a danga & concebida no sentido interno antes de ganhar
representacdo, o corpo todo danca de dentro para fora, entra em relag&o, recebe
dados vindos do exterior, que sao identificados pelo canal emocional, elaborando-os
e transformando-os em movimento, em espaco-paisagens, em cheiros, odores,
sabores e tantos outros que forem precisos para ganhar forga, Unica para cada
pessoa. S8o os sentidos ganhando forma com forca motriz e preenchendo os
espacos, projetados pelo intérprete.
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Observa-se que os aspectos aqui apontados, inerentes a esta fase do

Processo do BPI se apresentaram de forma clara nas respostas ao questionario.

Para inicio da reflexfo sobre o material apresentado no questionario,
apresenta-se uma das falas que descreve o desenvolvimento desta fase:

{...) desincorporar mascaras e padroes dos quais nem sequer temos
consciéncia de que camregamos. Primeiro parece que a gente tem
que tirar a roupa, € como se ficassemos nus... desprotegido, com frio,
sozinho, no escuro, perdido, ndo sei direito descrever. Depois
aparecem imagens que em algum momento acabam nos confortando
e entdo por afinidade ou rejeicao acabamos sentindo confianca na
presenca daguela imagem. Ent&o nesse momento uma personagem
aparece distante de ndés. Com o tempo deixamos que ela se aproxime
e entdo comecamos a enfeita-la a assumi-la. (Resposta ao
Questionario)

Na descrigdo acima as imagens "por afinidade ou rejei¢do" demonstram que o
fator emocional & preponderante nesta construcdo. Nesta fase do Processo a pessoa
tem condicdes de reconhecer que aquilo que ela rejeita faz parte de si. Mais do que
reconhecer, ela assume corporalmente aquilo que rejeitou. Schilder (1994), coloca
que quando hd uma reacdo emocional forte, independente de ser 6dio ou amor,
aproxima a pessoa do outro. Esta proximidade tem um sentido da pessoa a quem se
ama ou odeia estar invadindo os pensamentos, modificando o ténus, ou seja, muito

proxima.

O momento da integracdo das experiéncias, ou seja a Incorporac¢io, estd
referenciada nas respostas como sendo um momento de muitos significados. Alguns
exemplos de respostas ao questionario:

Lembro-me de um dia que relatava as imagens e sensag¢des vindas
em laboratdrios, quando foi solicitado que deixasse meu corpo entrar
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em acdo. Neste dia descobri sua origem, descobrindo o lugar em que
vivia e a sua relacdo com a terra. Foi s6 apds este relato corporal que
identifiquei a paisagem descrita como uma aldeia. As imagens
anteriores eram fragmentadas. Como se passado, presente e futuro
se misturassem, e nesse dia identifiquei sua origem e sua esséncia,
os contetudos tomaram corpo e o tempo presente tinha a dimenséo de
eternidade.

Esse momento de plenitude - sou tomada por uma forga intema 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.

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 comega a
“comandar” as agdes, os gestos, a intencao, as relagtes, os sentidos,
as sensacles, ela se estabelece, toma corpo, incorpora. Modela o
mMeu corpo para assumir sua forma.

Pode-se verificar que apds a Incorporagdo vem a elaboragao, ou seja uma
construcao sensivel da personagem e vivenciada conscientemente como demonstra

as respostas ao guestionario:

A personagem preenche os espacos do corpo, amplia-os com seus
sentidos, havendo assim espaco para me moldar e me transformar,
como um barro que se modela. A pele é sensivel & 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.
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um momento pleno, onde a sensibilidade esta elevada. Ndo ha
rigidez, mas sim sutilezas. O movimento se faz presente, ndo tem
como registrar, manter ou segurar. A dinamica se instaura, como um
fluxo de vida, onde é importante viver cada instante como dnico.

Foi observado que a personagem resulta de um aprofundamento do trabalho
corporal, com fluidez nas dindmicas de recebe-la e retira-la do corpo. A personagem
ndo se cristalizou, eia esta dancando:

A medida que o trabaiho ganha profundidade, a personagem "ganha
corpo”, amadurece...Parece que somos 0ssos, musculos, 6rgaos,
pele da personagem. Eia se senta em nés como se sentasse num
cavalo. A vida da personagem tormna-se algo tao real que tornamos
distintas. (Resposta ao questionario).

Tendo visualizado a personagem em imagens/agdes que ndo "criava
mas deixava vir', apenas observava, até ir aos poucos me
aproximando - apés estabelecer total sintonia- até assumir suas
acbes, fundir meu corpo e da personagem, "vivendo-
a"...visualizei...senti...dei espaco... vinha de meu histrico somado as
pesquisas de campo e as emogdes e sensacoes atuais. (Resposta ao
questionario).

A resposta abaixo fraz descricbes evidenciando que em nenhum momento do
processo a identidade pessoal se perde, ao contrario, ha uma ampliagdo de

consciéncia:

Eu sempre tive o dominio da situagdo, ou seja, estive sempre
consciente... a personagem (incorporada) com © sSeu corpo € sua
historia de vida ela mesma uma trajetoria, uma movimentagdo, uma
danga "a danga da personagem’.
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Ha uma total cumplicidade entre Intérprete e personagem pois esta ultima
possui um sentido profundo de si mesmo:

Entdo ela foi tomando forma no meu corpc e eu ndo parava de
dancar. N80 conseguia parar mais, meu corpo por dentro pegava
fogo, e apesar de estar consciente, era dificil parar. Entdo foi pedido
para que eu rodasse e rodel até que parei e soitei um choro subito,
que me assustou, pois ndo reconhecia aguela voz. Me encolhi, meu
corpo retorcia e chorava muito. Nas outras vezes, a partir daguele
dia, ela vinha sempre.(Resposta ao questionario)

O momento acima descrito durou apenas alguns segundos, devido a forca
emocional da experiéncia tornou-se um marco para essa pessoa nNo Seu processo.
Como ja foi dito anteriormente, € t&o importante trazer a personagem quanto retira-
la. Isto significa que tanto o movimento de aproximacdo quanto o movimento de
recuo auxilia trazer a tona o que esta latente. A utilizacdo do giro (importante dizer
gque se trata de uma situagdo especifica e ndo de uma regra) possibilitou a esta
pessoa liberar uma emocéo que resultou em uma maior fiuidez do seu corpo. Aigo
alojado em seu corpo comecava a ser consciente, ela trazia para fora e via o que
antes estava contido. Para Schilder (1984, p.180), "Qualguer movimento rapido,
especialmente os circulares, também altera a reacdo vestibular e com esta, a
sensacio de peso do corpo.” isto quer dizer que o giro faz perder os referenciais por
alguns instantes. Portanto, a desestruturacdo do modelo postural é influenciada por
esse tipo de movimento que altera a percepgao do préprio corpo. O que se observa é
que o giro, neste momento, ao alterar peso e substancia quanto percepcéo do
préprio corpo, fez eclodir uma outra imagem corporal que ja estava alojada nesse

mesmo corpo.

Situacbes como esta reafirmam a importancia de um espago protegido para a
realizacao deste Processo. Alguém que nao saiba o que esta acontecendo pode
interpreta-las como sendo um processo mistico e na realidade n&o é nada disso.
Para quem né&o entende de processo artistico torna-se dificil compreendé-las, pois se
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esta falando de originalidade, de corpo e de subjetividade, onde n&o é possivel ter
medo do movimento.

A capacidade do diretor de ver a dimensdo de um trabalho que lida com o
inesperado, com a expressao do artista sem classificacdes, € fundamental. O diretor

deve ter a competéncia para ndo limitar, nem castrar vivéncias que s&o necessarias.

A intrincada relagdo do corpo da personagem com a pessoa € permeada por
necessidades, que se fazem presentes no propric corpo ,como se pode observar nos
relatos vindos das respostas:

J. @ dura, brava, um vulco preste a explodir. Mas essa dureza toda é
uma defesa dela uma forma de se proteger, ataca antes de ser
atacada.

A M. C. tinha uma coisa muito forte no pulmao/diafragma - uma
respiracio/ resfolegar que levava as ondas de movimento, que frazia
cones rodopiando em volta, que fazia brilhar cada jun¢do das
vértebras-espelhos nas costas, no lombo, um tilintar. Era um puiso
que vinha do chio e explodia nos pulmdes como um fole, e ela ia
costurando pelo espago pelo resfolegar, amassando o fole, sentindo ¢
tropel da boiada/ o chio pulsando. As vezes vinha mansa feito agua
escorrendo por um sulco no ch@o e ia preenchendo os vaos,
chegando com sua forca aos poucos pra entdo ir construindo uma
espiral que envolvia a coluna e se abria no espaco.

Constata-se que antes de mais nada trata-se de necessidades corporais que a
principio s&c dificeis de serem permitidas, e expressas pois até entdc estavam
inconscientes. Ao se tornarem conscientes se transformam numa chave para a
liberacdo do corpo. iniciaimente as imagens geradas freqglientemente incomodam a
pessoa, mas ha medida em que v&o se tornando conscientes, o corpo passa a ter

uma resposta mais prazerosa, porque ele vai se libertando de suas amarras. A
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pessoa passa a ter um sentimento de devocao por esse contetdo que se caracteriza
como a personagem. Passa a ser um desejo vivencia-la em seu corpo.

A sensacao é de um novo conforto, outro cheiro, outra pele, outro
tamanho, cor, etc. Esse personagem nos permite fazer aquilo que
nac somos capazes de fazer naturaimente. Ele € poderoso,
extremamente verdadeiro e nos conduz a um universo de magia..

E por isso que eu digo que essa experiéncia foi com amor e carinho

pois o conhecimento de si mesmo doi, nos faz sofrer (em partes) para
depois assumirmos gquem somos. Me sinto cheia, completa quando
vejo T. dentro de mim mas quando € s6 D. falta uma metade que eu
ainda ndo sei explicar.

Quanto & analise das respostas ao questionario, ressalta-se uma categoria
identificada como A personagem como parte de si. Ac analisa-la, pode-se certificar
de que ha clareza por parte de quem vivenciou o Processo do BPI, quanto a
diferenciac&o entre a identidade do artista e a da personagem.

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.

Segundo Schilder (1994, p.257):

N&o ha duvidas de que existem necessidades emocionais expressas
na propria percepcdc e na acgdo que nela se baseia. Ha alguma
emotividade ligada a percep¢ao propriamente dita. Mas sabemos que
existe uma intensa vida libidinal, aléem das simples funcbes de
percepcdo e acdo que nela se baseiam. Falamos de estruturas
libidinais ou, usando uma terminologia mais geral, de impulsos e
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desejos instintivos, emocionais. A vida emocional tem um papel
enorme na forma final do modelo postural do corpo.

Verifica-se também que na construgdo da personagem ha uma sobreposigéo de
imagens. Ndo se trata apenas de invencao e sim de uma conscientizacdo do que
existe, fruto de identificacdes e projegdes:

(...) apenas pudemos incorporar determinada personagem porque na
verdade ja fazia parte de ndés e precisava de espag¢o para se
manifestar (Resposta ao questionario).

Sinto que a personagem mexeu muito com a minha auto imagem.
Acho muito bonito como ela foi me conquistando. Eu via nela algo de
esquisito e um jeito que me incomeda. Ela ndo era para mim bonita
mas me mostrou seus encantos... Dela me mostrar a possibilidade de
transformacdo e de flexibilizar...Tenho na lembranca de minha
infancia uma imagem e sensagdo de eu ser atrapalhada e
desastrada. E sinfo que a personagem tras esse lado meu (Resposta
ao questionario).

No laboratorio da Estrutura¢do da Personagem lida-se com ©s corpos co-
habitados da pesquisa de campo € com 0 corpo inventariade do pesquisador. Ha
uma profunda relacdo de corpos porque eles estao sintonizados. Todos esses corpos
situam-se em um mesmo individuo que em Ultima instancia estara lidando com os
seus scripts’, suas defesas e suas limitacBes.

® Segundo Eric Berne (1999, p.247): “O Script tem alguma relagio com a compulsio a repeticio
de Freud, e até mais com o que ele chama compulsdo ao desting.”
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O trabalho da parte emocional é forte, porém ao final desta etapa a pessoa vé a
personagem e se vé. Neste momento o que estd aflorando € um corpo que se
estruturou no mundo, numa determinada estrutura social. O corpo extraido, residual
(o fundo, o amago, a raiz), grita 0 seu nome. A pessoa danga esse nome, uma
imagem que faz sentido para si.

Em Laplanche (1988, p.125), consta que compulsio a repeticéo faz com que o individuo repita
“experiéncias antigas sem se recordar do protdlipe e tendo pelo contrario a impress8o muito viva de
que se trata de algo plenamente motivado na atualidade.”

De acordo com Beme (1999, p.253), “Quase todas as atividades humanas s8o programadas
por um Script em andamento, proveniente da infancia inicial, de forma que o sentimento de autonomia
quase sempre € uma ilusdo - uma ilusdo que € a maior doenga da raga humana, uma vez que toma a
consciéncia, a honestidade, a criatividade e a intimidade possiveis apenas para uns poucos
afortunados. ©
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4.4, Reconhecendo e Assumindo o Espaco do BPI

“Frustrar as artimanhas que fazem crer na separagao entre o intelectual e

o visceral, entre o pensamento e a emog¢ao.” (Forrester)

No Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete depara-se com questdes
fundamentais referentes a imagem corporal e identidade do corpo. As respostas ao
questionario, exprimem um crescimento pessoal: © poder ver a si mesmo, a auto-
aceitacao, a integracao de aspectos desagregados, 0 assumir-se por inteiro... enfim,
sdo falas que enfatizam a identidade do corpo e suas transformacgtes. A pessoa que
vivencia este Processo passa a se ver sob outro prisma. Ha uma expanséo do que
ela vé fazendo parte de si. Pode-se dizer que este Processo catalisa o
desenvolvimento pessoal do artista.

Todas as pessoas que responderam ao questionario levantaram varios pontos
positivos. Referiram-se a libertagdo de padrdes, ao desenvolvimento pessoal, a
intensificag@o da vivéncia de danga e a complexidade e profundidade do Processo

Das trinta e duas falas, presentes nas respostas destaca-se algumas:

N&o € imposto a2 pessoa, € de dentro para fora, e cada um tem seu
proprio limite — E uma metodologia que permite ver cada um e que
cada um perceba seu potencial e o desenvolva o quanto se dispuser.

Quem for fundo no Processo pode se centrar, se perceber com mais
clareza e saltar para um nivel mais elevado enguanto profissional e
ser humano.
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O trabalho corporal € anico, consciente e “exigente” (no melhor dos

sentidos).

Possibilitar ao individuo © seu crescimentc inteno e
conseqgientemente a recompensa de sentir vivo diante do mundo de
hoje tdo desconfortante.

Entdo € um modo de se mover muito especial, uma linguagem
daguela pessoa que vivenciou aquele processo. |sso faz com que ndo
existam trabalhos iguais. Cada trabalho € Gnico e original.

-

O bailarino se sente capaz, criador, € sujeito de sua danca, é
individuo, esta assumindo na sua poténcia e na sua fragilidade.

Atraveés dele, (o Processo), eu consigo antes de tudo ser eu mesma;
expressar uma verdade que esta 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 relagdo com o

outro,

Permite-me dancar consciente...permite-me ser dona do meu corpo e
isso @ uma delicia...uma joia que tive a sorte de encontrar e que de
certa forma eu sempre busquei.

Este processo possibilitou a vivéncia mais forte e viva que o meu
corpo pode experimentar ...Vejo este processo como uma somatoria
de todas as bagagens que pude trazer e resgatar de minha vida...
Agugou-me também o sentido investigativo, criativo e critico, dande
melhores condicdes de trabalhe. Coisas que eram desconhecidas e
adormecidas em mim afloraram e encontraram 0s seus espagos.
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Passei também a respeitar minha natureza e meu jeito de ser, e a
identificar minhas necessidades, meus sonhos e meus desejos.

A sensacaoc que tenho é a de que esse processo possibilita-nos a
estarmos prontas para seguirmos © rumo de nossas vidas, para
realizarmos aquilo que temos necessidade, para rompermos as
barreiras que nos s@o colocadas e conguistarmos ¢ mundo que
desejamos.

Os pontos negativos apresentados nas respostas ao questionario foram:

I Idesalizac&o do Processo;

3 N&o enquadramento no padrao instituido da Danca atual;

1. Dificuldade em dar continuidade ac Processo;

V. Processo demorado.

Os itens 0, I e IV podem ser considerados mais precisamente como
caracteristicas inerentes a proposta do BPl, e porianto dificeis de serem
contornados. De maneira diversa, o item |, resuita em sérias reflexdes quanto as
guestdes do dimensionamento do espago do BPI, para aprimoramento dos contextos
nos quais tem sido desenvolvido este processo. Estas reflexbes podem ser
dimensionadas nas palavras de uma pessoa:

Acho que coloquei muito de mim neste trabalho e que me confundi
com ele. Quando ele acabou e por varios motivos, a distancia da
orientacdo e do trabalho com a Graziela foi aumentando, fiquei
bastante mal. Meu questionamentc é de como toma-lo menos
dolorido.. Atuaimente no meu processe estd muito importante
desmistificar varios aspectos deste trabalho. E sinto que é possivel. E
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a medida gque vai limpando tudo isso, percebo que posso ter
vontades e necessidades assim: poxa, como ia ser importante a
Graziela me orientar neste ponto do meu trabalho. Porque fica uma
relac8o mais clara dela ter uma experiéncia que poderia me ajudar
muito e de eu confiar no trabalho dela. Nao € mais uma necessidade
de aprovacdo. E claro que por outro lado sefia super bom eu ter um
retomo positivo da Graziela a respeito do meu trabalho, porgue
respeito e confio na percepgdo e conhecimento da Graziela. Tudo
isso que eu escrevi fala de aspectos que foram realmente dificeis
para mim. Conflitos que permearam minha vida de uma maneira
muito profunda.

Meus estudos de psicologia ampliaram a compreensdo sobre os processos de
idealizacao, transferéncia, projecao, identificacdo e agressividade, entre outros. A
partir destes conhecimentos pude compreender por um lado a dimens&o da minha
ingenuidade ao assumir o Processo do BPIl sem um contrato que deixasse bem claro
para ambas as partes, gqual o objetivo do Processo, o papel de cada um, e as
circunstancias do Processo; por outro lado fica evidente a efetividade do método do
BPI comoc um Processo artistico e a sua relacéo com o desenvolvimento da imagem
corporal, aspecto este apontado por todas as pessoas desta pesquisa e que se pode
verificar nas palavras da propria pessoa da fala anterior:

E muifo intenso o0 que senti ac dancar. Existem momentos de
descoberta e conquista que s&o valiosos. O processo desenvolvido
nessa metodologia gerou em mim o prazer de dancar e pude contatar
com © meu potencial.. Sinto que carrego em mim o brilho e a
vitalidade dessa vivéncia.

A avaliagdo do Processo neste momento € que ele estd num espago
inadequado. Tem-se alguns aspectos que interferem no Processo, como por
exemplo a questao do espago € do tempo, pois cada pessoa necessita de um tempo
especifico. Por outro lado seria dificil este Processo ter sido realizado em outro
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espaco gue ndo o0 da Universidade, dentro de um curso de graduacéo (disciplinas,
iniciagdes cientificas, trabalhos de graduacgéo integrados).

Minha formacdo em psicologia possibilitou uma maior clareza na avaliacdo do
Processo. Foram observadas necessidades a serem consideradas como condigbes
de espaco e de tempo diferenciados (ou seja, o tempo que leva uma graduacgdo pode
ser pouco para o desenvoivimento de algumas pessoas).

Outro aspecto diz respeitc aos requisitos da pessoa para realizar o Processo.
Até agora, as pessoas que o procuraram foram acolhidas, indistintamente.
Atualmente vé-se, a necessidade de uma avaliacdo, se a pessoa esta em condicbes
para realizar o Processo na integra. Além disso nao se deve iniciar o trabaiho antes
de estabelecer um contrato. A pessoa, deve saber do que se trata, ele n&o pode ser
considerado como uma “disciplina” de um curso de graduagdo.

Constata-se que 0 Processo do BPI, n&o cabe dentro de um Trabalho de Graduacéo
integrado embora anteriormente tenha sido realizado neste espacgo. Juigava-se que
este era um espago possivel para o desenvolvimento de um processo desta
natureza. E importante esclarecer que alguns aspectos abordados pelo Bailarino-
Pesquisador-Intérprete podem ser utilizados em varias disciplinas de Danca. Dentre
elas as vivéncias do Inventario do Corpo utilizando imagens e as pesquisas de
campo experienciando uma abordagem similar ac Co-habitar com a Fonte.

O Processo BPI é novo, portanto a sua preservagdo e desenvolvimento
implicam no seu aperfeicoamento. A partir desta pesquisa fica evidente que a
definicAdo e a delimitagcdo do espago e das circunsténcias do trabalho s&o

fundamentais.

A necessidade de clareza e precis@o nas relagdes entre o diretor e o bailarino
remete 3 imagem do setting ou enquadre, tdo bem conhecido na psicanélise.
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De acordo com Bleger apud Etchegoyen (1987, p.295):

Bleger (1967) estabeleceu que © processo psicanalitico, como todo
processo necessita de um ndo-processc para poder realizar-se, e
que essa parte fixa ou estavel é o enquadre (setting). O enquadre
fica assim definido como um conjunto de constantes gragas as quais
pode ocorrer o processo psicanalitico.

Etchegoyen (1987, p.285) reporta a Freud para explicitar o sefting na
psicandlise. Freud parte de suas observagbes empiricas para definir as normas de
como o tratamento psicanalitico teria que se desenvolver e dessas normas - “(...)
sem as quais ¢ tratamento psicanalitico ndo tem lugar” - € que ele constituiu ©
enquadre. Isto quer dizer as condigbes mais favoraveis para o desenvolvimento do
{ratamento.

Entende-se entdo, como no sefting psicanalitico, a necessidade de se ter as
condi¢Oes favoraveis para que o Processo acontega porque ambos ocorrem em uma
situacéo onde existe grande vulnerabilidade da pessoa e ela deve optar entre confiar
ou ndo. A pessoa deixa emergir do seu corpo memdorias que estavam inconscientes,
caso contrario o Processo n&o acontece e portanto ela deve saber desse estado de

vulnerabilidade vividos em alguns momentos.

Durante cada um dos processos gque dirigi, até o presente momento, me
coioguei de forma irrestrita quanto a estar inteiramente com a pessoa em processo.
O estar inteiramente, significou ficar & disposicdo 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, procurei cuidar das
lacunas que hoje vé-se com clareza ndo se tratar do contetido proposto pelo BP! e
sim das condi¢gbes necessarias para 0 seu desenvolvimento .

A principal questao a ser tratada relaciona-se ao tempo que cada pessoa
requer para concluir a sua formacéo no BPl. Até entdo, ¢ tempo disponivel para a

151



concluséo do Processo estava condicionado ao tempo da Graduacdo. Constata-se
gue qualquer tempo pré-definido, condicionado a uma estrutura estabelecida, n&o é
adequado para o BPI.

Verificou-se que havia uma vontade inerente & pessoa gue terminava o
Processo, ao término de sua Graduacdo, de dar continuidade ao mesmo. Mas e o

espaco ? E a insercéo da pessoa na profissao segundo os padrbes vigentes?

Muitas vezes, observou-se situacbes em que a pessoa tentava adequar o que
havia vivido no BPI & outras atividades profissionais. Os universos eram distintos.
Isto com certeza gerou conflitos.

O trabalho do Bailarino-Pesquisador-Intérprete requer flexibilidade, por isso
mesmo varias sdo os pre-requisitos que devem circunda-lo. Uma vez que se esta
lidando em um terrenc de grande subjetividade é preciso situa-lo com objetividade.

Formalizar alguns quesitos ou conceber alguns rituais, aqui s&o considerados
atitudes éticas. H& uma similaridade com o seffing apontado por Etchegoy (1987,
p.296):

O conjunto de variaveis que foram fixadas, repitamos, constituem o
que se chama enquadre (ou sefting) porque sa&o verdadeiramente o
marco no qual situa o processo. (...) O enquadre &, entdo o marco
que alberga um conteldo, o processo.

Para o desenvolvimento do Bailarino-Pesquisador-Intérprete, é imprescindivel
um espago com tempo flexivel, privacidade e sigilo em relagdo a tudo o que se
passa ac longo do Processo.

Nas condicbes em que estava sendo realizado o BPI, nem sempre se dispunha
do espago da sala de trabalho além do tempo reservado. Muitas vezes era

necessario dar continuidade além do tempo previsto, esta situagdo parecia esdruxula
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para quem estava fora do Processo. Mesmo com o diretor sabendo administrar o
tempo para ndo incorrer numa agao que ndo seja possivel de ser realizada no tempo
disponivel, ou seja, ndo desencadear algo no processo da pessoa gue ndo possa ser
concluide, mesmo assim ocorrem situacdes inesperadas. E a pessoa deve ser
protegida.

QOutro aspecto essencial de se deixar claro € que ainda nao houve tempo 0
suficiente para formar um diretor nesta metodologia. Importante lembrar que ©
processo pessoal requerido para dirigir trabalhos dessa natureza exige muitos
investimentos. Cita-se algumas prioridades na formacéo deste diretor.

Compartithando o enfoque de Aguirre (1986) no que se refere ao corpo
alienante, tem-se um importante fator a ser considerado como gerador do mesmo,
que sao os procedimentos alienantes.Referem-se a conduta de quem dirige o
trabatho e nem sempre esta relacionada a uma viséo distorcida dos métodos que se
esta utilizando. Esta questac vai além do cognitivo. Refe-se a falta de uma vivéncia
pessoal em seu proprioc corpo. Como trabaihar o corpo do outro numa visdo
integrada quando a pessoa ndo alcangou a sua propria integragdo? Como

reconhecer o processo no outro se ele é desconhecido para o diretor?

De acordo com Tavares (2001, p.10),

Finaimente € preciso contextualizar qual é a danga que nos referimos.
Al enconframos a chave de varios caminhos. Ao assumir esta
questdo, o pesquisador se depara consigo mesmo: o mundo de sua
danga e a danga 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
danga.

E fundamental que o diretor j& tenha passado ele préprio pelo Processo do BPI.

153

i o A




Uma guestéo importante para a qualidade desse diretor € gue ele ja tenha feito
um reconhecimento das suas impressdes corporais, aberto méao delas e buscado
uma transformacg&o, saindo do seu script em termos corporais. Sem isso ele nio
podera suportar € nem facilitar o processo de transformacdo que ocorre em
laboratério, porque ele ficaria encantado com o inferno do inconsciente do outro.

Nos laboratérios é inevitavel ndo se lidar com as dores do passado. E de
fundamenta!l importancia ir além delas, transformando-as, dando-thes movimento.
Um mover que busca novos significados. Dar movimento as dores. Dar movimento é
também buscar novas representagbes, novas relagdes, indo além da dor. Saber
modificar-se.

Vejo procedente pontuar gque minha forma¢do como psicologa surgiu da
necessidade de compreender melhor as questdes do corpo. Representou o ponto
de partida para novos estudos, cujo foco @ o desenvolvimento da pessoa como ser
corporal, original, e desta forma sujeito da criag@o. Antes de psicéloga, eu sou artista,
apaixonada pela arte e sinto-me uma artista ao lidar com as questdes como estas
relacionadas & imagem corporal.

Retornando as questdes que visam obter uma maior clareza do trabalho,
destaca-se a elaboragdo como um aspecto fundamental ao longo do Processo.
Elaborar envolve um saber: saber sair dos pontos que aprisionam.

Segunde Houhaiss (2001,p.1106) elaboracéo € a “integragdo e estabelecimento
de cadeias associativas entre as excitagbes que chegam a psique”.

Para Sillamy (1998, p.870) elaboragao € o “conjunto das operagdes intelectuais
pelas quais elementos simples (sensactes, desejos, etc.) sdo transformados em
percepgdes, imagens, lembrancas ou pensamentos”.
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No Processo do Bailarino-Pesquisador-intérprete elaborar também significa dar
forma ao movimento interno, ganhando qualidade na modelagem da personagem
que se apresenta cada vez com maior nitidez, nuances e linguagens de danca.

O diretor tem que ter uma preparag@o para dirigir um processo como esse.
Saber reconhecer ¢ que € 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 e inconsciente.

De acordo com Tavares (2001, p.10),

(...} embora a danca e a psicanalise sejam atividades distintas, o
homem que as pratica € um todo indivisivel. Os processos de dangar
e de tomar consciéncia estio enraizados nos movimentos corporais,
e estes profundamente vinculados a imagem corporal.

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

Zimerman (1999, p.302) faz um destaque quanto a participacdo do analista no
sefting e na situag@o psicanalitica, de forma que é possivel relativisa-la quanto a
participacdo do diretor dentro do Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete.

(...) analista e analisando fazem parte da realidade psiquica que esta
sendo observada e, portanto, ambos s&o agentes da modificagdo da
realidade exterior & medida que modificam as respectivas realidades
interiores.

Ao fazer uma terapia a pessoa escolhe o terapeuta, isto representa um risco
pois ela pode acertar ou errar. Também para fazer um processc como este a pessoa
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escolthe o diretor, e também ha um risco nisso. Este risco precisa ficar claro para
ambas as partes. O processo esta vinculado tanto a pessoa que 0 vivencia como
aquela o guem ela procurou para dirigi-la.

Para que ocorra o aprimoramento do Processo oS seguintes aspectos séo

fundamentais:

1 - Direcdo: O diretor deve ser artista, ter vivido o Processo, ter
conhecimentos ampios e experiéncia em relacionamento humano,
estrutura afetiva e autoconhecimento. Estar num momento de se
disponibilizar para o outro.

2 - Contrato inicial claro: © tempo em aberto, pois cada pessoa tem um
ritmo préprio. Estar consciente das situagbes de vulnerabilidade.
Respeitar o sigilo e demais questbes que envolvam a particularidade

de cada processo.

3 - Espago adequado e exclusivo: O diretor tem total liberdade para
usa-lo quando e como julgar necessario.

4 - Ter compromisso com o produto artistico: O produto artistico, com
as apresentacdes publicas, dimensionadas nas etapas posteriores, é

que possibilitar&o a concluséo de um processo.

5 - Nao estar direcionada a um perfil pré-estabelecido de produto: O
produto & fruto de um processo e portanto devera ser coerente com
que resultou do corpo da pessoa que o realizou junto & direcéo. O tipo
de produto é caracterizado pela contingéncia de originalidade criada e
nao inspirado em algo eleito, estabeiecido.

6 - Possibilidade de prosseguimento do Processo durante o periodo
de contato com o publico: Uma vez que se esta lidando com um
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processo vivo, ha um dinamismo que pode desencadear novas
necessidades de elaboraco e precisar um retorno aos laboratérios e
ou pesquisas, concomitante as apresentagtes.

7 - Maior relevancia para o Inventario no Corpo:. Este € 0 cerne de
todo o Processo e portanto n&c se deve ter ressalvas quanto a
assumi-lo em profundidade. Trata-se dos conhecimentos das
sensagdes corporais que sustentam a identidade.

Quando se trabalha com a transformacéo lida-se com mudancgas de valores,
com medos arcaicos, desafios...Num processo como este, & dificil que a pessoa
tenha clareza, instantaneamente, do que esta acontecendo porque © seu corpo
estd em metamorfose. E preciso aguardar a passagem de casulo para
borboleta. Quando realmente o processo se fecha? O fato da pessoa ter feito o
Processo até a realizagéo de um produto artistico ndo significa que ela fechou ¢ seu
processo. A pressa em se situar no mercado de trabalho logo apds ter vivenciado o
processo, pode ocasionar dificuldades em vez de ser um caminho de evolucio. Nas
respostas s&o apresentados tépicos referentes ac “encaixe” do Processo:

Ndo se “encaixar’ no esquema atual. Pensando bem ele ndo tem
mesmo que se encaixar, tem que criar um espaco, com certeza e as
vezes as pessoas ndo compreendem porque o “esquema” é o outro.
Ha um padrdo de danca, infelizmente.

Um aspecto importante para concluir esta discussdo é como cada pessoa
finalizou este Processo, até o presente momento, dado que a caracteristica do BPI
€ ndo ter um modelo. Cada um é fortemente delineado por suas préprias
caracteristicas, ninguém saiu igual.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Concluidas as fases, o Inventario no Corpo, o Co-habitar com a Fonte e a
Estruturacéo da Personagem, da-se inicio a producdo do espetaculo onde esti
inserida a criagdo coreogréfica. O diretor cria, porém ele esta delimitado pelo
contingente expresso pelo bailarino e ambos est&o sintonizados com o contetido que
€ a personagem: representacdoc no corpo real da atualidade daquele bailarino

especifico.

A criagdo coreografica no BPI é uma arquitetura de imagens carregadas de
sentidos anteriormente vivenciadas que foram elaboradas e filtradas para comporem
cenas. Cada filigrana de imagem possui um ritmo, uma tonalidade, uma qualidade de
movimento. As matrizes de movimento tem uma certa flexibilidade quanto & forma,
que possibilita ao bailarino estar livre para ir processando a sua danga de acordo
com O ambiente e com as mudangas em seu corpo. Entretanto, ha uma sélida
estrutura de espago-tempo e contelido a ser expresso. Um roteiro é criado. O
bailarino ndo precisa contar a musica para dancar, o tempo & dado por suas préprias
Imagens que se sequenciam e pelo tempo de suas sensagbes j& integradas ao
movimento. Pode-se dizer que nesta parte uma partitura de sensacdes é criada e o
burilamento do movimento é continuo.

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

A obra de Consolacdo Tavares, Imagem Corporal: Conceito e desenvolvimento
{no prelo), traz uma importante contribuicdo sobre imagem corporal e narcisismo.
Para Tavares eles séo caminhos opostos, pois no narcisismo ha um investimento da
libido sobre o Ego e portanto ha um engrandecimento do Ego, enquanto gue no
desenvolvimento da imagem corporal estéd ocorrendc uma consciéncia do corpo € a

158



continéncia do mesmo, exigindo da pessoa uma elaboragdo de suas perdas. No
caminho do narcisismo ha uma desconexao com 0s proprios sentimentos, a pessoa
busca a preservacéo de uma imagem a todo custo, tornando-se escrava da mesma.
No caminho do desenvolvimento da imagem corporal, ao mesmo tempo em que ©
corpo se apresenta valorizado para a propria pessoa em decorréncia do encontro

com a sua individualidade, também mostra o seu limite: € o corpo em sua existéncia.

Nesta perspeciiva enquanto ¢ corpo ideal triilha ou danca o caminho do
desenvolvimento do narcisismo, o corpo real trilha ou danga o caminho do

desenvolvimento da imagem corporal.

Diante disto ndo & de se admirar o quao dificil é trilhar 0 caminho de
desenvolvimento da imagem corporal, dangar de posse da propria identidade.

No meic oficial da danga, tem-se observadc o quanto trabathar com a
originalidade do corpo ndo transparece como algo natural. E como se fosse uma
contravencdo. Permitir que 0 movimento emirja do corpo & algo tenebroso, mais
ainda & pesquisar sobre um movimento que requer de si o confronto com valores e
emocdes que ndo se quer sentir. A tradi¢do da formacao em danga esta fortemente
impregnada de um controle, determinando ¢ que a pessoa deve pensar e sentir e

como deve agir, muitas vezes com um discurso oposto a isto.

Caroline Eliacheff, psicanalista de bebes que utiliza 0 seu corpo para se
comunicar com eles, descreve em seu livro Corpos que Gritam (1995, p.35, 36) a
relacdo que ela “pressente” existir entre a psicanalise e “‘uma certa forma” de
expressao corporal. Ela também fala da sua paix@o em relagéo a danga e de que a
sua desisténcia, em se tornar uma bailarina profissional provavelmente tenha sido
induzida pelo comentario familiar de que se assim o quisesse “teria que ser a
melhor’. Ela tornou-se psicanalista e continuou fazendo as aulas de danca pelo
prazer que isso |lhe dava segundo ela, “alheia a qualquer ambi¢do”. Num dado
momento, apos ter descrito alguns aspectos sobre a aula de danga, ela coloca a
seguinte questao:
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(...) a psicanalise de bebés é claramente superior aos cursos de
danga! Consiste em servir-se do préprio corpo para ressentir-se dos
efeitos causados por palavras e acontecimentos no corpo da crianga,
e em seguida descrever através das palavras as sensacdes, para que
elas, por sua vez, ajam sobre o corpo da crianca. Nesse sentido, nao
€ o corpo que fala — o corpo é o lugar da linguagem.

O que intriga neste relato é o quanto o campo da dancga ficou restrito a um
corpo Ideal (“ter que ser a melhor”), a um corpo que deve falar algo devidamente
correto. O gue Caroline quer dizer € que na danga o corpo ndo € o lugar da
linguagem. O corpo como lugar da linguagem pertence & intimidade do espaco
analitico e esta reservado ao contato com a crianga, pois esta ainda se encontra em
sua originalidade genuina. Esta & a visdo de Caroline Eliacheff.

O BPI inova por legitimar o corpo do bailarino como o eixo do processo criativo.
A comunicacdo de aspectos simbolicos ocorre no contexto do ritmo, das cores, das
formas, dos tamanhos, enfim, da criacéo artistica integrada no corpo do bailarino. A
criacdo esta na originalidade de cada corpo.

O Bailarino-Pesquisador-Intérprete € um método em construgao e portanto
apresenta lacunas. Muitas s&o as questdes que requerem maior explicitagdo, pois a

vivéncia do mesmo ainda supera a teorizaco que até entao foi feita.

Percebe-se que é necessario uma continuidade, um trabalho incessante. Caso
contrario o que era original se cristaliza e o0 Processo torna-se o lugar comum, que a

literatura da conta de relatar mas © corpo para de dancar.
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6. POS-ESCRITO

A construcédo do Bailarino-Pesquisador-intérprete foi para que eu dangasse. No
meu mundo faltava um processo que me permitisse expressar com 0 meu Corpo em
toda a sua plenitude. Por mais que eu tenha procurado n&o consegui encontrar, dai 0
ato de criar este Processo. Em sendo a criadora deste método, me atento a

responsabilidade de aprimora-lo, resuitando esta tese.

Até o presente momento a seguranca deste frabalho estava fundamentada na
ética do corpo, ou seja, eu fiz pelo outro aquilo que eu senti que alguém deveria ter
feito por mim. Entretanto, o Processo necessita de varios aperfeicoamentos.

O Bailarino-Pesquisador-intérprete € um caminho para assegurar a arte o seu
espaco legitimo na evolugdo do Homem. No BPI a dang¢a confere ac corpo o ponto
de partida e de chegada da energia deste processo de desenvolvimento da
identidade, da imagem corporal da pessoa.

De posse deste Processo em meu corpo, como bailarina, experienciei durante
os espetdculos momentos em que tive uma amplitude de percepcio do corpo e da
dancga, enfim, uma comunicacdo muito especial, sentida como nunca em toda a
minha vida. Ainda hoje procuro continuar decifrando-os porque sdo registros gue
ficaram impregnados em mim.

Como diretora deste Processo, o mais gratificante foi ver nascer nas pessoas
configuracbes de corpos originais dangando em sua potencialidade aflorada. A
beleza da danca que emerge destes corpos € incomparavel. Entretanto, essa
originalidade do corpo € tdo vuineravel! No momento em gue a pessoa se vé de
posse desse corpo original, j& se encontra no momento de mudanga. E quantos
querem seguir em mudangas ou estdo em condicbes para isso?
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A integridade do Processo necessita que se abra méo do que € velho e se trate
constantemente de algo que € novo, pois nos fundamentos do BPI esta ¢ ato de

se atingir niveis de consciéncia cada vez mais elevados.

No momento, o trabalho apresentado & uma contribuicdo ao Instituto de Arte
da UNICAMP, pois neste espacge, discretamente, foi possivel nos Ultimos 17 anos

sedimentar 0 BP! numa pratica e reflexdo cotidianas.

Fundamentalmente, € necessaria uma formagao especifica para esta linha de
frabalho, algo a ser construido, pois ainda n&o existe uma escola de formacéo que
sustente este trabalho. Esta-se caminhando nesta direcao. '

Como criadora do BP! vejo imprescindivel gue sejam resguardades os seus
principios, que €& garantir & arte um espaco legitimo de evolugdo da pessoa.
Portanto, ndo se deve estar preso a condigdes formais ou a outros interesses que
fujam da rota proposta desde a sua origem.

Tenho piena consciéncia da importancia deste trabalho para o artista, como
também da dificuldade em realiza-lo. O BPI é dificil de ser decifrado por palavras,
mas plenamente compreendido se dangado.
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ANEXO 1 - Questionario

Campinas, 07 de novembro de 2000.

Prezado(a) «<Nome»

Este questionario faz parte de uma pesquisa que estamos realizando
atualmente. Vocé € importante para a construcdo dessa pesquisa. Vocé nac seré

identificado.

Pedimos a sua colaborag@o para responder as questdes que se seguem da

maneira mais completa possivel.

Antecipadamente agradecemos sua colaboragao.

Graziela Rodrigues Consolagdo Tavares

PS - As respostas do questionario deverao ser enviadas para :
Graziela Rodrigues

Rua Jose Sabino Filho 445

Alto da Cidade Universitéria - Bar&o Geraldo

13083-700 Campinas - S.P

Para maiores informacgdes :
Tel.: (19) 3287-5634 / 3788-2438

E-mail : graziela @ iar.unicamp.br.
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QUESTIONARIO

1.1- Durante o Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete a historia
individual e cultural da pessoa & trabalhada no proprio corpo. Vocé localiza um
momento em que este elemento foi trabalhado de forma especial em seu processo?

Sim( )
Néo ( )
1.2- Em caso afirmativo descreva esse momento.
1.3- Essa experiéncia teve algum significado para vocé ?
Sim( )
Néo ()
1.4- Em caso gfirmativo qual foi o significado dessa experiéncia para vocé?

2.1- Durante o Processo do Bailarino-Pesquisador-Intérprete existe um
momento denominado Co-habitar com a Fonte. Vocé localiza esse momento quando

vocé trabalhou no processo?
Sim( )
Néo ( )
2.2- Em caso afirmativo descreva esse momento.

2.3- Essa experiéncia teve algum significado para vocé?
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Sim( )

Nao ( )

2.4- Em caso afirmativo qual foi o significado dessa experiéncia para vocé ?

3.1- No livro Bailarino-Pesquisador-Intérprete, Processo de Formacédo, ha uma fase
descrita como Incorporac@o da personagem. Vocé localiza esse momento em seu
trabalho?

Sim( )

Nao ( )

3.2- Em caso afirmativo descreva esse momento.

3.3- Existe relag@o entre a personagem vivenciada no trabalho e vocé ?

Sim ()

Néo( )

3.4- Em caso afirmativo que relagdo é essa ?

4.1Vocé continuou trabalhando com a metodologia do Bailarino-Pesquisador
intérprete?

Sim( )

Nao ( )

4.2- Em caso afirmativo que trabalho vocé desenvolveu?
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4.3-Atualmente vocé trabalha nessa linha?

Sim()

Nao ( )

4.4- Em caso afirmativo que trabalho vocé esta desenvolvendo ?

4.5-Voce tem intencdo de continuar trabalhando nessa linha?

Sim()

Néo ()

4.6- Em caso afirmativo quais as perspectivas de trabalho nessa linha?

5- Vocé destacaria alguns pontos positives e alguns pontos negativos nesta
metodologia ? Quais 7
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