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RESUMO

Apesar de o bailarino ter conquistado seu espaco no processo criativo ao longo das Gltimas
décadas, questoes fundamentais para o seu desenvolvimento como intérprete ainda sao pouco
discutidas. O presente artigo destaca a contribuicao do Método Bailarino-Pesquisador-Intérprete
(BPI) nesse sentido. O Método trabalha direta e conscientemente com as questoes relacionadas
a imagem corporal, valorizando o contato do bailarino com seus contetdos internos para que
nasca, assim, uma danca genuina e original, por estar ligada a individualidade de cada intérprete.
A autora expoe, dessa maneira, aspectos de sua vivéncia em um processo criativo no Método
relacionando-os com a literatura.

/

ABSTRACT

Although dancers have conquered their space in creative processes over the last decades,
fundamental questions concerning their development as interpreters haven™t been discussed.
This article highlights the contribution of the Dancer-Researcher-Performer Method (BPI) in this
direction. This method works directly and consciously with issues related to body image, valuing
the dancer’s contact with his internal contents so that a genuine and original dance emerges,
bonded to the individuality of each performer. Thus, the author exposes aspects of her experience
in a creative process in BPI method, correlating them with the literature.
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INTRODUCAO

CRIAR FAZ PARTE DO SER HUMANO. Inventar, construir,
modificar, compor, sonhar sao desejos presentes em cada sujeito. Naqgueles que
enveredam pelo caminho das artes de forma profissional, essa vontade &, mui-
tas vezes, urgéncia, necessidade. As ideias, entrelacadas na cabeca, precisam
encontrar um jeito de se concretizar no mundo e serem vistas, compartilhadas
com o outro. Esse processo, no entanto, nao é intuitivo, muito menos fruto de
epifania ou iluminagao como faz crer o senso comum. Dessa maneira, ao longo
da histoéria, foram sendo elaboradas diversas ferramentas as quais se propunham

auxiliar o artista nesse processo criativo.

No caso especifico da danca, o coredgrafo, num primeiro momento, era quem
segurava o pincel frente a tela, por assim dizer. Os conteldos trabalhados em
um espetaculo dele emanavam para serem justapostos aos corpos dos baila-
rinos. Estes, por sua vez, deveriam corresponder a um rigido padrao corporal
que, ainda nos dias de hoje, € exigido em muitos recantos. Aos poucos, a danca
e seu processo de criacao foram sendo problematizados e surgiram cada vez
mais propostas as quais traziam a tona as ideias, emocoes e necessidades desse

esquecido intérprete.
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Passou-se, assim, a buscar movimentos que partissem dos corpos de cada bai-
larino, fazendo com que este ganhasse cada vez mais autonomia, contribuindo
com o processo criativo em si. Desde as experimentacoes de Isadora Duncan,
a figura do coreodgrafo, aos poucos, perdeu espaco para a de grupos colabo-
rativos onde os membros atuam tanto na criacao quanto na interpretacao da
obra. Nesse passo, a danca contemporanea atual abrange uma gama infinda de
técnicas corporais e linguagens artisticas, partindo da pesquisa do movimento
através de diversas técnicas, como contato-improvisacao, Klauss Vianna, Body
Mind Centering (BMC), para que, assim, floresca uma danca. (RODRIGUES, 2010a)
Apesar disso, a figura do coredgrafo ainda se faz presente em muitos espacos,
ditando quais contelidos criativos serao ou nao utilizados em cena e a maneira

COMo iSso aparecera no palco.

Além disso, apesar de o bailarino vir conquistando uma voz propria, questoes
mais profundas referentes a sua identidade permanecem relegadas a uma certa
obscuridade. A imagem corporal esta entre essas questoes, um conceito amplo
que engloba, aléem da imagem mental que temos de nds mesmo, ou seja, “[...]
o modo pelo qual o corpo se apresenta para n6s” (SCHILDER, 1994, p. 11), as

experiéncias afetivas, sociais e fisiologicas (TAVARES, 2003) que vivenciamos.

O conceito deimagem corporal, neste caso, dizrespeito a “[...] experiéncia subje-
tiva de como o mundo, em um dado instante, se apresenta para n6s”. (TAVARES,
2003, p. 28)

[...] se refere a vivéncias perceptivas, a momentos existenciais
experienciados por um individuo. Ha uma ligacao profunda com
a historia de vida de cada um, nao no sentido de um conjunto de
fatos da vida de uma pessoa, mas da conexao intrinseca de toda

a sua experiéncia existencial. (TAVARES, 2003, p. 30)

Assim, aimagem corporal abrange muito mais que a simples representacao men-
tal do corpo ou de objetos; ela engloba as experiéncias e percepcoes subjetivas
conscientes e inconscientes, Unicas para cada individuo. Como elucida Tavares
(2003, p. 36),
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Ha um delineamento fisico dado pelo organismo biolégico que sou.
Minhas sensac¢oes corporais existem. Mas existem também outras
referéncias, como o que dizem que sou, 0 que gostariam que eu

fosse, 0 que penso que eu deveria ser e o que eu gostaria de ser.

Pode-se dizer, portanto, que “nossa imagem corporal representa uma experi-
éncia muito especial, uma vez que o objeto em foco corresponde ao nosso eu”.
(TAVARES, 2003, p. 36) Porém, ela nao esta limitada aos contornos da pele; sen-
timos o espaco circundante como sendo uma extensao de nosso corpo, bem
como objetos a ele adicionados, como roupas, chapéus, adornos e tatuagens, e

também aquilo que dele sai, como urina, fezes, suor etc. (SCHILDER, 1994)

A partir disso, é possivel compreender que aimagem corporal nao pode ser tra-
duzida como um algo estatico e que, em um determinado momento da vida, es-
tara completa e terminada. E muito mais um processo constante de construcao,
destruicao e reconstrucao; um eterno fazer-se e refazer-se. E assim, do momento
em que nascemos ao instante em que morremos estamos desenvolvendo nossa

imagem corporal.

Sobre isso, Paul Schilder destaca a importancia do movimento para que esse
desenvolvimento aconteca, pois ampliamos a percepg¢ao de nosso corpo quando
este se move. (TAVARES, 2003) Isso porqgue o movimento, ou mais especifica-
mente o tdnus muscular, influencia as atitudes psiquicas do sujeito e vice-versa
(SCHILDER,1994), 0 que pesquisadores como Klauss Vianna (2005) e Rodrigues
(2003) também observaram em seus estudos. Por causa disso, Schilder (1994,
p. 180) destaca que a danca em si “[...] € um método de transformar a imagem

corporal e diminuir a rigidez de sua forma”.

No entanto, também & parte importante desse processo o entrar em contato
Ccom as sensacoes corporais, pois “buscamos continéncia para a singularidade
de nosso sentir, vivenciando nossas sensacoes corporais e assumindo-as como
reais e verdadeiras no contexto de numerosos outros elementos pertinentes ao
nosso corpo [...]”. (TAVARES, 2003, p. 80) Dessa forma, pode-se dizer que quando

se acumula umamplo conhecimento a respeito das sensa¢oes corporais pessoais
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o individuo torna-se mais capaz de preservar sua identidade quando em relacao
com o ambiente e com o outro. (TAVARES, 2003)

Assim, € preciso deixar claro que este texto nao pretende, de maneira alguma,
esgotar o assunto; objetiva, sim, contextualizar o leitor acerca da tematica, com-
plexa, intrincada e, porisso mesmo, muitas vezes abordada na pratica de maneira
superficial. Sobre isso, Tavares (2003) destaca que, apesar das inUmeras dificul-
dades e incongruéncias encontradas no estudo da imagem corporal, pesquisa-
dores de diversas areas se interessam cada vez mais pelo assunto e coloca que
“a relevancia dos estudos sobre imagem corporal estd em sua conexao com o
desenvolvimento da identidade da pessoa humana e por ser o ponto norteador
das relacoes do homem com o mundo”. (TAVARES, 2003, p. 48)

Nesse contexto, o Método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI) desponta como
um processo valioso nesse sentido, desenvolvendo uma pesquisa consistente e
consciente a respeito do tema. Isso porque enfatiza a ampliacao da percepcao
das sensacoes corporais, bem como do movimento genuino de cada bailarino,
desenvolvendo a imagem corporal junto de “[...] um processo de organizacao,

integracao e desenvolvimento da identidade corporal”. (TAVARES, 2003, p. 50)

O METODO BAILARINO-
PESQUISADOR-INTERPRETE (BPJ)

O Método BPI surge em 1980 quando do contato da cria-
dora, a Prof.? Dr.? Graziela Rodrigues, com mulheres as quais trabalhavam como
empregadas domésticas na cidade de Brasilia, Distrito Federal. Apds um con-
tato profundo com essas mulheres, Graziela sentiu que algo havia mudado; seu
corpo absorvera as historias de vida daquelas mulheres que, apesar de sofridas,
envolvendo fome, abandono e desemprego, traziam em si uma forca de vida e
resisténcia. (TEIXEIRA, 2014) Concluida a pesquisa de campo, Graziela inicia,

junto do diretor teatral Joao Anténio Esteves, os laboratoérios de criacao, onde
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nasce a personagem Graca. Como destaca Teixeira (2014, p. 161), “essa vivéncia

de incorporar uma personagem marcou a inauguracao do método [...]".

O Método BPI trabalha, sobretudo, a emocao do bailarino, isso porque uma das
principais inquietacoes de Graziela era, justamente, “a auséncia deste trabalho
profundo com a emocao, com o desenvolvimento humano do intérprete [...]".
(TEIXEIRA, 2014, p. 241) Busca, dessa forma, o movimento genuino de cada um,
aoinvés de focar em modelos pré-estabelecidos. Para tanto, o Método BPI possui
como moldura a cultura popular brasileira, principalmente aquela que se encontra
amargem da sociedade. (RODRIGUES, 2005) Terreiros, congados, aldeias indige-
nas; boias-frias, benzedeiras, moradores de rua, cortadores de cana-de-acucar.
Um Brasil de esquecidos que passou a constituir um manancial técnico para o
Método BPI que, por sua vez, propoe “a busca de uma realidade gestual como
proposta estética dentro da poética de um corpo flexibilizado, escrito, musicado
e entendido como humano [...].” (FUSER, 2005, p.13)

Assim, o Método em questao é constituido por trés eixos, sendo que suas cinco
ferramentas (a Técnica de Danca, com sua Estrutura Fisica e Anatomia Simbdlica,
a Técnica dos Sentidos, os Laboratérios Dirigidos - ou dojos -, as Pesquisas de
Campo e os Registros) permeiam todo o processo. O primeiro eixo, o Inventario
no Corpo, & marcado por um mergulho do intérprete em sua historia pessoal. Eo
momento de buscar as raizes e (re)conhecer o proprio passado cultural e social.

De acordo com Rodrigues (2003, p. 80),

[...] objetiva-se realizar pequenas escavacoes em nossa historia
pessoal, cultural, social... recuperando fragmentos, pedacos de
historia que ficamincrustadosinconscientemente nos masculos,
Nnos 0sso0s, na pele, no entorno do corpo e no ‘miolo do corpo’.
Busca-se no corpo inteiro as suas localidades e os seus fatos
(nao importa se sao reais ou ficticios). Através do movimento,
num tempo flexivel, a proposta é que cada pessoa situe a sua
realidade gestual, entre em contato profundo com as suas sen-

sacoes corporais.
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Ja no segundo eixo, o Co-habitar com a Fonte, o intérprete vai ao encontro do
outro no espaco por ele escolhido para a pesquisa de campo, o que, além de
abrir a sensibilidade do bailarino para um contexto social especifico, aprofunda
seu Inventario no Corpo, pois “o pesquisador ao estabelecer uma fina sintonia
no contato com o outro podera sintonizar-se consigo mesmo e se conhecer”.
(RODRIGUES, 2003, p.105) Isso acontece porque, de acordo com Schilder (1994,
p.243), “nossa imagem corporal s6 adquire suas possibilidades e existéncia por-
que nosso corpo nao € isolado. Um corpo € necessariamente um corpo entre
corpos”. Dessa forma, com o corpo aberto e centrado, estado propiciado pelos
laboratorios preparatoérios, as paisagens, isto €, cenarios, pessoas, sons, gestos,
cheiros, sabores etc., devem ser observadas com atencao e registradas junta-

mente com as impressdes do bailarino em um diario de campo.

Ao longo desse processo, o corpo vai absorvendo e se impregnando dos conte-
(dos apreendidos em campo. Dessa maneira, da-se o momento em que o intér-
prete vivencia aguela determinada paisagem como se a ela pertencesse, ou seja,
ele coabita, de fato, com o pesquisado. (RODRIGUES, 2003)

E, porfim, o terceiro eixo, a Estruturacao da Personagem, onde a intencao é atingir

a incorporacao da personagem. Isso se da quando

[...] a pessoa alcanca uma integracao das suas sensacoes, das
suas emocoes e das suas imagens, vindas até entao soltas e
desconectadas. [...] Trata-se de um fechamento de gestalten,
onde emanam novas imagens, sentidas comintensidade e vistas
como tendo caracteristicas bem delineadas, constituindo-se no
enunciado de uma personagem. A sensacao que se tem € que 0s
afetos ocuparam os lugares, definindo um corpo que nao deixa
de ser sentido como sendo o proprio corpo, porém com outras

caracteristicas. (RODRIGUES, 2003, p.124)

Os conteldos trazidos pela personagem vao sendo, aos poucos e conforme o
desenvolvimento de cadaintérprete, conduzidos pelo diretor, figura fundamental
para o processo desenvolvido no Método BPI. A partir disso, cenas comecam a ser

delineadas até que umroteiro de imagens, sensacoes, sentimentos e movimentos
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é criado. De acordo com Rodrigues (2005, p. 149), “o roteiro emoldura um grande

volume de representacoes, tendo como objetivo primeiro a fluidez do bailarino-

-pesquisador-intérprete. [...]. Durante o processo, sao elaborados os espacos

cenograficos, os objetos e os figurinos [...]” com a participacao ativa do intérprete.

Nasce, assim, uma danca gestada de dentro para fora.

No BPI,

[..]adanca é concebida no sentido interno antes de ganhar repre-
sentacao, corpo todo danca de dentro para fora, entraemrelacao,
recebe dados vindos do exterior, que sao identificados pelo canal
emocional, elaborando-os e transformando-os em movimen-
to, em espaco-paisagens, em cheiros, odores, sabores e tantos
outros que forem precisos para ganhar forca, Gnica para cada
pessoa. Sao os sentidos ganhando forca motriz e preenchendo os

espacos projetados pelo intérprete. (RODRIGUES, 2003, p.137)

Dessa forma, como conclui Tavares (2003), o fato do Método BPI dar umaimpor-

tancia especial as sensacoes e aos movimentos genuinos do sujeito Ihe confere

um enorme valor como ferramenta facilitadora para o desenvolvimento da ima-

gem corporal. Nele, o corpo

[...] & visto em sua poténcia de articular significados, transitando
entre lugares intimos, fronteiricos e apartados; proporcionando
deslocamentos e estabelecendo interligacoes com uma coletivi-
dade humana. Esse corpo é o ponto de partida para a construcao
do saber no método. Em seu movimento criativo ele mergulha
em simesmo, vive o encontro, a cumplicidade, o conflito, o vazio,
a efervescéncia, transforma-se e gesta uma nova vida. O refi-
namento propiciado por esta arte do movimento ultrapassa os
muros dos conhecimentos da propria arte, ampliando o transito
dos saberes entre as areas. Quando se percorre a senda desse
refinamento do movimento entra-se nos dominicos da memoria

e daemocao. (RODRIGUES et al., 2016, p. 571-572)
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DANCANDO A PARTIR DO METODO BP

Como coloca Pina Bausch (2000), “as coisas mais belas es-
tao quase sempre bem escondidas. E preciso apanha-las e cultiva-las e deixa-las
crescer bem devagar”. Ao longo do processo criativo vivenciado pela autora no
Método BPI, essas “coisas bem escondidas” foram sendo escavadas no corpo com
o auxilio constante da diretora, Prof.? Dr.2 Larissa Turtelli. Foram trabalhadas, lapi-

dadas, até que algo especial desabrochasse do corpo. Esse algo especial € a arte.

Para atingir esse ponto, no entanto, umlongo e dificil caminho deve ser percorrido.
Caminho este que, invariavelmente, coloca o intérprete frente a frente consigo
mesmo, seus medos, insegurancas, davidas, preconceitos e historias. Um movi-
mento totalmente contrario ao que se vive hoje em dia, onde a sociedade, muitas
vezes, massifica e sufoca o individuo que perde a conexao consigo mesmo. Dessa
maneira, o sujeito busca a satisfacao apenas naquilo que € aceito socialmente,
fazendo com que “[...] aimagem que [0 sujeito] tem de si nao [reflita] um mundo
interno vinculado as suas vivéncias sensoriais [..]. Fica dependente do mundo

externo para direcionar suas acoes e percepcoes [...]". (TAVARES, 2003, p. 84)

Tendo isso em vista, ja na vivéncia do primeiro eixo do Método BPI, o Inventario
no Corpo, o intérprete nada contra uma enorme corrente. No caso particular da
autora, o mergulho em sua historia familiar permitiu que descobrisse informacoes
novas a respeito de sua origem, como o fato de possuir uma tataravd nascida
dentro de uma aldeia indigena ou de sua bisavd materna ter atuado como ben-
zedeira e costureira. Informacoes que muito modificaram e ampliaram a maneira
CcOomo se percebia, uma vez que a familia sempre tratou com mais importancia
sua descendéncia europeia, bem como os fazeres ditos eruditos, como a ida a

universidade ou a administracao de uma empresa.

Essas e outras descobertas fizeram com que, ja de inicio,aimagem que a intérprete
tinha de simesma e de sua heranga familiar se modificassem de forma expressi-
va. Pdde (re)conhecer sua origem e assumir-se brasileira, identificando intensos
pontos de confluéncia com a cultura popular, antes aparentemente tao distante

de seu corpo, de sua historia. Sobre isso, Rodrigues (2003, p. 110) coloca que
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Guardadas no corpo estao as memorias impressas como a do
vencido e do vencedor, a do colonizador e do colonizado. Se nao
houver um contato com esses contetdos, que abitam no corpo
consciente ou inconscientemente, nao se tem como estabelecer

arelacao proposta na pesquisa de campo.

Dessa maneira, a autora percebeu se identificar mais com a imagem do colo-
nizador europeu, quando, na realidade, o colonizado habitava tanto sua histoéria
quanto o seu proprio corpo de forma massiva, sensacao esta corroborada mais
tarde quando do inicio dos laboratorios dirigidos. Assumir essa identificacao
com o colonizado, no entanto, vai de encontro aquilo que & valorizado pela so-
ciedade atual e, por conta disso, uma questao dificil de ser trabalhada; porém,
o Método BPI tornou-a tao evidente para a autora que era impossivel ignora-la.
(MELCHERT, 2010)

O reconhecimento da participacao desses dois polos na formacao pessoal de
cada um, como coloca Rodrigues na citacao supracitada, &€ imprescindivel para
que aconteca a relacao com o outro na etapa da pesquisa de campo. Nessa fase,
busca-se aaproximacao e ainteracao do intérprete com corpos distintos daqueles

com os quais convive diariamente, saindo, entao, de sua zona de conforto. Para isso,

O 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 proprio
conteddo imanente deste corpo, isto €, o enfoque. Portanto, a
proposta do campo de pesquisa esta relacionada a aspectos in-
ternos do pesquisador, que naguele momento tornam-se vitais

para ele vivencia-los. (RODRIGUES, 2003, p. 106)

Cadaintérprete possui, entretanto, o seu proprio tempo para alcancar esse ponto
e éimportante que seja respeitado. Isso porque a maior consciéncia de simesmo,
proporcionada tanto pela pesquisa da histdria pessoal e familiar quanto pelo que
€ vivenciado nos laboratoérios dirigidos na fase do Inventéario no Corpo, desperta
no bailarino emocoes conflitantes e ansiedades as quais devem ser minimamente
elaboradas. (RODRIGUES, 2010a)
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De inicio, os aspectos que devem ser levados em consideracao para a preparacao
do intérprete para a ida ao campo ja representam em si uma oportunidade de
trabalho de sua imagem corporal. Entre esses aspectos estao a ampliacao dos
referenciais, momento em que o bailarino deve se perguntar a respeito do que
seria um movimento valoroso para ele, observando, para isso, seus sentimen-
tos e impressoes diante do pesquisado; a ampliacao do olhar a partir de todo o
corpo em prontidao; e a leitura do movimento, onde o bailarino aprende a de-
tectar no corpo do outro as partes em maior evidéncia durante um movimento,
de onde partem os impulsos, quais as relacdes estabelecidas com o espaco etc.
(RODRIGUES, 2003)

Ao perguntar a simesma a respeito do movimento valoroso, a autora deparou-se
com questoes intrincadas, como o que seria a propria danca para ela. Percebeu
que uma torrente de preconceitos e ideias pré-concebidas faziam parte do seu
repertorio quando o assunto era a danca. Os movimentos valorosos moravam
naqueles que se assemelhavam ao que a danca de palco, como o balé classico,
por exemplo, trazia. Observando os corpos na pesquisa de campo e ampliando o
olhar para ler o movimento do outro, a visao etnocéntrica da autora comrelacao ao
movimento foi sendo, aos poucos, desfeita. Um exemplo disso, foi a observacao
de um médium em terreiro de Umbanda naregiao de Sao Bernardo do Campo, SP;
este, incorporado com uma entidade durante um ritual de Catimbo, apresentava
um corpo expandido, agil e vigoroso, o que lhe conferia grande expressividade.
O médium chamou a atencao da pesquisadora de imediato por alcancar tal es-
tado corporal sem ter tido vivéncia anterior em danca ou em qualquer outro tipo

de atividade corporal.

Além disso, em um primeiro contato com o campo escolhido, a intérprete viven-
ciou um forte sentimento de repulsa em relacao ao local em que as atividades
ritualisticas aconteciam. Este se concentrava no dltimo andar de um sobrado
estreito de trés andares, rodeado por pequenos bares tocando mUsicas muito
altas. Aregiao era bastante periférica, o que causou imenso desconforto na pes-
quisadora durante seu deslocamento até |a devido ao receio da violéncia urbana.
Janolocal dosrituais propriamente dito, o transito intenso de pessoas e criancas,
bem como a propria poluicao visual causada pela grande quantidade de imagens,

quadros e outros adornos nao correspondeu aquilo que, para a bailarina, deveria
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representar um local Sagrado. Todas essas imagens pré-concebidas evidencia-

ram o preconceito da pesquisadora.

Com o tempo e o reconhecimento desse pensamento, tanto a bailarina quanto
os frequentadores do espaco foram se abrindo para a relacao, isso porque € im-
prescindivel destituir-se o maximo possivel de julgamentos para que o intérprete
consiga superar as barreiras culturais que o separam do pesquisado e possa,
assim, enxerga-lo. (RODRIGUES, 2003) E nesse

[...] ato de ver o corpo do outro ha uma impressao sensorial,
um interesse emocional e um julgamento desse mesmo corpo.
Neste tipo de pesquisa &, portanto, natural que a pessoa que Co-
habita com a Fonte tenha sensacoes de proximidade, de troca,
de aderéncia, de juntar as partes como também de separa-las.

(RODRIGUES, 20104, p.150)

No caso da experiéncia vivenciada pela autora no Método BPI, ap6s a superacao
do estranhamentoinicial, previsto pelo Método (RODRIGUES, 2003), abriu-se es-
paco paraasensacao de identificacao e familiaridade com o campo. A estrutura,
organizacao e dinamica proprias do local foram sendo assimiladas e o desconforto
eoreceioderam lugar a curiosidade. Aos poucos, a intérprete viu-se acolhida pelo
grupo. Essa sensacao pode ser vivenciada com mais énfase quando da visita a
um ritual especial realizado no meio da mata, momento em que a pesquisadora
foitratada pelos presentes como se fosse um deles. Isso fez com que se sentisse,

de certa forma, especial naquele contexto.

Esse reconhecimento por parte do outro € aspecto importante para o desenvol-
vimento da imagem corporal, pois valida sua existéncia. Além disso, “[...] todos
estruturam sua imagem corporal em contato com os outros”. (TAVARES, 2003,
p. 74) A partir das relacoes sociais, 0 sujeito pode incorporar partes de imagens
corporais de um outro individuo, pode se identificar com essas imagens corpo-
rais, enriquecendo a sua propria. (SCHILDER, 1994) Como pontua Schilder (1994,
p.243-244),“um corpo &, necessariamente, um corpo entre corpos”. Dessa forma,

ao observar e coabitar com o pesquisado em campo, se estabelece “[..] uma ponte
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com as questoes daidentidade e originalidade do artista através da interacao de
imagens corporais”. (NAGAI, 2012, p. 54)

Concomitantemente, a bailarina entrou em contato profundo com suas sensacoes
em varias fases do processo criativo através dos trabalhos de dojo (laboratérios
dirigidos). Estes sao espacos circunscritos onde o intérprete, com o auxilio do di-
retor, dara vazao aos seus conteuados internos através do movimento. Acontecem
em todos os eixos do Método e, dessa forma, nao seguem um modelo estatico,
podendo ser direcionados conforme o objetivo que se deseja alcancar ou confor-
me as necessidades do bailarino. (RODRIGUES, 2003) Apoiado, principalmente,
na Técnica dos Sentidos, fluxos de sensacoes, emocoes, movimentos e paisa-
gens sao estabelecidos, dando a oportunidade para que dados inconscientes
emerjam do corpo. Essa técnica, uma das ferramentas propostas pelo Método

BPI, consiste, basicamente, em

[...] um referencial para o intérprete trafegar em seu corpo um
conteldo que se tornara consciente. Ele estara, ao longo do
desenvolvimento dos eixos, em exercicio corporal com as ima-
gens, sensacoes, emocoes e movimentos advindos em cada fase,
descobrindo o repertorio de suas imagens corporais, reconhe-
cendo-as para alcancar ao longo do trabalho a sua integracao.

(RODRIGUES, 2010b, p. 2)

Assim, os dojos realizados apds a pesquisa de campo foram os mais intensos
na vivéncia da autora. Nessa fase, busca-se, a partir dos laboratérios dirigidos, a
incorporacao da personagem, ou seja, 0 momento “[...] em que a pessoa alcanca
uma integracao das suas sensacoes, das suas emocoes e das suas imagens,
vindas até entao soltas e desconectadas”. (RODRIGUES, 2003, p.124) Isso acon-
tece dentro de um processo de construcao e destruicao da imagem corporal,
onde a plasticidade, a mutabilidade e a flexibilidade da mesma sao intensamente
exploradas. (RODRIGUES, 2003) A criadora do Método BPI (RODRIGUES, 2003,
p.121) destaca um trecho do livro de Schilder (1994) como uma descricao exata

do que acontece:
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Expandimos e contraimos o modelo postural do corpo; retiramos
e adicionamos pares; reconstruimo-lo; misturamos os detalhes;
criamos novos detalhes; fazemos isso com 0 N0SSo corpo e com
Ssua propria expressao. Fazemos experiéncias constantes com
ele. Quando a experimentacao através dos movimentos nao é
suficiente, acrescentamos a influéncia do aparelho vestibular e
de intoxicante daimagem. Quando, mesmo assim, 0 corpo nao é
suficiente para expressar as mudancas ltdicas e destrutivas que
ocorrem nele, acrescentamos roupas, mascaras, joias, que por
suavez também expandem, contraem, desfiguram ou enfatizam

aimagem corporal ou partes dela.

Oresultado disso tudo, isto &, a personagem, &€ fruto do confronto entre o bailarino,
incluindo todos os seus aspectos sociais, culturais e fisiologicos, e os dados por
ele apreendidos em campo. (RODRIGUES, 2003)

Discorrendo a respeito da vivéncia especifica da autora, surgiram, a partir dos
primeiros dojos posteriores a suaidaao campo, alguns corpos. Dois deles, intima-
mente relacionados, se destacaram: o primeiro, uma mulher jovem, de pele clara
e cabelos castanhos compridos, suas roupas sujas de terra; o segundo, um velho
esqueleto ressecado, com pedacos faltantes, maos e pés com garras compridas.
A movimentagao da mulher era delicada e mostrava uma relagcao muito proxima
com a terra, representada pelas acoes de enterrar-se, cavar o chao e espalhar
a terra pelo corpo. Ja o esqueleto apresentava movimentos soltos, com ténus
muscular baixo, 0 que dava aimpressao de nao possuir sustentacao; estava muito
proximo da imagem de um bicho: farejava o ar, comia carcacas. Também trazia

consigo sensacoes de alivio e libertacao.

O transito entre esses dois corpos era constante e se fazia, principalmente, por
meio da relacao com a pele ou auséncia dela. Quando da modelagem do corpo
damulher a pele trazia, na maioria das vezes, a sensacao de estar presa, de repu-
xar, tolhendo algumas das possiveis acoes no espaco. Ela era, entao, arrancada,
retirada, o que desencadeava a modelagem do corpo esqueleto e a sensacao
de libertacao. No entanto, a falta da pele também acarretava sentimentos de

vergonha com relacao a aparéncia e uma busca por um novo corpo através da
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manipulacao da terra, modelando uma nova cobertura. Ao longo do processo,
ambos os corpos foram se modificando e se amalgamando através do apro-
fundamento dos movimentos e dos sentidos que se perfaziam, e acabaram por

culminar na personagem de nome Salomé.

Na medida em que os conflitos internos da pesquisadora foram sendo trabalha-
dos, abria-se espaco para que brilhasse a personagem, uma mulher forte, que
vive um contexto de falta: de agua, de comida, de cuidado. Entretanto, carrega
em siuma vitalidade surpreendente. Sua fé no Sagrado aimpulsiona. Suarelacao

intima com o solo a alimenta.

Para a autora, Salomé deu-lhe a oportunidade de encontrar-se com uma nova
faceta de sua personalidade. Além disso, proporcionou o inicio do desvelamento
de uma dificil relacao da intérprete com o feminino, desenrolando uma série de
profundas questoes, como o significado de ser mulher. Salomé ia contra grande
parte dasideias pré-concebidas pela bailarina, algumas conscientes e outras nem
tanto: era forte, independente, cheia de mistérios, além de liderar uma grande
quantidade de pessoas, tao famintas quanto ela, por entre caminhos dificeis e
perigosos. Toda essa reflexao possibilitou a bailarina assumir mais sua feminili-

dade, o que trouxe uma sensacao de liberdade.

Rodrigues (2010a, p. 151) prevé esse processo e o descreve com clareza no se-

guinte trecho:

A personagem € identificada como sendo uma parte de si. Em
Gltima instancia, através do que se chama de personagem, a
pessoa incorpora fragmentos de sua identidade corporal que
antes s6 podiam ser vivenciados a distancia, projetados fora,
como sensacoes de desconforto, medo ou raiva, em pessoas e
objetos do mundo externo. No estagio em que ocorre a sintese de
uma elaboracao em forma de personagem, a resposta do corpo

€ prazerosa porqgue ela libera as amarras do corpo da pessoa.
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Com esse libertar das amarras, a personagem deu a autora a oportunidade de
perceber que nao € preciso corresponder aos padroes da danca erudita para

expressar-se com inteireza e sensibilidade.

CONCLUSAO

Hoje em dia, pode-se afirmar que a sociedade vive uma es-
pécie de apatia com relacao as sensacoes. Com um dia a dia corrido, exigente e
sem espaco para que o individuo preste atencao ao que acontece internamente.
Bater de frente com essa situacao que, invariavelmente, se faz presente na vida

de todos & um desafio.

O Método BPI possibilita que se trabalhe em um outro tempo. Oferece a opor-
tunidade de entrar em contato consigo mesmo para, entao, fazer brotar o mo-
vimento genuino de cada um. Como aponta Tavares (2003, p. 101), “em nossos
movimentos fluem nossas singularidades mais profundas e ai vamos encontrar
a energia vital, o nosso sentido proprio de viver”. Como, no Método em questao,
nao existe um modelo a ser seguido ou alcangado, esses movimentos singulares
ganham espaco de expressao, sendo, ainda, validados pelo diretor. Essa validacao

€ preciosa, pois alimenta, estimula e da for¢a ao intérprete.

O bailarino, ao emergir do processo no Método BPI, esta transformado. O corpo
€ maior, firmemente aterrado ao solo e, por isso mesmo, mais sensivel e per-
ceptivo. Tem mais consciéncia de simesmo, de seus abismos escuros e de seus
dias ensolarados, pois sao desenvolvidos tanto os aspectos artisticos quanto os

pessoais do intérprete.

Por isso e por tudo o que se precede, trabalhar a imagem corporal de forma
direta e consciente, e nao somente como uma consequéncia natural da danca
e do movimento em si, € uma ferramenta indiscutivelmente valiosa para o intér-

prete. Dessa maneira, o Método BPI deixa sua contribuicao, fazendo com que
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o bailarino compreenda melhor suas sensacoes corporais a partir do contato

profundo com as mesmas.
Como ressalta Tavares (2003, p. 86),

[..J] uma pessoa que tem um desenvolvimento satisfatorio de sua
imagem corporal vivencia seus movimentos e direciona suas
acoes no mundo externo de forma conectada com suas sensa-
coes corporais, € consciente de muitos aspectos afetivos, sociais
e fisiologicos referentes a seu corpo, conhecendo suas possibi-

lidades e aceitando suas limitacoes corporais.
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