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Umbanda e método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI): confluéncias

Resumo

O artigo aborda pesquisas realiza-
das desde 1980 sobre a Umbanda, re-
lacionadas as origens do método Bai-
larino-Pesquisador-Intérprete (BPI),
apresentando as confluéncias entre
estes dois processos corporais de cate-
gorias distintas. Dentre os topicos abor-
dados estao o aumento da percepcao,
o estabelecimento de um percurso in-
terior sensivel, as preparacdoes e inte-
gracdes entre corpo e espaco e a libe-
racdo de travas no corpo. O volume de
pesquisas empreendidas possibilita que
nesse momento possam ser expressas as
principais sinteses dessas investigacoes,
as quais levam a constatar a importancia
de estudos que aprofundem os aspec-
tos psicofisicos relacionados as artes da
cena.
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Abstract

The article approaches research
carried out since 1980 on Umbanda, re-
lated to the origins of the Dancer-Rese-
archer-performer (BPI) method, presen-
ting the confluences between these two
bodily processes belonging to different
categories. Among the topics covered
are: the increase in perception, the es-
tablishment of a sensitive inner path, the
preparations and integrations between
body and space and the release of locks
in the body. The volume of research un-
dertaken makes it possible at this time to
express the main syntheses of these in-
vestigations, which lead to note the im-
portance of studies that deepen the psy-
chophysical aspects related to the arts of
the scene.
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Foi em 1979 que a primeira autora deste artigo teve um encontro imprevisto
com a Umbanda através de pesquisas de campo com as mulheres candangas®. Ob-
servando-as em uma agéncia de emprego seus corpos alteravam-se completamente
nos momentos em que relatavam os seus contatos com Pomba Giras, lemanjas e
outras entidades. Essas mulheres, antes em desalento, transfiguravam-se. Mencio-
navam frestas de luz invadindo seus barracos, por um momento os seus corpos se
potencializavam e elas adquiriam uma duplicidade.

Nessa perspectiva a dualidade constitui “estrutura permanente” do ser [...] revela-
¢a0 do ser um e multiplo, manifestagdao do duplo, da sombra, do estranho fraterno
ou do reflexo angustiante, imagem de Deus ou de demonio, proclamagdo da am-
biguidade que fundamenta a relacdo com a mais profunda realidade interna [...]
Nos cultos de possessdo, ndo existe ruptura entre o duplo e a metamorfose. Ma-
nifestando o deus ao qual pertence, o fiel despersonaliza-se, e, deste modo, trans-
forma-se naquilo que ele é realmente (Augras, 1983, p.18).

Embora nao fosse o propdsito investigar a Umbanda nessa pesquisa de 1979,
esta fazia parte da vida das mulheres candangas, estava inserida em seus corpos. Esse
periodo marca o inicio da criagdo do método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI).
A partir de entdo as pesquisas de campo envolvendo a Umbanda continuaram a ser
realizadas pela primeira autora deste artigo e por seus orientandos, muitos deles hoje
ja pesquisadores, inclusive a segunda autora deste artigo, ja seguindo para a terceira
geracao de pesquisadores no metodo, constituindo-se o Grupo de Pesquisa Bailari-
no-Pesquisador-Intérprete (BPI) e Danca do Brasil.

Foram pesquisados terreiros de Umbanda em varios estados do Brasil, predo-
minantemente Sao Paulo e Distrito Federal. Por outro lado, foi curioso perceber que
também em diversas pesquisas que abordavam outros temas e manifestacdes cultu-
rais populares brasileiras, a Umbanda esteve presente.

Encontramos muitos elementos referentes a Umbanda, seja a representacao de
alguns de seus arquétipos ou de algum contetudo principalmente enunciado atra-
vés de seus pontos (canticos) nos Congados, nos Bois, nas Folias e em outros
folguedos. O inverso também ocorre, ou seja, algumas representacdes especificas
relacionadas as dancas e as musicas de varias manifestagdes, presentificam-se
dentro da Umbanda (Rodrigues, 2005, p.30).

Importante salientar a autonomia existente em cada terreiro de Umbanda, fa-
zendo com que cada um deles tenha suas especificidades, uma identidade prépria.
Observou-se, por exemplo, em um terreiro em Parintins (em 2016) o quanto as enti-
dades das aguas, como as Sereias, lemanjas, Ondinas, Caboclas Marianas, Marinhei-
ros, Botos, entre outras, compunham o seu conga em uma proporcao bem maior do
que a encontrada em terreiros de outras regides do Brasil.

O conga ¢ um pequeno grande espaco alojado rente a uma parede do terreiro e
comporta as imagens da fé e do afeto representados pelos santos, entidades e ob-
jetos varios eleitos para serem os instrumentos que geram a for¢a do movimento

% As mulheres candangas fazem parte de um segmento social numeroso daqueles que vieram para trabalhar na construgao de Brasilia. Esta pesquisa deu origem
ao espetaculo Graga Bailarina de Jesus ou Sete Linhas de Umbanda, Salvem o Brasil, de autoria de Graziela Rodrigues, Jodo Antdnio L. Esteves e Celso Aradjo
(1980).
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[...]

Com frequéncia os congas sdo cuidadosamente trabalhados e ornados de muitos
significados, do solo ao teto, sendo a sua parte visceral aquela que possui maior
volume das forgas divinas representadas (Rodrigues, 2005, p.96-97).

Os contextos e geografias de cada lugar influenciam em como é composto o
terreiro, e ainda, as entidades do seu dirigente* determinam aquelas que irdo predo-
minar na constituicdo do mesmo. Observa-se que ha um dinamismo em cada terreiro
fruto tanto da relacdo com o contexto social quanto de um movimento de mudanca
decorrente da chamada evolucao das entidades, termo utilizado pelos umbandistas.
Esse dinamismo também é notado por Augras (1983, p.28) que afirma ser a Umbanda
uma religido “por definicdo sincrética, pois amalgama deuses e santos ja conhecidos
com outros que aparecem todo dia [...] a umbanda transforma-se sem cessar e tor-
na-se por isso de dificil alcance para o observador”.

Dada essas multiplicidade e dinamismo dos terreiros, salienta-se que o que sera
abordado aqui se fundamenta nas pesquisas de campo realizadas pelas autoras.

Pode-se dizer que um terreiro inicia-se a partir daquilo que o dirigente da casa
traz consigo, daquilo que foi desenvolvido em seu corpo. As suas afinidades e as suas
herangas sao aspectos importantes na formacao de um conjunto de forgas que irao
se personificar nas suas entidades e fundar a constituicao do terreiro.

Varios depoimentos de umbandistas trazem essas referéncias das afinidades e
das herangas como importantes para o recebimento das entidades, sabendo-se que
ha diversos outros fatores também envolvidos nesse fendmeno.

Comumente as entidades da Umbanda sao estruturadas pelos umbandistas em
sete linhas. Cada linha por sua vez é subdividida em legides e cada legidao divide-se
em falanges. Assim, sdo inumeros os orixas e entidades trabalhados na Umbanda. Ha
uma triangulacao de forgcas que se associam ao Preto Velho, Caboclo e Crianga, os
quais, segundo a Umbanda, dizem respeito as varias instancias da evolucao humana.

Muitos dirigentes de terreiros recebem em seus corpos cerca de 20 entidades.
Algumas sao trabalhadas com maior frequéncia que outras no corpo do médium, ha
aquelas que vém apenas para ocasides muito especificas, aquelas que atendem as
demandas do cotidiano, aquelas mais relacionadas a cura, outras aos problemas com
a justica e assim por diante. Embora exista esse grande fluxo de incorpora e desincor-
pora, existem aquelas entidades que terao maior aderéncia no corpo de cada umban-
dista devido as caracteristicas pessoais do médium, tanto por similaridade quanto por
oposicao. Por outro lado o corpo do médium também é um agente de mudanca em
como a entidade se apresenta, pois ela se adapta a cada corpo.

Segundo os umbandistas pesquisados a medida que o médium recebe repeti-
damente uma entidade em seu corpo e trabalha com ela no atendimento aos con-
sulentes, esta tem um desenvolvimento. Se existe uma demanda muito grande dos
consulentes por uma determinada entidade, isso pode causar um desequilibrio nas
forcas constituidas pelo rol de entidades de um médium. Ha uma hierarquia das mes-
mas, como se uma fosse dando passagem para a incorporacao da outra. Portanto

4 Sera chamado de dirigente a pessoa de maior grau de desenvolvimento espiritual responsavel pelo terreiro. Existem dirigentes de diferentes géneros, aqui sera
usado o género masculino devido & convencéo ainda vigente na lingua portuguesa.
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o0 conjunto de entidades que o umbandista recebe estabelece um equilibrio em seu
corpo existencial®.

Embora muitos umbandistas tenham uma grande diversidade de entidades, cada
uma delas constitui uma peca fundamental na sua identidade corporal®. O umbandis-
ta recebe entidades femininas, masculinas, velhas, mocgas, criangas e também orixas.
Rivas Neto (2007, p. 322-324) faz uma associacdo entre determinados chacras e li-
nhas da Umbanda, ligando-os também a frequéncias emocionais especificas. Dessa
maneira, o chacra coronal, por exemplo, esta ligado a linha de Oxala, da qual fazem
parte determinadas legides de caboclos. Essa linha atua na frequéncia emocional que
percorre da paciéncia a ira. O chacra cervical esta ligado a linha de Yori, que abrange
as legides de Cosme, Damiao e Doum, percorrendo o espectro emocional da espe-
ranca ao receio. O chacra genésico esta ligado a linha de Yorima, da legido de Pretos
Velhos, a qual emocionalmente esta relacionada as gradag¢des da castidade a luxuria.

As entidades que um umbandista recebe compdem o seu quadro de referén-
cia. Como se cada entidade fosse um fragmento de uma imagem cujas interligacdes
constituem a imagem de um todo, como se fossem as pegas de um caleidoscopio.
Existe um grande dinamismo nas entidades recebidas por um umbandista, formando
assim novas imagens sucessivamente. Cada entidade tem um histérico de vidas, pois
€ dito pelos umbandistas que sdo varias as reencarnag¢des. Além disso, esses varios
corpos de uma entidade passam por um burilamento, do mais tosco ao mais requin-
tado. Eles nao se cristalizam, ha um continuo processo de elaboracdo do corpo em
movimento.

A forca e a poténcia do corpo na Umbanda nao tém como serem reveladas
apenas pela forma, elas vem por um conteudo emocional que é expresso pelo corpo
através do movimento, da voz, do ténus muscular, dentre outros. Essa expressividade
refere-se ao que podemos chamar de substancias agregadoras desse corpo consti-
tuidas por imagens, histdrias, emocgdes’, atuagdes. O umbandista sente-se perten-
cente a uma esfera que vai além dele préprio, que transcende sua historia enquanto
individuo passando a fazer parte de uma comunidade. Comunidade esta constituida
por falanges, legides e linhas, significando uma heranga que nutre esse corpo um-
bandista.

O processo do umbandista que comeca a receber determinada entidade ocor-
re de maneira gradativa. Ha o que é chamado por eles de lapidacao da entidade no
corpo do médium. A entidade pouco a pouco vai se delineando, estruturando e ma-
terializando, a partir das agcdées do umbandista para com ela. Hd um movimento de
nutricdo nos dois sentidos: médium e entidade. Um zelo. O médium sonha com o

% Refere-se aqui ao corpo existencial como aquele “visto em sua totalidade (cultural, social, libidinal, fisiolégico, etc.), ou seja, um corpo indissociavel de seu psi-
quismo. Um corpo existencial que de acordo com Tavares (2003, p.118), ‘transcende a soma de todos esses aspectos e singular, que a0 mesmo tempo carrega a
vulnerabilidade prépria do ser humano™ (Rodrigues, 2012, p.50)

6 “A identidade corporal, segundo Tavares (2003, p. 104), esta ligada [...] a vivéncia e ao reconhecimento de nossas percepcdes. Isso permite constante coesao
dessas percepgdes e construcado de um ‘eu corporal’ [...] a base do sentido do eu esta no reconhecimento do corpo € no desenvolvimento de representacées men-
tais do corpo coerentes com nossa realidade existencial [...] Pelo reconhecimento do mundo externo de forma corporal o sujeito se estrutura como uma identidade
corporal” (Rodrigues et al., 2016, p.573). Salienta-se também que a identidade corporal “engloba tanto sua histéria pessoal, quanto o contexto sociocultural em
que esta inserida. No entanto, a identidade corporal ndo é algo fixo, fechado ou prede-terminado, é passivel de transformagdes, principalmente no que diz respeito
a dinamicidade de suas imagens corporais, de acordo com a compreensao desse termo por Schilder (1999), que ressalta, neste, a interligacdo dos aspectos
sociais, psiquicos e fisioldgicos. (Rodrigues et al., 2016, p.560)

70 significado etimoldgico da palavra emogéo é movimento para fora. E resposta a um processo que ocorre no organismo. Quanto ao seu significado interno,
o0 sentimento, neste trabalho também sera chamado de emogao. O fato de uma pessoa ter uma emogao néo significa que ela tenha conhecimento do que esta
acontecendo” (Rodrigues, 2003, p.15).
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que a entidade quer, tem intuicdes que direcionam suas acdes em relacao a compo-
sicao deste outro corpo. Assim a entidade vai se tornando conhecida, explicitando
uma identidade. A sua existéncia é assumida tanto pelo médium que a recebe quanto
pelos consulentes.

Os umbandistas estdo em uma escuta constante do que a entidade necessita.
Seus corpos tém muito presente o trajeto interior, isto €, a percepc¢ao das intui¢cdes,
das emocodes, das imagens. Seus corpos ganham expansao, propiciada pelas dinami-
cas de incorporacao e desincorporacdo. O corpo do médium centraliza o processo,
como se ele recebesse substancias de um outro corpo, diferente do seu. As incorpo-
racdes sao precedidas de sensac¢des fisicas especificas, vibragdes no corpo, as quais
os umbandistas distinguem com clareza, como explicitado nesta fala de Carlos Al-
berto da Costaé:

Nas pernas eu sinto uma bambeza, d4 uma sensa¢do de que eu vou cair, nos pés
eu ja sinto um calor muito grande e os pés comecam a suar. Na espinha dorsal eu
sinto uma dorméncia, na cabega eu sinto formigamento. Sao sensacdes diferentes
para cada falange. As sensagdes sdo direcionadas exatamente nos pontos onde
estdo localizados os chacras.

Brumana e Martinez (1991, p.336) destacam que essas sensacoes relacionadas
as incorporacdes variam de pessoa para pessoa e de acordo com a entidade que sera
incorporada:

A maneira como os médiuns descrevem suas sensagdes fisicas no comego e no
final do transe variam de pessoa para pessoa: formigamento por todo o corpo,
choque elétrico [...] sede, cansago [...] As consequéncias fisicas da incorporagio
também variam para cada pessoa € o Guia que as tenha possuido.

Para que o umbandista atinja essa relacdo com seu proprio corpo e com suas
entidades sao necessarios varios ritos preparatorios envolvendo banhos, cantos, pre-
ceitos, movimentagdes especificas, dancgas, dentre outros. Além disso, os espacos do
terreiro sao trabalhados de acordo com o material simbodlico relacionado as diferen-
tes entidades e as fungdes ritualisticas de cada espaco. Cada entidade, por sua vez,
utiliza objetos e indumentarias que lhe sao préprios, bem como tipos de comida e
bebidas especificos. Esses materiais, via de regra, possuem um carater “magico”, eles
materializam as intencdes de trazer um reequilibrio relacionado a questdes psico-
fisicas para os corpos dos consulentes, bem como concretizam as acdes de prover
acontecimentos benfazejos. Muitas vezes os trabalhos envolvem a lida com elemen-
tos como agua, fogo, fumaca, folhas, fumos e sementes.

A imersao nesse espaco faz com que haja uma troca entre este e o corpo do
umbandista, na qual o corpo vai absorvendo esse campo simbdlico e devolvendo a
ele a sua acao integrada. Isso é visivel, por exemplo, na relacdo do médium com o
conga.

Todo esse contexto simbdlico e de relagdes possibilita a estruturacao do cor-

& Depoimento registrado em pesquisa de campo feita pela primeira autora em 1996. A pesquisa da primeira autora com o umbandista Carlos Alberto da Costa, de
Brasilia, iniciou-se em 1980 e continua até os dias de hoje como a principal fonte de pesquisa da Umbanda.
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po do umbandista. H4 um campo de imagens® predominantemente internas do qual
fazem parte os percursos de sensacdes, emocdes e memorias do umbandista e um
campo de imagens externas que sao internalizadas, que vem das relagcdes do corpo
com o espaco ritual, assim como daquelas vinculadas a aspectos sociais e cultu-
rais. Ocorre uma retroalimentacao entre esses percursos de imagens, cuja integragao
atua na expressividade do corpo do umbandista.

Existe uma sabedoria em como os rituais sao trabalhados para se manter o equi-
librio do médium e de todos que fazem parte do terreiro. Isso envolve tanto cada ritu-
al em si, quanto a distribuicdo dos rituais ao longo do ano. Os rituais estdo dentro de
um calendario que organiza quais entidades serao cultuadas em cada época do ano,
criando ciclos festivos nos quais o umbandista trabalha diferentes entidades em si.
Nesses ciclos, olhando-se para as funcdes de cada falange de entidades percebe-se
que cada uma delas possibilita um trabalho individualizado de um aspecto humano
que se reflete em sua totalidade.

Os rituais da Umbanda podem ser vistos, na perspectiva da etnocenologia,
como praticas espetaculares, as quais, segundo essa vertente, abrangem também
“outras praticas espetaculares nao especificamente artisticas ou mesmo sequer ex-
tracotidianas” (Bido, 1998, p.15). Esses rituais também podem ser considerados como
perfomances. Segundo Rocha (2015, p.22), referindo-se a um grupo de um terreiro
de Umbanda:

A recorréncia de pequenos ritos com inimeras transi¢des no interior de um ritual
maior demonstra a ldgica inerente a estrutura desse mesmo ritual, que se repete
em todas as outras cerimoOnias e festas. O carater performatico esta, portanto,
profundamente arraigado nas praticas religiosas do grupo.

O tempo de preparo de cada ritual € longo e exige uma dedicagcao nado soé do di-
rigente, como também de todos os umbandistas que compdem o terreiro. As roupas,
as velas, as bebidas, as comidas, os objetos, tudo relacionado as entidades que serao
trabalhadas naquele dia precisa ser preparado. Pode-se dizer que ha uma cenografia
e um figurino altamente elaborados. No dia do ritual propriamente dito, pequenos
ritos sdo realizados desde cedo. As pessoas que participam do ritual chegam ao ter-
reiro antes que seja aberto ao publico para se prepararem, elas tomam banhos de
ervas, saudam os assentamentos?® e pontos riscados!! das entidades, fazem firmezas*?
e mantém uma atitude de atencao e concentragcao nos afazeres, os quais ndo cessam
até que termine o ritual. Dessa preparacao constam também a afinacao dos ataba-
ques e os varios toques e canticos feitos durante o dia para preparar energeticamente

® Segundo Damasio (2000, p.402) imagens séo “padrdes mentais com uma estrutura construida com os sinais provenientes de cada uma das modalidades sen-
soriais — visual, auditiva, olfativa, gustatéria e sémato-sensitiva. A modalidade sémato-sensitiva [...] inclui varias formas de percepgéo: tato, temperatura, dor, e
muscular, visceral e vestibular. A palavra imagem néo se refere apenas a imagem “visual’, e também néo ha nada de estatico nas imagens”.

10 Segundo o Novo Aurélio assentamento é: “Ser, ou objeto onde assenta [...] a energia sagrada de qualquer entidade religiosa afro-brasileira; assento” (Ferreira,
1999, p.213). E no verbete para “assentar” Ié-se: “Fixar ritualmente as caracteristicas e a energia sagrada de (um orixa ou entidade afim) num objeto (p. ex., pedra)
ou ser (p. ex., arvore)” (Ferreira, 1999, p.213).

1" Segundo Bento (1979, p.75) “O ponto riscado tem a propriedade de definir o ponto central do universo, identificando-se com ele, ligar-se com o céu, compre-
endido como a dimenséo dos deuses, dos mitos, dos ancestrais a terra de Aruanda [...] Ao estabelecer-se tal ligagao, o espago onde foi firmado o ponto, por
extensdo, torna-se também sagrado”.

12 As firmezas séo agbes que exigem méaxima atencdo dos Umbandistas, como o acendimento das velas que irdo iluminar as intengdes especificas nelas depo-
sitadas.
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o espaco. Nada se faz sem antes agradar a Exu?®. Portanto, as oferendas a ele, como
comidas e bebidas, sao entregues nas porteiras com festa e saudacdes. Ele vem para
recebé-las incorporando no dirigente do terreiro e/ou em outros médiuns presentes.
Para as entidades que serao trabalhadas no dia também sao entregues as comidas, as
bebidas, as velas e as flores a elas relacionadas.

Quando se inicia o ritual propriamente dito, isto €, com o publico presente, ja
existe um percurso interior ativado nos umbandistas, eles ja se encontram em um
estado extracotidiano. Dentre as ac¢des iniciais do ritual estdo a abertura da gira, a
defumacao e as saudagdes a todas as entidades. As movimentagdes, os toques e os
cantos estruturam o ritual, sao sua espinha dorsal. Os movimentos realizados pelos
umbandistas levam a uma autopercep¢dao como também a uma integragcao grupal.
Para os umbandistas o grupo forma uma corrente que ampara, protege e potencializa
o ritual ao concentrar e delimitar as forcas que serao trabalhadas. Pode-se dizer que
na Umbanda ha uma busca constante pelo equilibrio.

O momento da incorporacao € o auge. As entidades colocam suas vestes e dan-
cam. Cada entidade apresenta uma danca que lhe é prépria. E como se a danca fir-
masse mais a entidade no corpo do médium ajustando-a. A danca também tem a
funcao de enunciar o que a entidade percebe do ambiente e de atuar neste com o
proposito de equilibra-lo. Em fala da entidade Exu Rei incorporada no umbandista
Carlos Alberto da Costa'* fica evidente esta atribuicdo da danga na Umbanda:

Nos fundamentos, a cada passo, cada gesto, para quem entende, o Exu ou entida-
de esta passando uma mensagem. A danca na Umbanda nada mais é do que um
recado aos olhos de quem conhece os fundamentos. Se um Exu danga com as
maos assim [palmas das maos voltadas para o chdo com as pontas dos dedos de
uma mao e outra relacionados] ele esta dizendo que o equilibrio esta tranquilo. Se
ele contorna como as ondas do mar [girando as maos para dentro e para fora], tem
confusdo. E se o Exu tem as garras, se segura, ¢ porque vem bomba.

Observa-se um dominio do espaco quando as entidades percorrem cada porgao
deste. Nao raro elas vao até a rua e percorrem os lugares mais recénditos do terreiro
apropriando-se dos mesmos. Na linguagem dos umbandistas as entidades estariam
limpando os espacos, retirando as energias negativas e preparando-os com energias
favoraveis ao que esta sendo trabalhado no ritual.

As entidades manipulam seus objetos e soltam brados e outros sons caracteris-
ticos. Cada uma delas apresenta uma entonacao de voz, um vocabulario e um discur-
so que lhes sdo proprios. Segundo Brumana e Martinez (1991, p.90) a presenca das
entidades em terra:

[...] é evidenciada pelo cédigo do corpo que ocupa. O espirito fala: pergunta,
prescreve, ordena, aconselha, promete, pede; o que diz tem a for¢a que o desem-
penho corporal lhe outorga [...] Por ultimo, a acdo torna ao corpo da entidade
para fechar o circuito: passes, cruzamentos, dangas, trabalhos transformam as
palavras ditas em fatos materiais.

'3 De acordo com Rodrigues (2005, p.128) Exu é “a sua [do universo] forca motriz que torna possivel a manifestacéo da poténcia em ato. Além disso, Exu é o
guardido dos limites, o ponto de equilibrio da movimentagéo das causas e efeitos. Pela sua dindmica, Exu é também o intermediario na relagdo entre os deuses
e 0s homens”.

'* Depoimento registrado em pesquisa de campo feita pela primeira autora em 1995. Parte desse depoimento foi publicada em Rodrigues (2005).
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O publico é chamado a participar dos cantos, das saudagdes e também do
movimento coletivo. Hd um acolhimento das pessoas presentes que é imprescin-
divel para esse tipo de ritual. As pessoas do publico ficam compenetradas, tém uma
identificacao com o que veem, como também fazem apreciacdes sobre o que es-
tao observando das entidades. As entidades conversam com as pessoas do publico,
perguntam-lhes algo de suas vidas e fazem revelag¢des, estabelecendo uma sintonia
entre ambos. Embora os rituais tenham os seus fundamentos e procedimentos, o que
denota o saber para a realizacao dos mesmos, muitas vezes a relagao com o publico
influencia o desenvolvimento dos rituais. As entidades percebem necessidades es-
pecificas de acordo com as singularidades das pessoas presentes. Portanto, mesmo
havendo uma estrutura existe o espaco para o inusitado, para aquilo que esta aconte-
cendo em cada momento nos campos das relagdes interpessoais. Pode-se dizer que
na Umbanda a dramaturgia é viva.

Vé-se uma sofisticagcao nos procedimentos da Umbanda, envolvendo, por exem-
plo, as relacdes médium e entidades, as preparacdes do corpo e do espaco, as acoes
rituais e as relagdes das entidades com o publico. Talvez, por ser uma manifestacao
magico-religiosa de origem brasileira, que lida com entidades “marginais” e com um
publico majoritariamente das perifeiras, nem sempre essa sofisticacao € reconhecida.
Observa-se em grandes parcelas da sociedade brasileira uma postura ainda ligada
ao colonialismo, que quer associar a Umbanda a agdes magicas realizadas contra os
senhores escravocratas, isto €, contra a sociedade dominante.

Varios autores atestam a “marginalidade” das entidades trabalhadas na Um-
banda. Em depoimento a Revista da Fapesp (Haag, 2011, p.86) o pesquisador José
Francisco Miguel Henriques Bairrao afirma que “As classes de pertenca de seus es-
piritos [da Umbanda] refletem também grupos que geralmente sofrem ou sofreram
exclusdo social, uma marca de resisténcia e preservacao de um modo de dialogar
com a realidade social de forma a articular, pelos rituais, a inclusao social”. Brumana
e Martinez (1991, p.86) veem nessa exclusao uma forca presente na Umbanda: “Poder
no mundo do qual sao excluidos, os espiritos umbandistas o extraem desta propria
exclusao [...] € a marginalidade destes espiritos, que ndo pode ter outra fisionomia a
nao ser a de sua inferioridade em termos dos valores do sistema social o que determi-
na sua forca”. Barros (2012, p.315) afirma que “abrindo o caminho na religacao deste
mundo profano ao mundo eterno dos caboclos, mestres e encantados, inumeros ou-
tros personagens estao por aparecer. A propria sociedade se encarregara de fabricar
outros marginais de que necessita”.

A Umbanda se espraia para as artes da cena

A abordagem da Umbanda em relacao as artes da cena aqui tratada nao parte
apenas de uma perspectiva cognitiva, origina-se principalmente em uma experiéncia
corporal: ter vivido um processo artistico inusitado em 1980 possibilitou a primeira
autora deste artigo um olhar para a Umbanda totalmente diferenciado do que fora
anteriormente. Como dito no inicio do texto, a busca pelas mulheres candangas re-
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velou o quanto seus corpos estavam imersos na Umbanda?®.

As pesquisas de campo realizadas em uma agéncia de empregos no plano pilo-
to de Brasilia revelaram que as mulheres que ali estavam falavam de suas entidades
como parte dos corpos delas, faziam parte de suas imagens corporais?®.

Nesse processo de pesquisa e criagao artistica ndo havia o intuito de nenhum
tipo de reproducao, nem tampouco havia sido escolhido um tema a ser desenvol-
vido, o que se queria era realizar um processo corporal que fosse impulsionado por
uma realidade viva que se encontrava ali, naquele momento. A necessidade de se
ampliar as fronteiras corporais levou a pesquisas de campo que partiram da rodovia-
ria de Brasilia e se ramificaram para as cidades satélites.

Desse processo estruturou-se a personagem Graga, umbandista filha de leman-
ja e com as forcas da Pomba Gira da Ceilandia. E, portanto, através da Graca que foi
alcancado um corpo nu¥ para ver a Umbanda. Isto €, um corpo no qual os mecanis-
mos de defesal® atuam menos, por um momento, é possivel um contato com o outro
sem julgamentos, com receptividade e com permeabilidade. O contato estabelecido
nao € a partir de relagcdes de poder e sim, através de uma abertura emocional.

A Estruturagdo da Personagem! esta relacionada a uma auto-aceitagdo. A perso-
nagem traz em seu contetido, mesmo permanecendo oculto na criagdo artistica,
algo que ¢ muito prdprio da historia emocional do intérprete e que ele devera
enfrentar para que a expressividade de uma linguagem cor—poral propria e vincu-
lada ao outro (pesquisa de campo em que coabitou) flua em seu corpo (Rodrigues,
2012, p.54).

Esse processo de reconhecimento e elaboragcao em si de questdes emocionais
pessoais que tém uma relacdo com o campo de pesquisa possibilita que ao retornar
ao campo seja fortalecido um vinculo de cumplicidade entre o intérprete e as pesso-
as pesquisadas.

Hé uma cumplicidade entre intérprete e quem ela pesquisa, se reconhecem pelas
dores. A realidade crua e as dores fortemente presentes nas pesquisas de campo
que vimos realizando e as que as intérpretes trouxeram de si mesmas sdo depu-
radas e a referéncia de “corpo nu” passa a ser do pesquisador ¢ do pesquisado
(Rodrigues, 2012, p.54).

A Umbanda foi algo constituinte do corpo da personagem Graca. A potencia-
lidade do corpo de Gracga vinculava-se ao recebimento de suas entidades. O drama

'5 Aimportancia dessa primeira experiéncia foi determinante, pois inaugurou, a partir da arte, um novo modo de olhar para a Umbanda, que depois impulsionou
inumeras outras pesquisas dentro do método BP!I até os dias de hoje.

16 Segundo Rodrigues (2003, p.19) “[iimagem corporal s&o as representacées mentais do eu corporal, abrangendo todas as entradas sensoriais € as experiéncias
vividas, que sao processadas e representadas dentro de um aparato de maturagao psiquica”. Mais adiante a autora complementa: “[a]s experiéncias e as ativi-
dades vividas por cada pessoa fardo o tragado especifico da sua imagem corporal. Uma estruturagéo que nunca cessa, continuando sempre por toda a sua vida”
(ibid., p.21). Schilder (1999, p.223) enfatiza o dinamismo da imagem corporal. Em suas palavras: “Ja frisei diversas vezes o quanto a imagem corporal é labil e
mutavel. Aimagem corporal pode encolher ou se expandir, pode dar partes suas para 0 mundo externo ou se apoderar de partes dele”.

" Rodrigues (2012) se refere ao “corpo nu” como aquele do intérprete que passou por todo o processo do BPI e com isso reconheceu suas proprias partes rejei-
tadas. Isso possibilita um maior contato emocional com o corpo do outro, com a capacidade de senti-lo em si mesmo.

18 “Segundo Pruzinsky (1990) os mecanismos de defesa sdo formas que aprendemos para lidarmos com o mundo, que incluem estratégias cognitivas, emocionais
e corporais. Estes mecanismos séo empregados repetidamente, internalizados e se tornam inconscientes. Muito depois de a necessidade de um enfrentamento
de determinada maneira ter passado, nés continuamos a empregar os mesmos mecanismos de defesa” (Turtelli, 2009, p.207).

19 A Estruturagéo da Personagem é o terceiro eixo do método BPI, os outros dois s&o o Inventario no Corpo e o Co-habitar com a Fonte (ver Rodrigues 2003). O
significado de personagem dentro do método BPI refere-se a uma nucleagdo do que foi vivido em pesquisa de campo, entrelagado com os contetdos de cada
pessoa.
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social vivido pela personagem era compensado pela possibilidade de achar uma sai-
da propiciada pelo acolhimento e pela forca encontrados por Graga — enquanto uma
representante do seu grupo social — na Umbanda.

A vivéncia da personagem Graca no corpo da intérprete evidenciou a impor-
tancia do campo de imagens, sensacdes e emocdes na Umbanda. Na vivéncia com a
personagem foi como se tivesse sido encontrada uma nova via de acessar a criagao
cénica. O campo de imagens que prové o movimento e os sentidos comecou a ser
fortemente ativado.

Pode-se dizer que o desenvolvimento do método BPI teve na Umbanda um im-
portante dialogo, resultando em influéncias principalmente no que diz respeito a um
estado corporal potencializado para a cena, com um percurso interior de imagens,
emocgodes e sensacdes ativado no corpo do intérprete, por meio dos corpos das pes-
soas pesquisadas e da interacao entre os mesmos.

A quantidade e a profundidade das pesquisas realizadas com a Umbanda dentro
do método BPI permitiram identificar alguns processos corporais dessa manifestacao
que auxiliaram a potencializar aqueles das artes da cena.

Como explicitado anteriormente, ndao houve uma transposicao direta entre os
procedimentos utilizados na Umbanda e aqueles realizados em estudio. Nao se tra-
balha em nenhuma hipdtese com aspectos religiosos, nem com incorporacao. Os
aspectos trabalhados no método BPI que tém relacdo com a Umbanda estao ligados
a uma busca do aumento da percepcao, ao estabelecimento de um percurso interior
sensivel, as preparacdes do corpo e do espaco, a integracao entre corpo e espago, a
liberacao de travas no corpo, a nao censura, dentre outros.

A percepcao esta ligada a atencdo, a tentar antever o que ira acontecer. No mé-
todo BPI busca-se trabalhar corporalmente um aumento da percepgao da pessoa. A
técnica de danca?® empregada esta fortemente relacionada a isso. E um trabalho cor-
poral que propicia um aumento da relacdao do movimento com a forca da gravidade e
amplia as fronteiras corporais. Para ampliar o contato com o préprio corpo sao utili-
zados materiais como, por exemplo, panos amarrados no quadril, assim como caixas
de pedras, cascas de arvores e graos para os pés pisarem. Ha um desenvolvimento da
imagem corporal, fazendo com que a pessoa identifique gestos, imagens, memorias
que fazem parte de si mesma.

As riquezas simbodlicas encontradas na Umbanda em suas camarinhas, congas,
entre outros espagos tao bem tratados e organizados nos levam a considera-los
como referenciais importantes na criacao de espacos durante o processo artistico.
Cada um destes possui uma natureza, como, resguardar o corpo, acolher, nutrir, di-
namizar, dentre outros. Colocar o proprio corpo na relagao com 0s espagos em um
procedimento de retroalimentacao corpo-espaco tem sido desenvolvido no método
BPI.

Como dito anteriormente existe toda uma preparacao do corpo e dos espagos
realizada na Umbanda que leva a ativacao de um percurso interior e ao estabeleci-
mento de um estado corporal extracotidiano. Vé-se a necessidade de varios ritos para
alcancar uma performance de qualidade, na qual a identidade corporal é o principal

% 0 método BPI possui cinco ferramentas: Técnica de Danga, Técnica dos Sentidos, Pesquisa de campo, Laboratério Dirigido e Registro (Rodrigues, 2010)
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eixo. No método BPI sao trabalhadas de forma integrada preparacdes fisicas e sensi-
veis. Enquanto na Umbanda os médiuns modelam em seus corpos suas entidades, no
método BPI os intérpretes modelam suas proprias imagens corporais com o intuito
de acessar os sentidos que se fazem presentes.

As pesquisas com a Umbanda reforcaram a importancia do percurso interior
para se alcancar uma atuacao cénica de exceléncia. Por percurso interior entende-
-se a mecanica da imaginacao como provedora de sentidos que acionam o cam-
po emocional. Isso se faz presente em diversos métodos, tanto artisticos quanto da
psicologia. Todavia, observamos que na Umbanda é como se o corpo fosse sendo
transformado a partir deste percurso. O método BPI apresenta como uma de suas
ferramentas a técnica dos sentidos, na qual o intérprete exercita continuamente o
contato e a fluidez de suas sensagcdes, emocgdes e imagens gerando movimentos que
se abrem para novos sentidos. O campo da memoaria esta sempre presente, sendo
descoberto de maneira simbdlica e nao direta.

Vé-se os automatismos, as censuras, bem como as couracas musculares® como
aspectos bastante impeditivos para o desenvolvimento do artista da cena. Essas
couracas musculares frequentemente sao provindas de uma educacao restritiva e
que valoriza o “bom comportamento” ou tém origem nos traumas inerentes a todo
desenvolvimento humano, aos quais pouca importancia se da no sentido de serem
conscientizados e de ser restaurado um maior contato da pessoa consigo mesma.

Na Umbanda nao ha uma censura do que vira no corpo, nem de como vira. Nao
ha um modelo preconcebido de como determinada entidade deve ser e nem uma
cobranca de que a entidade venha “pronta” no corpo, isto &€, com a sua expressividade
elaborada. Ja foi presenciada a primeira incorporacao de uma determinada entidade,
a qual apresentou nesta ocasiao movimentos impulsivos, com grande forga, porém
sem direcao e desenho definidos e ao longo do desenvolvimento dessa entidade ob-
servou-se a elaboracao e o refinamento da sua movimentagao.

Nos trabalhos corporais com o método BPI vimos cada vez mais a importancia
de criar dinamicas que propiciem a liberacdo das impulsdes do corpo, fruto das ne-
cessidades de cada pessoa. Sao necessidades de origem inconsciente, que o sujeito
expressa corporalmente de forma consciente antes mesmo de entender o que foi
liberado, como se esse percurso abrisse as comportas do corpo para deixar algo do
inconsciente ser revelado. Muitas vezes a pessoa surpreende-se com 0os movimentos
que emergem do seu proprio corpo. Tem-se percebido o quanto realizar este percur-
so prové uma liberacao de travas do corpo, que ira auxiliar na expansao de sentidos e
significados o que repercute significativamente na qualidade dos movimentos.

Nos parece que muitas das reagdes, gestos e movimentos que possam emergir de
nosso corpo ainda ndo foram perscrutados, muito provavelmente devido ao medo
de descobrirmos que dentro de cada um de nods existe um transe aprisionado. Um
desconhecido que nao queremos tornar conhecido (Rodrigues, 2005, p.81).

Na Umbanda, a diversidade de entidades e muitas vezes a nao previsibilidade de

2 Segundo Gaiarsa (1984) couraga muscular é o conjunto de dispositivos psicofisioldgicos, ou seja de forgas internas e musculares, que impedem qualquer tipo
de renovagao. A couraga muscular cristaliza posturas, atitudes, diminuindo a flexibilidade da pessoa.
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qualiraincorporar imprime ao médium uma autonomia de atuagao, o que pode reve-
lar para as artes da cena um novo paradigma de trabalho do artista com o seu corpo.
O artista pode enxergar na Umbanda uma atuagao que nao restringe o que o corpo
do médium ira expressar, uma atuacao na qual a pessoa esta inteira, sem restri¢des,
para assumir “a que veio”, o que veio fazer, através do que foi incorporado em si.

Na danca com muita frequéncia ha uma relacao dualista com o corpo como
se este precisasse sempre atender a ideias preconcebidas. Amedronta a expressao
inesperada. A abertura do campo emocional, o abrir as comportas, traz um corpo
propenso a liberacdo dos impulsos. E como se esse corpo saisse de um esquadro, li-
berando-se de um controle. No método BPI esse estado ocorre como uma passagem
para alcancar, no momento seguinte, mais centracao??, base e eixo. A fronteira entre
o temor e o destemor em relacao a essa liberagcao muitas vezes esta diretamente re-
lacionada ao contato que a pessoa tem consigo mesma. Pode-se dizer que existe um
transe aprisionado que precisa ser liberado para se chegar a um corpo da cena que &
forte emocionalmente, mas nao é descontrolado. Essa liberacao, quando ocorre no
meétodo BPI, ndo chega a ser uma catarse:

Para abarcar o corpo das sensacdes [...] € necessario desen—volver a capacidade
de suportar sensagdes fisicas e senti"mentos desagraddveis, mas com um im-
portante senso de que estes ndo se apossem da pessoa. Levine se refere a este
ato como sendo o de uma faculdade restauradora. Em nos—sa pratica, tem-se
observado que a condicdo de estar com os canais desobstruidos favorece para
que a emoc¢ao nao tome conta do corpo. O intérprete sente a emogao, sem entrar
em catarse, pois ele estd no fluxo do movimento, o que requer um dinamismo das
transformacdes de imagens em movimento. No transito pelos canais, ao conver-
ter senti"mento em movimento, a emog¢ao ¢ encurralada, oportuni—zando que se
tome consciéncia dela (Rodrigues, 2013, p. 4).

Na sociedade brasileira, o corpo que assusta é o da entidade, ndao o do cavalo.
Um aspecto importante nesse temor € o fato desse corpo ser associado a algo desco-
nhecido. Porém, ao mesmo tempo que assusta, fascina. Tem-se observado ao longo
dessas décadas de trabalho com o método BPI que o medo e o fascinio dos especta-
dores em relacao aos espetaculos também é algo frequente. Muitas vezes as pessoas
do publico cogitam se os intérpretes estdo incorporados. Isso foi muito presente nas
apresentacoes do espetaculo Fina Flor Divino Amor — lyaba Legba Hey!??

A criagcao desse espetaculo partiu de pesquisas de campo em terreiros de Um-
banda, focando as Pombas Giras. Outras pesquisas em terreiros realizadas anterior-
mente pela diretora e pela intérprete do espetaculo também fizeram parte dessa
criacao. No método BPI ndo se tem como objetivo uma reproducao da pesquisa de
campo, a criacao é desenvolvida a partir do que foi mobilizado no corpo do intér-
prete por meio da sua relagcdao com as pessoas da pesquisa de campo e todo o seu
contexto. Uma coisa é o pesquisador querer ser o outro, fazer o que o outro faz, e
outra, é sintonizar-se corporalmente com o outro e, por um momento, sentir o que
0 outro esta sentindo. A diferenca é aparentemente sutil, porém, muda totalmente a

2 De acordo com Gaiarsa (1984) a pessoa centrada é a que esta bem posta, bem colocada e orientada no aqui e agora.

Z Espetaculo solo criado no método BPI fundamentado em pesquisas de campo com as Pombas Giras da Umbanda, tendo como intérprete Larissa Turtelli e como
diretora Graziela Rodrigues. Esse espetaculo foi apresentado de 2011 a 2014, tendo percorrido nove capitais brasileiras e o interior paulista, além de ter sido
apresentado em um congresso artistico-cientifico em Portugal. Teve financiamento ProAC 2010, FAEPEX (Unicamp 2011) e FAPESP (2012 a 2015).
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perspectiva. E uma abertura para o outro. Percebe-se o quanto o processo BPI esta
assentado em uma esfera emocional.

O espetaculo [Fina Flor Divino Amor] abre uma fresta para olhar para um conte-
udo tematico que se revelou a partir dos trabalhos de laboratério desenvolvidos
pela diretora com a intérprete. Um olhar em direcdo as dores das mulheres do
mundo. Nos laboratérios de criagdo tomou corpo um contetido vindo de épocas
antigas, velhas feiticeiras, batalhas perdidas, mulheres queimadas nas fogueiras,
pisoteadas por cavalos, furadas por estacas, presas com cintos de castidade. A
voz cavernosa, gutural, sussurrada, os gritos, os choros. As descargas de energia.
Nadja [a personagem] ¢ uma Mensageira, corpo onde se juntam ossos de mulhe-
res de todo lugar, que no transito entre mundos acolhe as dores das mulheres, aju-
da a lavar o sofrimento e a extravasar todo tipo de sentimento, sem censura |[...]
No espetaculo Fina Flor Divino Amor a imagem principal é a mulher incinerada.
A realidade de que até os dias atuais as mulheres estdo sendo assassinadas nas
diversas partes do planeta — uma imagem que dificilmente alguém quer ver (Tur-
telli; Rodrigues, 2014, p.02).

Foi realizada uma pesquisa de recepcao com esse espetaculo? a qual teve como
metodologia a aplicacao de questionarios, a coleta de depoimentos voluntarios dos
espectadores, as conversas da diretora e da intérprete com os mesmos e os diarios
redigidos a cada apresentacao. Foi feita uma analise de conteudos (Bardin, 1977) das
respostas dos questionarios a partir da qual se chegou aos temas que emergiram das
respostas. Os resultados dessa pesquisa pautam as consideracdes a seguir.

Observou-se que a relacao que algumas pessoas tiveram com esse espetaculo
foi semelhante aquela tida com os terreiros de Umbanda: medo e fascinio. Isso foi
demonstrado, por exemplo, nos depoimentos a respeito do cenario e da atuacao da
intérprete. O cenario era composto por uma rotunda de cor marfim em ciclorama
onde, em alguns momentos, imagens em video eram projetadas. No chao havia a de-
limitacdo de um circulo feita com areia e um fio de |& com alguns buzios, no centro
do espac¢o havia um circulo de areia com uma tigela de inox na qual era aceso um
fogo e quatro tigelas menores com agua. Dessa maneira, nao havia uma reprodugao
de um espaco de terreiro. Porém, observou-se que existia um real “medo do feitico”,
pois embora o cenario apresentasse uma estética “clean” houve pessoas que ficaram
apreensivas com o mesmo.

Foi reconhecida pelos espectadores no espetaculo Fina Flor uma estética de
movimentos de terreiro, por identificar nele movimentos tais como tremores, impul-
sGes do corpo pelo sacro e giros.

Nao tenho muito conhecimento sobre o tema. A relacdo entre o espetaculo e meu
conhecimento sobre o tema estd nos movimentos corporais que sugeriam ‘“pos-
sessdo” ou incorporagdo da entidade. [Resposta de questionario, Natal]

% Pesquisa ligada ao projeto “A danca em ato: investigagdo dos fluxos e contextos das relagdes espectadores-obra artistica a partir das apresentagdes do es-
petaculo de danga Fina Flor Divino Amor” (financiamento FAPESP 2012-2015). Conforme exposto em Turtelli e Rodrigues (2017, p.757): [...] foram respondidos
262 questionarios por pessoas do publico. Também foram colhidos depoimentos voluntarios de espectadores e redigidos dirios sobre as apresentagdes. Para a
pesquisa de recepcdo com os espectadores foi adotada uma perspectiva de investigagdo na qual a percepgao e a experiéncia ganharam um grande espago [...]
Esse posicionamento de investigagado da recepgao teve suporte nas pesquisas de Desgranges (2003; 2008), Pavis, (2005; 2007) e Gil (2004), e partiu de autores
da estética da recepgéo, como Jauss (1994), Iser (2002) e Lima (2002) [...] foi criado o questionario respondido pelos espectadores [...] por meio de 25 questdes,
algumas de multipla escolha e outras dissertativas, totalizando cinco paginas de questionario”.

Graziela Estela Rodrigues
Urdimento, v.1, n.28, p. 139-158, Julho 2017 Larissa Sato Turtelli



Mirdimento Umbanda e método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI): confluéncias

Havia um corpo de tonificagdo tensionada, que tremia, desembocava em movi-
mentos de ataque e girava [Resposta de questionario, Salvador, referindo-se a
presenca de linguagens corporais da Umbanda no espetaculo].

Muitos espectadores suspeitavam que para a intérprete realizar esses movimen-
tos ela tivesse que necessariamente estar incorporada por alguma entidade. Na visao
de alguns espectadores, ainda, ter contato com essa referéncia de corpo e de movi-
mento era sentido como algo ameacador.

A técnica de danca do método BPI trabalha com essas qualidades de movimen-
tos, como as impulsdes do corpo pelo sacro, as vibragcdes e tremores, dentre outras.
E algo estudado e decodificado corporalmente dentro dessa técnica. A intérprete, ao
iniciar essa pesquisa de criacao, ja possuia longas formacao e experiéncia dentro des-
se método e, como dito anteriormente, ja havia realizado outras pesquisas de campo
com a Umbanda. Assim, quando essas referéncias de movimento surgiram no corpo
da intérprete no decorrer dos laboratorios do processo criativo do espetaculo Fina
Flor, ja havia um corpo preparado para dar suporte a esses movimentos, ressaltando-
-se, mais uma vez, que nao se tratou de uma reproducao do que se viu nas pesquisas.

Essa associacao com a incorporacdao também ocorria quando os movimentos
provinham de estados emocionais ampliados, os quais dissolviam uma organizagao
usual do corpo gerando formas desconhecidas, fazendo com que o espectador nao
conseguisse identificar aquele corpo. Foi também relacionada, essa condicao de um
corpo aberto e exposto na atuagcao — um corpo que nao se coloca em nenhum mo-
mento em guarda — como algo que perturba o espectador, que de certa forma o
inquire a se expor também.

O corpo do intérprete no método BPI vai adquirindo uma forca como proce-
dente de um longo processo no qual o acumulo das pesquisas de campo realizadas
soma-se a um longo trabalho em estudio. Esse aspecto foi o mais salientado pelos
espectadores, que viram uma forgca e uma intensidade no movimento, inusitados.

Acredito que todos os espetaculos sdo diferentes, alguns com muitas “coisas”
em comum, outros ndo. Esse foi um dos poucos que eu realmente pude sentir a
bailarina totalmente centrada e sendo a personagem (ou nao); Vivendo aquilo.
[sublinhados da espectadora] [Resposta de questionario, Maceid]

Profundidade cénica, muito intenso! [Resposta de questionario, Belém]

O nivel de preparagdo corporal, de um corpo que expressa algo muito interno, e
o potencial em comunicar o tema central é singular [Resposta de questionario,
Campinas].

Como muitos espectadores tém como referencial a estética corporal do terreiro,
logo identificam que ha um outro na intérprete, ocorrendo assim a associagcdao com a
incorporacao. Mas esse outro da intérprete esta associado as suas proprias imagens
corporais e percursos internos, diferentemente da entidade no corpo do umbandista.

A concretude do percurso interno vivido pelo intérprete em seu corpo e na sua
expressividade traz veracidade para o que ele esta vendo e vivendo durante a sua
atuacdo. Nesse tipo de atuacao o fio condutor é a emocao, ela esta todo o tempo
presente, de maneira elaborada, percorrendo diferentes gradacdes. E a partir de um
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rol de emocdes depuradas que o espetaculo se faz. O espectador também associa
esse estado, aparentemente tomado pela emocgao, a incorporacao da entidade.

Ficou evidente nas respostas aos questionarios o quanto os espectadores veem
o dinamismo da expressividade corporal tratado nesse espetaculo como sendo um
corpo incorporado por um outro. Alcancgar essa expressividade no corpo, para nos, €
uma resultante favoravel, é o que buscamos com o trabalho realizado, alcancar essa
expressividade totalmente consciente, longe de ser sem controle.

No espetaculo Fina Flor a intérprete incorporava personagens com historias de
sofrimento e desespero e isso foi visto por algumas pessoas do publico como po-
dendo ser algo nefasto para a intérprete, porém, acontecia exatamente o contrario,
ou seja, a intérprete afirmava sentir um estado de completude e de bem estar emo-
cional. Isso porque no processo do BPI é realizado um intenso e extenso trabalho
com as emocgdes, no qual o intérprete tem condi¢cdes de elabora-las em si mesmo,
propiciando sua abertura e entrega para viver os conteudos do espetaculo sem con-
cessodes.

Muitas respostas aos questionarios reforcaram o preconceito existente em rela-
¢ao a Umbanda. Muitas pessoas viam essa manifestagao magico-religiosa como algo
“do mal”. Assim, o proprio tema do espetaculo ja causava medo em algumas pessoas,
embora elas se dispusessem a assisti-lo. Percebeu-se nessa pesquisa que a maioria
das pessoas tinha dentro de si um referencial do que era a umbanda, mesmo que
pautado pelos meios de comunicacao. Nesse sentido o espetaculo teve para muitos
espectadores um efeito de ampliar esse referencial, propiciando uma diminuicao dos
preconceitos negativos com relacdo a Umbanda e gerando interesse em conhecer
mais a seu respeito.

Quando perguntado ao espectador sobre possiveis mudancgas ocorridas nele do
inicio para o final da apresentacao do espetaculo, pode-se observar que houve para
muitos uma entrada gradativa nos conteudos do espetaculo. Havia no inicio uma
apreensao, uma tensao fisica, que iam se transformando.

Meu corpo foi aceitando e recebendo o trabalho e comecou a se familiarizar com
o trabalho [Resposta de questionario, Campinas]

Uma postura mais aceitativa [sic] com relagdo ao que estava sendo mostrado.
Deixando-me comover com o tema [Resposta de questionario, Paulinia]

Houve umbandistas assistindo o espetaculo em varios lugares do Brasil. Na ci-
dade de Séo Paulo teve-se a oportunidade de realizar uma apresentacao dentro de
um terreiro de Umbanda localizado no centro da cidade. Essa apresentacao foi pro-
positalmente direcionada para os umbandistas e demais frequentadores do terreiro
que compareceram massivamente, compondo um publico de mais de 100 pessoas.
Houve poucas pessoas de fora do terreiro, as quais eram artistas e criticos. Para os
umbandistas ficou claro o quanto o espetaculo falava da mulher em varias épocas da
humanidade. Para o dirigente deste terreiro, a apresentacao desse espetaculo fez par-
te das atividades do terreiro que estavam ocorrendo naquele més da apresentacgao,
as quais focavam as Pombas Giras e o feminino. O espetaculo foi assim incorporado
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aos trabalhos do terreiro. Na finalizacdo do espetaculo os 0gas? se posicionaram no
espaco cénico com os atabaques, as cadeiras do publico foram afastadas e as varias
médiuns presentes incorporaram suas Pombas Giras, num gesto de interacdo com a
pesquisa realizada que culminou neste espetaculo, validando-a.

As pesquisas que fundamentaram a criagao desse espetaculo tiveram uma as-
sessoria do umbandista Carlos Alberto da Costa, o que possibilitou o aprofundamen-
to de varios campos simbodlicos. O envolvimento do Carlos Alberto com essa pesqui-
sa nos instruiu sobre os multiplos aspectos presentes em suas entidades e em seus
rituais. Essa assessoria esteve presente ao longo de todo o processo, até a finalizagcao
do espetaculo.

A experiéncia com a pesquisa do Fina Flor reverberou no longo percurso de
investigacdes anteriormente realizadas envolvendo a Umbanda, aprofundando os
estudos das corporeidades, dos sentidos e das memoarias presentes nesse ritual, as-
sim como das interelagdes entre consulentes e entidades. No método BPI essas in-
terelagcdes sao relacionadas a sociologia da imagem corporal, na perspectiva de Paul
Schilder (1999). Através da percepcao dessas interelacdes € que podemos ter uma
compreensao do que vem a ser a “substancia” no corpo.

Chamamos substancia no corpo o resultado de um volume de experiéncias vi-
vidas pelo intérprete dentro do método BPI, tendo como principal dinamica a incor-
poragcao e desincorporacao das personagens, assim como o transito vivido por elas
através dos espacos simbolicos tdo bem representados pela Umbanda. O que aqui
chamamos de substancia no corpo esta no plano da pratica e ndao da teoria, esta re-
lacionado a uma longa trajetéria com as linguagens presentes nos ritos magico reli-
giosos brasileiros (ressaltando-se que isso nao quer dizer pertencer a eles), das quais
fazem parte uma elaboracao adentrando o préprio corpo de conteudos emocionais e
imagéticos. E como se ao término de cada projeto ficasse no corpo o residuo daquela
experiéncia, e, assim, sucessivamente, de maneira que os varios residuos acumulados
vao formando uma substancia no corpo.

Isso que estamos chamando de substancia é visivel no corpo por meio de uma
densidade que o mesmo vai adquirindo, uma modulacao ténica, uma compenetra-
¢ao, uma entrada mais consistente no campo do sensivel e por meio de uma comu-
nicacdo emocional profunda de algo que foi muito elaborado.

Nos dados da recepcao do espetaculo Fina Flor constatou-se que o que mais
se destacou para os espectadores foi a linguagem corporal. Uma linguagem que nao
era uma reproducao do que se viu em campo, embora a personagem trouxesse uma
marca do campo coabitado em seu corpo. E importante lembrar que a personagem
no BPI é fruto da interelacdao da intérprete com o coabitar com a fonte, tendo uma
diretora que também faz parte do processo. Essa apreciacao da linguagem corporal
pelos espectadores pode ser relacionada com essa substancia no corpo a qual nos
referimos.

Tem-se observado que no percurso de todos esses anos de trabalho com o mé-
todo BPI as personagens que sao estruturadas nos corpos dos intérpretes sao refe-

% 0 ogé, dentro da hierarquia dos terreiros de Umbanda, esta depois do dirigente, o ajuda em mdltiplas funges. Ele em geral ndo incorpora e é o responsavel
pelos toques dos atabaques, sabendo o ritmo certo para cada momento do ritual.
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réncias marginais da sociedade brasileira. Personagens que tém uma historia indivi-
dual, mas também representam um coletivo. Assim como na Umbanda, no método
BPl ndo se prevé qual personagem ira surgir do corpo de determinado intérprete
correlacionado ao campo pesquisado, mas, até o presente momento, sao essas refe-
réncias marginais brasileiras que tém possibilitado o processo acontecer.

Muitas pessoas veem o método BPI como algo que resulta para os intérpretes
em expressividade e poténcia corporais marcantes, mas gostariam que nao existis-
sem na linguagem corporal referéncias brasileiras. “Mas nao da para tirar o Brasil?”
Essas referéncias sao o substrato desse método, que teve a Umbanda como um im-
portante fundamento de seus processos corporais.
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