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fi- Por que dancas tu, espelho meu?
- Celebro o0 amor e a vida. Danco sobre a vida e a morte.
Danco sobre a tristeza e a solid&o.
Piso para o fundo da terra todos os males que me torturam.
A danca liberta a mente das preocupagfes do momento.
A danca é uma prece.
Na danca celebro a vida enquanto aguardo a morte.
Por que é que ndo dancas?
Dancar. Dancar a derrota do meu adversario.
Dancar na festa do meu aniversario.
Dancar sobre a coragem do inimigo.
Dancar no funeral do meu ente querido.
Dancar a volta da fogueira na véspera do grande combate.
Dancar € orar. Eu também quero dancar.
A vida é uma grande dan¢ca
(Paulina Chiziane, 2022)



RESUMO

O trabalhoinvestigaos possiveis cruzos, aproximacdes e tensdes entre duas expressoes
artisticas que, ao mesmo tempo em que buscam a modernidade, tém a memoria, a tradicéo e &
busca de sua identidade cultural como ponto de partida. Tanto a danca afro quanto o butd
guardam entre si muitanvergénciasNo desenvolvimento da pesquisa s&o justapasos
conceitos dexé (na danca afro) e de(no butd) considerand@ascomo energias propulsoras

de movimentopa fim de percebeas possiveiaproximacdes e afastamentas mesmo tempo

sdo comparadaas duas culturas e suas relacdes com o corpo. Paoattahalhoconsidera
quasevinte anos de experiéncias do autor em préticas individuais e coletivas, relacionando as
dancas afro e butéA proposta se apoidos conceitos dencruzilhada(Rufino, 2019) e
terreirizacdo (Simas, Rufino, 2018), além de outros autores e conceitos, brasileiros e/ou
japonesesPretendado, entdo, verificar a possibilidade de criacdo coreogréafica a partir de

uma terceira via resultante do cruzamento entre as duas dancashuw@fro

PALAVRAS-CHAVE: danca afrebrasileira, danchutd;cruzqg afro-butd.



ABSTRACT

The work investigates the possible intersections, approximations and tensions between two
artistic expressions thaeekmodernitywhile consideringmemory, tradition and the search

for their cultural identity as their starting point. Both Afro dance and Butoh have many
similarities. Through research the concepts oéxé (in Afro dance) andki (in Butoh) are
juxtaposedo perceive possible approximations and separatimorssidering them as energies

that drive movementAt the same time, the two cultures and their relationships with the body
are comparedThe work considers almost twenty years of the author's experiences in
individual and collective practiceslating toAfro dances and Butoh. The proposal is based

on the concepts diencruzilhada (Rufino, 2019) anditerreirizacdo (Simas, Rufino, 2018),

in addition to other authors and concepts, Brazilian and/or Japanese. The aim is to verify the
possibility of choreographic creation from a third way resulting from the crossing between the

two dancesafro-buto.

KEYWORDS: Afro-Brazilian dance, Buath dance ,cruzg afro-butoh.
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Afro -Butd: ponte entre (dois) mundos

Assentanento: o cruzo antes das pontes:

fiEu vim de l&
Eu vim de la pequenininho. . 0o
(Dona lvone Lara)

Menino quem foi seu mestre?

Peco licenca para iniciar com um it@obreExu:

Contam os mais velhos que Exu, o Senhok@ocado, estava muito descontente com
as desavencas e discussfes que aconteciam diariamente na praca do mercado. Todos os dia
batebocas, querelas, brigas, confusédo, eram provocados entre os mercadores. Cada um deles
tinha um ponto de vista sobre determinado assunto e queria impor sua verdade sobre o0s
demais. Entdo Exu anunciou que na segdania atravessaria a praca do mercado e aquela
pessoa que soubesse a cor exata do seu fila, do seu gorro, seria a pessoa que conhece
verdade. No fim da tarde de seguifidiaa exu atravessou lentamente a praca do mercado
portando em sua cabeca um lindo fild. Imediatamente os que estavam a esquerda da praca
comecaram a gritafia cor do fila de Exu é vermelhdiE vermelho o fila de Exu AExu tem
na cabeca um gorro vermefind®orém, os que estavam a direita da praca gritavam mais forte
ainda:fiN&o, o fila de Exu é prebofiE preta a cor do fila de ERUAEXuU tem um gorro preto
na cabega Uma confusdo enorme se formou. Todos tinham certeza da sua verdade. A
verdade estava com quem estivesse ao lado certo da praca. A cor verdadeira era preta para un
e vermelha para outros. A confusdo cada vez maior, as brigas aumentando e Exu seguia
atravessando a praca as gargalhadas. Os mercadores comecaram atirar objetos uns aos outro:
Voavam esteiras, potes, cuifainhas,galinhas, por sobre as cabecas dos mercadores e Exu
gargalhava. Foi entdo que um modesto mercador ousou atravessar do lado direito para o lado
esquerdo. E de novo do esquerdo para o direito. E mais uma vez atravessou a praga do lado

direito para o lado esquerdo. O modesto mercador cruzou os dois lados da pracga, viu e

1]tans sao relatos miticos da cultura ioruba transmitidos oralmente.
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anuncioufiE preto e vermelho o fila de ExuA verdade esta nos dois ladék. vermelho e é
preto o fila de Exud O fila de Exu tem duas cores, a verdade tem dois |@fos. tem na

cabeca um lindo fila preto e vermelbo!

Contei este itan para explicar minhas proprias encruzilhadesia vida inteira
sempre foi atravessada por cruzamentos. A encruzilhada que amplia as possibilidades, que
aponta caminhos, a Aboca do mundoo, como n
sempre esteve presente na minha educacédo, cruzando crencas, praticas, aspiracfes e sabere
Nasci e cresci n u-mreetadé bamAal rmesade fiminaitom duas av@s o
matriarcas que honravam a tradicdo, absorviam o mundo e se valiam da oralidade para

ensinarem tudo a todos.

Vé Nenzinha, minha avl paterna, era baiana, filha de portugueses, catdlica fervorosa,
rezava o terco inteiro todos os dias na hora que acordava e as seis horas da tarde, momento en
gue nos benzia a todos com agua benta trazida da igreja num vidrinho de perfume. Sua
alimentaciea base de ch8 e biscoito de 8gua e sz
além de sua foto vestida com o habito da irmandade a qual pertencia pendurada na parede me
fazia acreditar que ela era santa. Sempre serena, VO Nenzinha sempre falava baixinho e cada
frase sua parecia um provérbio saido de algum livro antigo de capa dura. V6 Nenzinha me
contava a vida dos santos, me ensinava todas as rezas catolicas e me queria padre, sonho qu

acalentou até os meus sete anos quando fiz a primeira comunhao e nunca mais voltei a missa.

V6 Maria, minha avé materna, era mineira, cafuza, adorava dancar forrd, comer uma
Al i nguicinha com torresmoo a qualquer hora
Apara quentar o frioo. Nunca me falou sobr
todas hoje eu seireligiosas. V6 Maria tinha poder divinatério: lia a sorte nas cartas do
baralho. Todo tipo de gente ia a minha casa predaypara saber do futuro. Como morava em
outra cidade, quando nos visitava sempre ti
com el a. Ela tamb®m conhecia as ervas e sa.
Benzia a todos com um ma-o0o de ervas para it

e, pronto, a gravidez era um fato. Adivinhava o sexo dos bebés ainda na barriga das gravidas.
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Apesar de crengas e habitos diferentes, as duas vathaspreta, outra brancaram
amigas e confidentes. Quando se encontravam suas conversas duravam horas e sO eramn
interrompidas pelas préticas religiosas de uma ou de outra. Fumavam cachimbo juntas,
compartilhavam seu Unico vicio e suas diferencas se complementavam. Eram yin e yang, céu
e terra, Kazuo Ohno e Hijikata. Este cruzo matriarcal e sagrado foi o0 modelo de percepcéao do

mundo que tive em minha infancia e boa parte da adolescéncia.

Meu pai, baiano filho de Nenzinha, se dizia sem religido, mas toda seguada
acendia no quintal dos fundos sete velas fif
se dizia catdlica, mas frequentava a igreja somente como madrinha em casamentos e
bati zados, principal mente se fin«o fosse cor
e achava que isso bastava. Lembro que uma vez, em dia de Sdo Cosme e Sdo Damido, eu pré
adolescente, vi minha mée se comportando como uma crianga e chorando porque queria doce.
Eu n&o sabia, mas aquela foi a primeira vez que vi um eré manifestado. Com o passamento
das avos e, mais tarde, dos meus pais, eu ficando adulto ndo tive mais contato e me distanciei

destes momentos do sagrado em familia.

Ja mais velho, chegando a casa dos trinta anos e com amigos da danca e do teatro e
gue também eram filhos de santo, me aproximei de um terreiro atraido pela comida, pelas
festas e pela danca. Sempre digo que o que me tornou macumbeiro foi o estdbmago, pois
sempre que me convidavam para as giras dizi
amal 8 de Xang!, churrasco para Exu...0 E |
ter consciéncia de que o que de fato me atraia eram aquelas presencas que eu ndo sabia com

explicar. Quando percebi ja estava de roupa branca e com varios fios de conta no pescoco.

A casa de onde sou filho ® bem pequena.
tdo grande, tdo grande de Aruand® & F o i al i gue a Cabocl a Ju
abracou e aparou minhas lagrimas pela primeira vez. Aparou literalmente minhas lagrimas,
pois eu, homem feito sendo abracado por aquela cabocla, chorava copiosamente em seus

bra-os sem saber por qu°. iOok°3.JFosaed!i T

2Ponto de caboclo, um dos preferidos da Cabocla Jussara.

3 Ponto de chamada da Cabocla Jussara
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pequewn cazuique vé Maria Redonda d”Aruanda me ensinou as trilhas e 0 meu caminho no
omolocd. fAQuem quiser demandafo.quweichdmeg Marm
minha mae de santo, filha de lansa, que descobri minha coroa formada por Xango, Oxala e
lemanja. Foi ali, naquela casa comandada por VO Redonda e Cabocla Jussara, que aprendi a
reconhecer as diferentes tensdes e energias em meu corpo e permitir que através dele falassen
Pai Benedito d"Aruanda, Veio Zeferino, Caboclo Sete Penas Brancas, Caboclo boiadeiro da
Estrada Enluarada, o marinheiro Antbnio Tarrafeiro, o eré Fabs&xu Sete Estradas
FlamejantesMaria Padilha das Aguas, Exu Marab&eu Z¢é Baiano Malandro, chefe do meu

cazué que comeca gradativamente a ter chéo.

Entrei no ronc6 daquela pequena casa onde esta plantado o axé deeldngdm e
lemanja, para sair de la com o axé de Xangd, Oxala e lemanja. Um novo nascimento onde
minha percepcdo de mundo parte desses axés que agora sinto visiveis, concretos, em meu
corpo e em meu ser. Para chegar até aqui foi preciso morrer e nascer algumas vezes. Percebc
entdo que meu axé se constréi a partir da consciéncia que tomo de sua existéncia, mas que ele
existe muito antes de mim e que ja vinha sendo construido por meus ancestraisncausais
avls, meus pais e 0s avos e 0s pais deedhém pelos meus ancestrais espirituais: 0os axés
dos meus mais velhos, os da minha mae de santo, os do meu avo de santo e os de antes deles

muito antes deles...

De acordo com Renato Nogueira, o candomblé ndo significa religido no sentido
ocidental do termo, uma vez que ndo é uma religacdo com o sagrado (Nogueira, 2011, p. 8).
Para todas as religides de matriz dfrasileira, omolocd no meu caso, 0 sagrado nunca esta
apartado da vida cotidiana. Ndo ha separacdes visiveis. Sagrado e profano convivem entre si e
se confundem, a manutencdo do axé nao se da exclusivamente na experiéncia religiosa. Nossa
pratica cotidiana, do amanhecer ao anoitecer, € plena de pequenos milagres diarios que sao

possibilitados ou provocados pelo axé. Nosso aprendizado sobre o mundo e sobre nés

4 Cazué: o mesmo que casa, templo.

> Omoloco: religido afrodiaspérica que mistura elementos do candomblé, da umbanda e tradigdes amerindias.
Bastante presente no sudeste do Rio de Janeiro.

6 Ponto de chamada da Preta Velha Maria Redonda d”Aruanda.
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mesmos se da pela oralidade e através da experiéncia corpdérea. NOSSO cOrpo conta Nosse

Histéria e nos ensina.

Também no butd a experiéncia corporea materializa a vivéncia de mundo e a memoaria
ancestral de seus praticantes. Apesar de ser uma forma de arte sem relagédo com o sagrado; su
pratica guarda principios semelhantes aos praticados nas religiGeseaitadas: o respeito e
a integracdo com a hatureza e 0 ambiente onde se danca, a reveréncia a memodria e aos
antepassados, a pratica diaria e constante, ndo apartada da vida cotidiana, a manutencao de
uma energia no interior do corpo que impulsiona o movimento. Sua criacdo s6 foi possivel
por conta do encontro e da friccdo de dois homens tdo dispares quanto minhas avos Nenzinha
e Maria. Se Tatsumi Hijikata € o pai do but6, Kazuo Ohno é a Mée. Hijikata é yang, Ohno é
yin. Hijikata é terra, Ohno é céu. Hijikata é fogo, Ohno € agua. Hijikata é raiz, Ohno é folha.
Hijikata € dionisiaco, Ohno é apolineo. Hijikata € V6 Maria, Ohno & V6 Nenzinha. Hijikata é
Exu, Ohno é Oxala. Cruzamentos, possibilidades, caminhos.

Diferente da minha religido, ndo encontrei o butd por acaso, precisei atravessar muitas
encruzilhadas para alcanlga Precisei buscar muito para saber que nova danca era aquela
vinda do Japéo (naguele momento ja era fascinado por Kabuki e N&). Eu atorfaenédo
em direcdo teatral, fazia aula de danca em uma companhia de balé moderno: técnica de
Horton, Alvin Ailey Dance Theater, danca de negro estadunidense (o0 cruzo é uma constante
na minha trajetoria artistica). Foi minha professora de moderno, Christiane-Regiredém
de me introduzir nas aulas de afro de Carlos Mutalla, que por sua vez me levou ao contato
com os artistas negros cariocgsiem primeiro me falou sobre um japonés chamado Kazuo
Ohno. Ela o vira dancar em Nova lorque e o relato de sua experiéncia, da danca daquele velho,
da sua presenca em cena, das imagens que sua figura projetava; era tao fascinante que mesm
sem saber nada daquela danca e sem ter visto sequer uma foto, as imagens de Kazuo Ohnc
eram claras em minha mente. Comecei a buscar incessantemente informacdes sobre o buté, o
gue ndo era uma tarefa facil naguela eraime¥net. Sabia que Kazuo Ohno havia se
apresentado em S&o Paulo alguns anos antes, mas isso era tudo. Naquele momento tudo que
consegui foram algumas fotos ndo muito nitidas e um par de artigos ndo muito esclarecedores.
Até que, enfim, no inicio dos anos 1990, o grupo Sankai Juku, dirigido por Ushio Amagatsu

veio ao Ri o de Janeiro e eu assisti as tr
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curiosidade). Aquela experiéncia foi uma bomba atémica em minha cabeca. Aquelas imagens,
aquela movimentacao era 0 que me interessava enquanto artista. Também participei de um
workshop dirigido por Amagatsu, onde o Unico exercicio foi passar uma tarde inteira
literalmente tentando por um ovo em pé. Precisava aprender, precisava saber mais sobre buto.
Fui para S&o Paulo ter aulas com Maura Baieagha das pioneiras do buté no Brasil. Toda

vez que Yoshito Ohno vinha ao Brasil, fazia o possivel para frequentar suas oficinas. Aos
poucos ia agregando nas minhas criagbes em teatro o que aprendia do butd. O teatro que eu
criava, que alguns ja diziam ser teatro fisico, foi paulatinamente passando pelos rétulos de
teatredanca, danggeatro e, enfim, s6 danca. Levei muito tempo para dizer que minha danga
era buto (talvez ainda nao seja).

Em 2006, quando senti que o butb ja era uma constante em minhas criacdes, decidi ir a
fundo e me dedicar o maximo possivel a esta pratica. Seguindo o conselho de Nourit Masson
Sekiné-aut ora do | ivro fABut oh, shades of dark
residéncia em Sao Paulo com o grupo Taanteatro de Maura Baioftchpara Franca onde
existe um enorme afluxo de butoistas, tanto japoneses quanto ocidentais, e pude estudar, ter
contato, criar, com varios deles, tais como: Juju Alishina, Carlota lkeda, Saga Kobayashi, Ko
Murobushi, Gyohei Zaitsu, Tadashi Endo, Masaki Iwana, Yoshito Ohno e, principalmente,
Atushi Takenouchi. E de Takenouchi o butd que eu persigo, foram suas aulas que me
inspiraram a perceber o afbmtd como possibilidade. Também na Franca conheci muitos
ocidentais butoistas, onde pude perceber de fato que, além de uma grande diferenca entre o (S)
butd(s) praticado(s) por japoneses, também ¢é visivel a diferenca entre os ocidentais uma vez

gue vao incorporando em suas dancas as influéncias culturais de suas origens.

Embora a primeira vista esta relacdo entre duas culturas tdo dispares possa causar
estranhamento ela ndo surgiu da noite para o dia, antes, esta aproximacao é fruto de vivéncias
praticas ao logo de 18 anos que foram paulatinamente se configurando e se estabelecendo nac
somente na minha producgédo artistica, mas em todos os campos da minha vida social. Quanto
mais estudava e entendia a pessoalidade no Butd, mais entendia que pas® aiisava
mergulhar em minhas proprias referéncias e esséncias. Quanto mais mergulhava no universo
dos orixds, mais percebia que minha religiosidade ndo estava apartada dos meus atos

cotidianos, da minha vivéncia como individuo social. Quanto mais estudava as dancas Afro e
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o Butd, mais percebia que ambas tém muito mais coincidéncias que dissidéncias e este cruzo
epistémico foi se dando naturalmente. Ao longo dos anos, acumulando experiéncias
individuais, producdo com grupos diversos de danca e de teatro, ministrando aulas para
diferentes grupos de estudantes e artistas, profissionais ou amadores, de todas as idades, fu
desenvolvendo um entendimento prético deste cruzamento; entendimento que agora se propde

ao pensar tedrico.

Desde cedo com minhas avis aprendi a misturar crencas e sabencas. Desde cedo aprendi
admirar e respeitar o diferente. Desce cedo descobri que somos feitos de muitas culturas, de muitas
praticas. Quanto mais essas sabencas estdo arraigadas no nosso cotidiano, menos sabemos on
comeca uma e onde termina outra. Assim estou eu neste momento: ndo sei mais explicar muito
bem se sou artista do teatro ou da danca, se 0 que eu crio é dahcasiééioa ou danca buté.

Quanto maigne aprofundmessas praticas, menos consigo sdpardQuanto mais penso que

minha arte € Unica porque reflete o que sou, mais percebo que o que sou é justamente por causa d
muitas outras culturas, saberes e pessoas que cruzaram e cruzam constantemente meu caminh
Quanto mais penso que sou um, mais descubro que sou plural e ja ndo consigo mais classificar
essas pluralidades.

Lembro que uma das avos costumava dizer que quando ficamos velhos conversamos mais
com mortos do que com vivos. Estou num momento de muitas conversas com 0s mortos, mas
descubro que a velhice ndo me assusta mais. Descubro agora que justo nesse momento em que nc
percebemos velhos que tudo se encaixa, que tudo faz sentido. E neste momento que percebemos
importancia até das escolhas ruins que fizemos no passado. E neste momento que algumas
escolhas que nem percebiamos ter feito, finalmente fazem sentido. Percebo que ja ndo consigo
mais separar as minhas avos no meu imaginario. E como se as duas, tdo diferentes separadas
fossem um ser s6 quando juntas. E como se uma completasse a outra pelo contraste e, juntas
fizessem um novo sentido para os que as cercam. Tamanho cruzo talvez ndo seja mais cruzo.
Talvez o cruzo tenha se transformado num sé. Talvez o cruzo seja um Todo. E neste Todo eu sou
apenas parte, assim como sao minhas avos, meu pai, minha mae, minha familia de santo, meu
companheiro de vida, meus professores, meus companheiros na arte, todos que me cercam ou me

cercaram, seja na vida artistica, seja na vida cotidiana.
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Abrindo a gira: Introducao

AUm rio n«o deixa de ser
com outro rio, ao contrario, ele passa a ser ele
mesmo e outros rios, ele se fortaléce
(Négo Bispo, 2023).

No contexto das vanguardas mundiais surgidas em meados do século X3€ satua
génese de duas expressodes artisticas fundamentadas no corpo que, a0 mesmo tempo em qu
buscavam a modernidade e questionavam a ordem social, politica e artistica de suas culturas,
tinham a memoria, a tradicdo e a afirmacédo de sua identidade cultural como ponto de partida.
Surgidas quase que ao mesmo tempo, essas duas expressbes da danca refletiam a:
transformacdes que assolavam, para o bem e para o mal, 0 mundo e seus paises de origem

S3o elas: a danca afmoo Brasil e a danca butd no Japao.

Conforme € inegavelmente estudado, a danca butdé surge em 1958 fortemente
influenciada pelaNeuer Tanzalemd, pelo cinema expressionista, além de escritores
contemporaneos europeus e, principalmente, os escritores identificados com a vanguarda
japonesa como Yukio Mishima. Pesquisas mais recergesio por exemplo a do professor
Michio Arimitsu da Universidade de Keio, Japdo, a qual vou me referir mais a- foéate
conta também da influéncia estética dos rituais do vodu haitiano no inicio do buté e da
cosmologia originaria do Japéo tanto na obra de Tatsumi Hijikata quanto de Kazuo Ohno.
Portanto, em sua génese, o butb é resultado de uma espécie transculturacdo e de hibridismos

diversos, uma vez que se alimentava de influéncias internas e estrangeiras e as ressignificava.

Pouco antes, no Brasil, no inicio da década de 18§6nfavase uma nova dancga,
uma danga moderna e totalmente brasileira, criada a partir de elementos da cukura afro
orientada e adaptada aos corpos dos bailarinos de seu Merpedes Baptista, alimentee
dos canones sagrados do balé classico, da danca moderna estadunidense via Katherine

Dunham, revisitou as crencas e dancas popularesbisdeiras e, numa fusdo entre o

"Dancga afro: refirane aqui a danca afforasileira, nomeada por Mercedes Baptista, que criou metodologia
prépria desconstruindo a técnica classica para a partir dai criar uma pedagogia que partia da movimentacgéo afro
orientadaradicional, ressignificandmu reelaborandaima nova dan¢ca completamente moderna.
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moderno e o tradicional, fez surgir uma nova proposicdo, tanto estética quanto politica, no
campo da danca brasileirA. danca afrebrasileira surgiu no raiar da segunda metade do
século XX, contemporanea ao surgimento de outras vanguardas mundiais e somente alguns

anos antes do buté japonés.

Se observarmos com profundidade veremos muitos pontos em comum entre essas
dancas: ambas buscaram traduzir para a modernidade sua cultura ancestral ao mesmo tempc
gue guestionavam Status Quala producédo artistica em suas épocas, ambas em sua génese
lancaram mao déransculturacdes e hibridismomas o mais importante € que, além de
partirem da memodria, da tradicdo, estudam o movimento a partir das tensdes internas e

transferéncias de diferentes energias por todo o corpo.

O estado de fApresen-ao, relatado nas pr
Franca (Pages, 2015, p. 63), deixa na memoéria e na emogdo da audiéncia uma impressao
muito mais intensa que a propria coreografia ou o performer. Relatos de quem viu ao vivo
apresentacdes de Kazuo Ohno descrevem que mesmo quando ele saia de cena, sua imager
parecia que ficava 14, dancando. O proprio Yoshito Ohno, seu filho e constante colaborador,

afirma que Kazuo Ohno dangava com sua alma e ndo com o corpo:

ATristeza e solid«o est«o escondidas
alguém vé uma oragdo na sua danca, esse pode ser o motivo. Vida e morte
estdo sempre dentro dele, entdo ele danca com sua alma, ndo com seu corpo.
E como uma danca da alma, o corpo que vemos se move além e é escondido

por s ut&Ohro) 2606,p.6, traducdo nossa).

Esta percep-«0 de ter Ao corpo escondi d
Yoshito Ohno, também € observada nas dancas litirgicas de orixds quando a assisténcia
percebe o orixd dancando no corpo do nedfito em transe. Neste momento € comum a
excl ama- «o: Aeu Vi O pr-prio orix8 dan-aro
bailarinos profissionais, muitos destes tentam reproduzir na audiéncia a sensacdo de

Apresen-ao do orix8 que o0 transe possibild]i

8G{2NNB g |yR t2yStAaySaa INB KARRSY 6AGKAY YITdz2 2Ky204a RI
the reason. Life and death are allways within him so he dances with his soul, not with his body. And as dance of the soul
AGaStF GKS 02Re 6A0K ¢S OFy &a4S8SS8S Y2084 0Se2yR FYR KA&d KARR
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vital interior necesséria para fazer o orixa transitar enweum (mundo invisivel) e aié
(mundo visivel) e dancar no corpo do iniciado. Quando isso acontece também temos a
sensa-«o0o de fivero o orix8 no palco, ai nda

momento as fronteiras entre ritual e performance artistica sdo borradas.

Por sua vez, mu i t ki, unadfdrnmazde énergia contentladan@ m
centro do corpo como propulsora dos movimentos em sua danca. Tanto no budismo quanto no
xintoismo, os japoneses definemkiocomo uma energia vital a ser alcancada através de
meditacdo. Conforme Aslan (2004, p. 20), a sensacado de um corpo fluido, semelhante as
adguas de um rio € possibilitada p&gdo Y o s hi Oida (201%2ara0p ( 021)
abdébmen em japonés) para explicar a concentracdo de energia proporcionakia pelo
acordo com ele, se a consciéncia de si estiver interiormente clara, a intensdo de expressao
tornase visivel exteriormente. As butoistas Saga Kobayashi, Yumiko Yoshioka e Juju
Ali shina em suas autlaadsw pfedrtrreon de emrdrgi a,

do umbigo) como o |l ugar da AEnergia Ancestr

O xamanism&, em maior ou menor intensidade, esta presente desde a génese do butd.
Mesmo Hijikata, embora negue uma ligacdo com o sagrado em suas criacdoes e explore a
modernidade e influéncias ocidentais; ao evocar suas memdarias e ancestralidade, ao evocar a
lama e o vento comseusprofessores de danca, ao evocar o espirito da irma morta, ao criar
um ritual, ainda que pagéao, busca em sua dan¢a um estado transcendental, semelhante a un
estado alterado de consci °WKageidarumpdiimma guesua ar t i
i rm«e morta foi guem | he ensinou o but?t: =y
professora de but!o (Hijikata, 2000, p. 8) .
dancado por alguém, seus membros e seu corpo eram esquecidos. Afirmava em sua Ultima

fase que quando dancava era sua irméa que se erguia em seu corpo.

AEu tinha a sensa-«o0o de ser dan-ado |
vapor d’dgua ou me tornava como uma matéria que tinha perdido

9Ki, empregado pelos japoneses é 0 mesmo quadpara os chineses (a exemplo@iekong ou ai nda #ft
em traducéo livre para o portugués.

10 Xamanisme refiro-me mais especificamente passiveis influénciado povodainu, povo originario do Japéo
no qual me aprofundarei mais a frente.
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indiferentemente a vida. A sensacdo do corpo mesmo sem gravidade me
ensinava algo como o gesto de comer rapidamente formas efémeras
flutuantes no pensamento. Em meus gestos ndo havia mais espacos onde
fosse possivel infiltrar o que é afetivo ou racional. Assim como o corpo ndo
era aquele que possuo. Da mesma forma os membros e o corpo eram
esqueci dosmudUndi2017 k58 a

Esta narrativa € muito semelhante as observacdes dos filhos de santo quando estédo
incorporados pelo orixd. Uno (2012, p.50) aponta que Hijikata tornou as formas do corpo
ancestr al japon®s visivelmente acentuadas:
postura torcida, todas as dobras e n-s sob
ser a mesma da descricdo da manifestacdo de um Preto Velho, num ritual de umbanda ou
omolocé. Nao existe definicdo mais parecida com a de um transe que a classica definicdo de
but! por Hijikata: fAUm cad8ver que ousa des

Esta pesquisa parte desses principios. O trabalho justapde os conceitos dekaxé e de
suas aplicabilidades nas duas dancas a fim de perceber, coincidéncias, aproximacoes, tensoes
e afastamentos entre as duas disciplinas ao mesmo tempo em que faz uma comparacao entre
as duas culturas e suas relacbes com o corpo, memoria e tradicdo. Para tal, a pesquisa
considera quasevinte anos de experiéncias praticas que venho desenvolvendo

individualmente e em grupo.

Entender as tens@es internas (energias) como propulsoras do movimento, sejam elas
chamadas de axé ou d#& € o objetivo principal da pesquisa. Também serd necessario
entender como se da o didlogo entre as duas prafifrase Butd, onde elas se encontram, se
distanciam e o que resulta desta friccdo. A pergunta fundamental a ser respondida sera: E
possivel juntar duas formas de danca culturalmente distantes entrabsira sejam elas
fundamentadas na modernizacdo de suas préprias tradicbes em didlogo com outras influéncias
culturais e tenham lugar na memdria, identidade e formac&o cuitural sentido de

transformdlas numa terceira vertente em danga?

O trabalho vaentender o movimento de dentro para fora, observando o corpo como
um microcosmo que € apenas parte de um macrocosmo que constitui todo o ambiente.
Partindo de um corpo relaxado, criando tensdes internas, apoiadas nas energi&§ axé e

esperaseque a danca vaze para fora do corpo e ocupe todo 0 espaco.
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Assumo que esta pesquisa se apoie na busanecessariamente no encontte
uma epistemologia propria na producdo de uma praxis em danca que pde em dialogo duas
culturas habituadas a cruzamentos culturais de diversas espécies ao mesmo tempo em que
mantém atualizadas suas tradicOeshil@idismo, as relacdes transculturais, a corporalidade
social, as cosmovisdes sao presentes em ambas as dancas. Embora Burke classifique o termc
como ambzguo, fao mesmo tempo | iteral e me
gue a nocao de hibridismo que menciono aqui ndo € aquela relacionada ao coleroalifEmo
o colonizador assimila a cultura do colonizado para logo impor sua superioridade politica e,
consequentemente, promover o0 apagamento da cultura domimada sim a mistura
harmoénica de dois diferentes possibilitando o surgimento de um terceiro, conforme aponta
Silvia Cusicanqui (Cusicanqui, 2010, p. **0Neste sentido, corrobora com a nog&o de cruzo

(Rufino, 2019), conceito que vou utilizar mais amiude nesta pesquisa.

Rufino define cruzo com palavras como: atravessamento, rasura, cisura, contaminacao,
catalizacdo, bricolagem. Para ele, o cruzo é transgressivo e ndo subversivo, opera sem
interesse de exterminar 0 outro, mas atravkss adiciondo. A pesquisa vai buscar
entender as teorias, as epistemologias, as filosofias, as poéticas que me possibilitem
fundamentar este cruzamento. Tamb®m ser «o |
(Ligiéro, 2008); além dos estudos sobre o conceito oriental de terspp amam jiu st ap 0 s

ao conceito de terreiro (Rufino, 2019) e (Elbein dos Santos, 1975).

Embora o objetivo seja chegar num denominador comum entre as duas dangas, antes
sera necessario entender como operam as tensdes internas, a memoéria e a tradicdo em cad
uma delas. A tradicdo se perpetua quando tem estreita relacédo e sentidmoduos wivendi
de determinado povo no seu tempo, pe@edeve sermodernizada de forma a nao perder
suas caracteristicas essencidisdo pensamento ancestral é contemporaneo porque precisa
fazer sentido no presenteesta formatradicdo e modernidade ndo sdo conceitos antagonicos,
ao contrario, sdo dialégicos e ambos contribuem para afirmacéo e perpetuacdo da cultura. A

danca foi e € um elemento marcante para a preservacdo de identidade cultural, tanto nas

11 para um aprofundamento do conceito de hibridismo ver Silvia R. Cusicanqui, Peter Burke e Romi K. Bahba.
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comunidades afrodiaspdricas quanto no Japdo, justificando suas organiza¢des sociais e

culturais, bem como suas transformagdes ao longo do tempo.

Na estruturacédo do trabalho, inicio o primeiro capitulo com a historiografia das duas
dancas, onde aproveito para comgasgaem perspectiva e assim apontar semelhancas e
distanciamentos em suas ontologias, epistemologias e praxgin\gro capituladetermino
o chao da pesquisa. Afirmo que a criacdo das duas dancas foi motivada por conflitos internos
e externos, chamo atencao para o carater hibrido e transcultural de ambas e suas relacdes con
culturas diversas. Ao compalas, justifico a razdo da pesquisa. Em seguida, chamo atencéo
para o eterno transito entre o sagrado e o profano nas duas culturas e como isso se reflete nas
duas dancas. Aproveito, entdo, para discorrer sobre Katherine Dunham e como sua danca e
sua pesquisa sobre o vodu haitiano influenciou ndo sé a guinada na danca de Mercedes
Baptista, mas também a estética e atitude inicial do butd. A partir do conceito de terreiro de
Rufino (2019)- que defende que a ideia de terreiro excede as dimensdes fisicas do espago
religioso para apresentae como um campo inventivo, representado por uma infinidade de
praticas e saberes, resultante da necessidade de reinvencdo e encantamento do terapo /espact
vou defender que o bailarino, tanto no butd quanto na danca afro, terreiriza sua danca ao
trazer sua ancestralidade para o palco e reelaborar a forma de ekpr&ssacordo com
Rufino, Aterreiro ® o mundo inventado a pa
103). Todo espaco onde se desenha um +ituphlco, no nosso casé um terreiro firmado.

Praticar terreiros se da nas mais variadas formas de reinvencao da vida, a partir da l6gica dos
encantados. Neste sentido, terreirizar a performance significa criar ums#jaaéle sagrado

ou nae que estabeleca o encantamento daquele tempo/espaco e faca com quxatedns
performers compartilhem da mesma intensidade. Portanto, Hijikata terreibhakd'?, ao
considerar que seu butd nasceu da cosmologia de sua terra natal e de sua ancestralidade
Kazuo Ohno terreiriza o palco ao transfoslmédno Gtero materno e ao inventar uma
cosmologia propria e Mercedes Baptista e Jodozinho da Gomeia tornam constantes o fluxo da

dan-a entre o0s espa-0s | aico e sagrado. =

12Tdhoku regido situada ao nordeste do Japdo, terra natal de Hijikata, fortemente marcada pela mitologia
japonesa e prodiga em festivais religiosos.
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mundo o, conf or me gosta de definir Si mas (

sabedorias do mundo invisivel e toitaé visiveis.

No segundo capitulo vou me deter em conceituagcbes comuns as duas culturas: a
rela-«o com a morte e a recusa da ideia de
dos mortos. O préprio sentido de presenca, que identifica o transe. A questao do espaco e a
relacdo com o ambiente. Além disso vou destrinchar os conceitos de k@ fen de
descobrir semelhancas e diferencas em suas aplicabilidades tanto nas artes cénicas, como ng
vida cotidiana, incluindo ai artes marciais, religiosidades e outros espagos em que sejam

aplicaveis.

No terceiro capitulo voudescrever meu caminho até a elaboracdo debafi@ Os
primeiros insightsem residéncia conMaura Baiocchi e o encontro com o Jinen butoh de
Atsushi Takenouchi. Também valnamar atenc@o para outros artistas que tem linguagem
parecida @racar uma comparacao entre o ditad que proponho e o aftmtd de outros dois
artistas: José Chalons (Martinica) e Tebby Ramasike (Africa do Sul). NOs trés ja chaméavamos
assim nossa danca antes mesmo de tomarmos conhecimento um do outro. Apesar de darmos &
mesma nomenclatura e os trés partirem das dancas africanas e afrodiaspoéricas para tracar ¢
relacdo com o butd, temos processos criativos diferentes e o resultado de cada uma das nossa:

dancas é totalmente diverso um do outro.

No quarto capitulo vou discorrer sobre minhas experiéncias no campo di#fro
desde minhas descobertas ao estudar com diferentes mestres, tanto no butd quanto no afro,
principalmentecom o Jinen Butoh de Atsushi Takenouchi e a descoberta da estreita relacao
de sua danca fundamentada na natureza com a cosmologiaegiteira, até minhas proprias

experiéncias em danca e em teatro no sentido de descobrir minha prépria linguagem.

Na conclusao reafirmo a pluralidade e a intensidade tanto da danca butd quanto da
danca afro, assim como confirmo a possibilidaderdeo entre elas no sentido de se criar
uma terceira linguageno afrobutb. Sendo esta terceira via de carater pessoal, podendo se

manifestar de diferentes formas de individuo para individuo.

Ainda que nao seja conclusivo, este estudo parte do cruzo, para uma

proposicao, de inicio pessoal, mas que a partir de seu desenvolvimento talvez irgarasse
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além de japoneses e afveasileiros a artistas de diversas origens e linguagens. Contudo,
certamente, esta pesquisa ndo se esgotara neste trabalho e deveréa ter desdobramentos futurc

gue apontardo outros rumos, outros cruzos e aprofundamentos diversos.



30

CAPITULO |

Afro e But6: construindo pontes.

fiPor ndo andar sozinho o rio é cubvo
(Fu-Kiau, 2024)
fiAs 4guas de um rio correm sem parar,
Mas nunca sao a mesma agoa...

(Hashimoto, 2002)

1.1 Riossinuosos e confluentes

Antes de tudo é importante dizer que butd é uma danca de conflitos, um rio sinuoso
qgue brota arrebentando pedreiras. Foi criado sob uma intensa invasédo cultural estrangeira,
entre a memoria da lama da terra natal de Tatsumi Hijikata e o desejo de Kazuo Ohno em
alcancar os céus. Tais conflitos podem ser fisicos, internos, externos, culturais, individuais,
sociais, politicos. Para que se mova 0 corpo € necessario a existéncia de forcas em oposicao
tens»es. A como-«0 criada nakKimgilg)tcoreografia e m 1
seminal da danca butd, foi tal que culminou com Hijikata sendo expulso associagao japonesa
de danc® (Zen nihon geijutu buyoy kyoukah peca, que se apropriava do titulo do romance
de Yukio Mishima, versava sobre a historia do romance homossexual entre um homem mais
velho interpretado por Hijikata, e um jovenmterpretado por Yoshito Ohno, filho de Kazuo
Ohno, entdo com dezessete anos. Sem trilha sonora e com iluminagao tao difusa que impedia
a plateia de ver com nitidez os dois bailarinos, a coreografia possuia pouquissimos
movimentos de danca e culminava com a simulacdo do estupro de uma galinha. Odete Aslan
aponta que o0 objetivo era claramente <choce

forma se desenvolver 8 uni nd-Valim20bp. ¥)x Desde o0

13De acordo com Eden Peretta (2015), Yoshito Ohndhteia declarado em entrevista em 2009 que de fato
foram expulsos Hijikat a, Kazuo Ohno e ele pr-prio,
(Tomato). Contudo a versao da expulsédokénjiki € a mais conhecida e contada em diversas fontes.
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sua criagdo o butd trazia a luz assuntos e personagens ignorados pela sociedade e cultura
tradicional japonesa: marginais, homossexuais, corpos doentes e com dificuldades fisicas etc.
Uno explica que Hijikata procurava em sua danca exibir a esterilidade contra as forcas
produtivas, o proprio Hijikata justificaria a dangca como uma revolta contra a alienacédo do

trabalho humano nas sociedades capitalistas (Uno, 2012, p. 46).

A ocupacao estadunidense a partir de 1945 havia provocado uma intensa mudanca nos
valores politicos e sociais. O orgulhoso povo japonés enfrentava a primeira derrota de sua
histéria ao mesmo tempo em que era obrigado a encarar a democracia, uma nova constitui¢ao,
uma nova lei e rapida urbanizacédo. De repente os costumes e habitos estrangeiros conviviam
cotidianamente com o modo de vida japonés, influenciando inclusive a lingua, além do
comportamento, 0 consumo, as artepaga 0 bem ou para o mahodificando a imagem do
Japao no mundo. Modernizacdo significava estadunizacdo, o que criava sentimentos
conflituosos. A vanguarda artistica experimentava um misto de fascinacdo pela producéo
estrangeirasobretudo a literatura e o cineima uma revolta pela perda da identidade. Os
japoneses estavam divididos entre a obsessdo com o progresso e o refugio na nostalgia. Jacok
Raz em introducéo ao ja classico livro de Jean Viala e Nourit M&®ok i But®h, shédes
ofdarknes8, destaca que nos anos 1960 os japone
antigas tradicbes embora as pusessem em novas perspectivas e proporcdes (Raz in Viala;
MassonSekiné, 1988, P. 15). A vanguarda japonesa, pluridisciplinar ela prdna,
constante affair com atradicé®, o |justo caldeir«o para o0 n
perfeita entre assimila-«o0o e originalidadedc

hibridismo entre o tradicional e 0 moderno, o nacional e o estrangeiro, sob o signo da revolta.

Também a danca afraomeada por Mercedes Baptista no inicio da década de 1950
buscava resolver conflitos sociais e trazer ao protagonismo da cena O COrpo negro
invisibilizado e sua cultura tratada até entdo como simples manifestacdo popular e ndo como
arte. Um rio que foi escorrendo por entre frestas, contornando obstaculos, desenhando suas
curvas por entre as pedreiras até conseguir espaco e fluir caudalosamente. Fernando Ferraz
afirma que na danca negra praticada e culturalmente aceita em meadossl@950 havia
uma apropriacdo dos simbolos afmasileiros, sob o manto de folclore, evitarsdo as

refer°ncias ®tnicas e, desta f orpekamito dac or r
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democracia racial, que transformava as manifestagbes da danca negra em elementos
racialmente opacos, reificados pelo folclorismo veadear el o0 ( Fer Oague, 20
fez Mercedes Baptista foi promoveos cruzamentos de diferentes linguagens e
epistemologias, que por sua vez friccionam popular e erudito, tradicdo e modernidade, dancas
negras nacionais e internacionais, técnicas de balé classico e moderno, num constante trafego
de influéncias que retomam as culturas afrodiasporicas e as justapde as culturas coloniais,
modernizando o pensamento cultural dirasileiro, retirando as manifestacdes populares do
nicho estatico e preconceituosod o conceito de ndAfolcloreo,
espetaculo a essas manifestacdes. A proposta de Mercedes Baptista, nas palavras de Paul
Mel ga-o da Silva Juni or , -brasieiracaa imprimidhe \gnai n a d
nova consci°°ncia de suas origens, uma | i nh
(Silva Junior, 2007, p.08). Ferraz lembra que Mercedes em sua pesquisa coreografica foi
elaborando procedimentos de pesquisa e de conexdo com 0 universo religioso de forma a
facentuar o0sS processos criativos a partir
Jo«kozinho da Gom®i a e de seus alunos filh
Monteiro entende que Mercedes Baptista propunha uma leitura peculiar da cultura afro
brasileira, situando a dangca em novas bases que redefiniam o termo. Afirma Monteiro que sua
danca configuravae como um repertorio de passos e dancas que rompiam com o balé
classico e identificavae completamente com 0s novos parametros da danca moderna,

mantendo a referéncia a tradicado dfrasileira (Monteiro, 2003, p. 10).

Mercedes Baptista descobria como as dancas negras poderiam ser 0 suporte para a
compreensao das raizes sociais e a disseminacdo e a valorizacdo da cultura e da producac
artistica afrodescendente e, acima de tudo, uma excelente ferramenta de enfrentamento a
discriminacédo racial. Tais dancgeonhecem uma sabedoria néobal no corpo negro, que
recria e reinscreve a posi¢cdo social e politica do negro no Brasil, que recusa a posicdo
subalternizada da cultura negra e subverte a logica hegeménica de que cultura é somente o
que é oriundo do modelo eurocentradeerraz chama atencdo para o fato de que a matéria
prima para as coreografias de Baptista era realmente as gestualidades arquetipicas das
entidades no ritual religioso, essenciais para a criacdo das frases de movimento; embora ela
também agregasse nas criagdes coreograficas movimentos provenientes de outras expressoe

de dancga, religiosas ou ndo, que retratavam o modo de vida e da cultura do negro brasileiro
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(Ferraz, 2012, p. 150Apesar de nao ser iniciada, Baptista foi levada por seus alunos ao
terreiro de Jodozinho da Gomeia para que pesquisasse 0s movimentos dos orixas. Por sua vez
Jodozinho da Gomeia, um dos mais populares babalorixas no Rio de Janeiro durante a
segunda metade do século XX, é reconhecido por muitos pesquisadores como um babalorixa
inovador e influenciador da estética do ritual religioso praticado nos terreiros cariocas ainda
hoje. Ele também foi um dos grandes influenciadores na translacdo da danca ritual para a
danca cénica, da estética do terreiro para o social, do sagrado para o profareessaice
Promovida por Gomeia, a danca dos orixas excedeu o ritual do candomblé e, reinventada por

Mercedes Baptista, alcancou o palco.

Desde entdo a danca abmasileira ja se anuncia com tracos hibridos, convergindo
sem restricdes elementos rituais, vestigios de balé classico, danca moderna, acrobacias dos
passistas de samba, matrizes corporais do folclore nordestino e das religieasaimas,
gingas e capoeiragens.

A mera mencdo de uma comparacdo ou uma associacao relacionada entre o butd
japonés e a danca afbvasileira j& causa estranhamento aos praticantes mais radicais nos dois
lados, ou aqueles acostumados a fazer uma leitura superficial dessas dancas, ou ainda aquele
gue equivocadamente buscam uma pureza conceitual e estilistica tanto em uma quanto em
outra. Ao justapor essas duas formas de dancar, suas ontologias, epistemologias, praxis e
micropoliticas, pocuro apontar mais semelhancas que diferengas entre elas e, assim, tornar

possivel a ideia desta associagao.

E claro que os fundamentos da danca afro de Mercedes Baptista ja estavam presentes
nos candomblés, dancas folcléricas, manifestacdes populares; assim como os principios do
butd propostos por Hijikata e Ohno preexistiam no kagura, kabuki, nd, kyogen e outras
dancas ancestrais no Japdo. Mas o que acontece de original é que eles trouxeram a tradi¢ac

para a modernidade ao mesclarem influéncias externas as suas culturas.

Assim como as dancas afro sdo muitgsemos isso diante de diversos conceitos ao
longo deste trabalhdaambém o buté é muitos. De acordo com Odete Aslan que prefere
nomea o no plural: Afexi stem tantos but*s(s)

i nclusive grafando as s i-pditadona Frangalem coduoriasceru | i
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Béatrice Picorvalin e também considerado classico no estudo da histéria do buté. O trabalho,
entdo, tem um recorte a partir do olhar e das préticas de seu autor. Sempre que menciono butd
no singular, estou falando da danca que aprendi com alguns mestres butoistas, notadamente
agueles que se utilizam das tensdekidenergia interna do corpo), principalmente (mas nao
somente) Atsushi Takenouchi. Sempre que me refiro a danca afro, estou falando das dancas
de orixas praticadas por dancantes profissionais ou amadores a partir da técnica de Mercedes

Baptista.

1.2 O constante transito entre o sagrado e o profano

Negando qualquer relacdo religiosa no inicio adoku butd por diversas vezes
Hi ji kata bradou ter sido a |l ama e 0 vento ¢
nasci da | amao, di zi a. Claramente ele que
originadas no budismo ou no xintoismo, contudo nds macumbeiros entendemos perfeitamente
0 que significa ser ensinado pela lama e pelo vento, ou por qualquer outra for¢a originada na
natureza. Embora negasse, Hijikata trazia as crencas e tradicdes milenares japonesas inscritas
em seu corpo. O ethos cultural japonés esta arraigado de tradicfes xintoistas e budistas que se

refletem nas acdes diarias de seu povo, mesmo entre os que se declaram sem religido.

Para Aslan, o ankoku butd flertalireta ou mesmo distanciadamentsom o
xamanismo, ainda bastante presente no norte do Japao. Ela se pergunta se Hijikata teria sido
influenciado pelas lendas e préaticas ancestrais do @awe, povo origindrio asiatico
estabelecido no norte do Japgage venera os espiritos dos ancestres, as forcas da natureza, o0s
deuses do vento, do fogo e da chuva, enquanto nos festivais dangcam em roda e batem 0s pés

na terra; pois

sua busca pelas fontes originais (da cultura japonesa), seu transito entre os limites do
mundo visivel e do invisivel, o ascetismo e enfraquecimento deliberado dos
membroscf . o t2tul o de uma de- cfat@ade seodlzar a s : f
habitado por sua irm& morta que se move em seu corpo e o faz dancar; ou ainda a
pintura de uma coluna vertebral e costelas em suas ¥psias sera tudo isto

“YPintura executada nas costas de Hijikata pelo art
metaf2sicao em 1967, gue por sua vez refletia a ob
Jacques Fabien Gautir d”Agoty.
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semelhante a pratica xamanica de um intermediador entre 0s mortos e 0s vivos, ao
sacrificio do seu corpo e a sua viagem simbolidgiRata sempre se distinguiu do
Xxamanismo ativo, porque rejeita o esquecimento de si mesmo que um verdadeiro
transe exige. Mas Yoko Ashikatva&o evoca um xama quando um grande tambor

€ preso a sua testa e ela segura um espelho na mao? Duramtsumi®, diz-se

gue um espirito desce pelo eixo vertical de uma arvore até um dancgarino abaixo, e o
faz se mover como desejar. Nidma  sneor,ii aw aH ioj
responsavel por devolver o significado arcaico da danca a sociétgaian;
PiconValin, 2004, p. 20, traducao nossa).

O Amito da c¢ amaeno wat) expida @ rigenvda @danca no Japéao:
Amaterasu a deusa sol, também considerada a progenitora da familia impdgaiecida
com seu irméo cagul8usaneo- o deus tempestadgque a assustara com suas brincadeiras
violentas, trancoe na caverna celeste trazendo escuriddo para o universo. Os deuses se
preocuparam pois sabiam que sem a luz do sol, doencas e epidemias tomariam conta do
universo. Entédo reuniram diante da rocha que fecha a entrada da caverna celeste 8 milhdes de
kamit® e organizaram uma grandiosa festa acendendo uma fogueira para chamar atencgéo de
AmaterasuOs deuses cantavam e dancavam com euforia, inventavam instrumentos musicais,
faziam adivinhacbes, recitavam versos litargicos. Levaram varios galos para a porta da
caverna que, ao amanhecer comecaram a came no Uzumea deusa danca, subiu em um
barril emborcado e comecgou a dancar lascivamente, soltando as faixas de seu quimono,

descobrindo o peito, exibindo os seios e deixando 0 sexo a mostra até chegar aAragtase.

15Yoko Ashikawa: uma das principais butoistas formadas por Hijikata.

16 Matsuri: Tipo de Festival regional tradicional no Japdo. Em geral sdo celebrados e conhecidos somente na
regido em que tem relagéo.

"MSa recherche des sources originelles, sa fr®quent
ascéstisme et |"affaiblissement déliberé de ses membfee titre d"un de ses ouvrages: La danseuse maladive

le fait de se dire habité par sa souer morte qui bouge en son corps et le fair danser, ou encore la peinture, sur son
dos, d’une colonne vertebrale et des paires de cotes, tout ceci ne s’ a@ggaasrd la pratique chamanique de
I'intercesseur entre les morts et vivants, au sacrifice de son corps et a son voyage symbolique? Hijikata s'est
toujour demarqué du chamanisme actif, car il reject I'oubli de soi que requerrait une veritable transe. Mais
Ashikawa Yoko n’evoqué-elle pas une chamane lorsqu’un grand tambour est attaché a son front et qu’elle tient

en la main un mirroir? Au cour d’un matsuri, on dit qu'un sprit descend par |"axe vertical d'um arbre jusqu’a un
danseur qui se trouve dessous, et qu’il le fait se movoir a son gré. Hijikata né pasdithéritier du mythe ama

no iwato, se chargeant de redonner 7 Falins200d,ip®@0)® | e

18 Kami séo parte de todas as formas de vida e se manifestam em diversas maneirask&xistanmatureza

gue residem em rochas sagradas, arvores, montanhas, em outros fendmenos naturais como chuva, vento, fogo,
também nas pessoas e até objetosads podem ser bons ou maus espiritos. Como toda histéria oral, existem
diversas narrativas dessa histéria. Algumas citam 8000 kami, outras 8 milhdes. O importante € notar os
elementos simbdlicos que aparecem em mais constancia: luz, sombra, doenca, danca, sexo, espelho etc.
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no Uzumehora balangava os seios, hora contorcia 0 ventre e o percutia como um tamborim,
hora batia os pés sobre o fundo do barril. Segaiuma imensa algazarra na planicie celeste e

os 8 milhdes de deuses comecaram a gargalhar enquanto os galos cantavam. Curiosa para
saber o que aconteci&materasuabriu uma fresta na entrada da caverna e perguntou a razao
daquela festa. Ame noUzumeentdo respondeu: nos estamos felizes porque temos uma
divindade superior a voc&nciumada, a deusa sabriu mais ainda a fresta e colocou a
cabeca para fora da caverna para ver quem seria tal divindade. Neste momento um outro kami
trouxe um espelho, colocou a sua frente e, entdo, ela se viu refletida. Maravilhada com a
belissima e luminosa imagem refletida naquele espelho e a fim de ver melhor, afastou um
pouco mais a rocha que tapava a entrada da caverna. Neste momento;d ajkifikoto o

deus forca fisica, despedacou o rochedo e a ldarggeraswoltou a iluminar o universe.

Importante salientar que o espell&hinkyd) presente em diversos tempbastoistas
e utilizado para atrair os espiritos vaganéesm dos simbolos da presenca do divino. Além
disso, com toda essa descricdo de festa, gargalhadas, galos, sexo a mostrg, espelho
impossivel ndo lembrar dos diversos itans de Exu, si@s peraltices e das pequenas
malandragens para se resolver os problemas do mundo. Também é interessante notar a

transgressao entre o que é sagrado e o que é profano, tanto la como cé. Para Rufino,

As possibilidades nascem dos cruzos e da diversidade como poética/politica na
emergéncia de novos seres e na luta pelo reencantamento do mundo. As nossas
sabedorias sdo de frestas, nossos corpos se erguem dos destro¢cos, dos cacos
despedacados, e inventam outras possibilidades no movimento inapreensivel da
ginga (Rufino, 2019, p. 10).

Kazuo Ohno, ele sim religioso, adepto do cristianismo batista, trazia questfes
transcendentais a danca. Para ele a sua fé estava presente tanto nas profundezas do seu s
quanto nos gestos diarios, era tdo essencial quanto a respiracao. A vida é uma for¢ca que habita
0 universo desde o menor gréo de areia até as estrelas e ele dangava para comunicar a alegri
de estar vivo na terra (Viala; Mass8ekine, 1988, p. 22). Maura Baiocchi afirma que ele
buscava um mundo além de mundos conhecidos. Sua danca nao viria do pensamento, mas de

uma interconexao entre ele mesmo e o vanio) (Baiocchi, 1995, p. 20).

19Originado na oralidade, existem varias versdes deste mito, descrevo aqui a versao que me foi contada por Saga
Kobayashi durante um workshop em Oslo em 2019.
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O conomei® awtfilizado na medita-«o0o zen bud
nadao, mas tamb®m pode ser entendido como
it undaod a o . Para Kazuo Ohno n«o se deve temer
| 8 qgque devemos mergul har, pois A0 vazio ®
dan-ar, mas fAser dan- ado 0-se, govazidsena antregase®a n € C ¢
escuta de fora e de dentro. L2gia Verdi, nc
dan-a de Kazuo Ohno como fiarte, mas t amb®m

combina-«o0 sincr®tica de el ementos do taoi

2016, p. 20). Kazuo Ohno uma vez disse:

Existem infinitas maneiras de vocé se mover daquele ponto até aqui. Mas seu
movimento nos permite sentir sua alma? Vocé esta pensando nesses movimentos em
sua cabec¢a? Ou estamos vendo sua alma em movimento? Até aquela mancha na
ponta da sua unha incorpora sua alma. E por isso que sempre estou dizendo para ter
muita atencao a todo momento. Vocé carrega sua alma a cada passo que da. O ferro
e 0 acgo, por exemplo, também possuem uma alma. Sua danc¢a ndo vale nada, a
menos que vocé consiga envolver o publico em um nivel espiritual. Nao se trata de
simplesmente movese fisicamente de um ponto ao outro; o fato essencial é que
seus movimentos, mesmo quando vocé esti parado, personifiquem sua alma em
todos os momentds(Ohno, 2004, p. 209, tradugdo nossa).

A citagdo acima, que corresponde a transcricdo de uma das muitas aulas que Ohno
conduzia em seu estudio em Yokohama, faz lembrar um antigo ponto de Zé Pelintra, entidade
da umbanda: AL8 na Lapa eu vi seu Z® Samba
para contar o. Conf orme explica Baiocchi, a
escolhido pelo mestre, improvisacao individual a partir do tema, conversas e confraternizagao
com ché, biscoito e frutas. Ninguém era obrigado a nada, o mestre ndo se opunha a nada, mas
era necess8rio fiuma enorme di sposi-«0 para
p. 47). Mais uma vez me lembro de uma gira de umbanda onde temos um momento de
palestra, um momento do ato religioso (no lugar da criacdo artistica) e um momento de

confraternizacdo (muitas vezes com comida), contudo é necessario entender a necessidade de

204Trhere's an infinity way to move from that spot over there to Haardo your movements allow us to feel

your spirit? Have you figured those movements out in your head? Or are we seeing your soul in Evetion?

the fleck on the tip of your nail embodies your sditiat’s why I'm forever telling you to take great care of

every single moment; eververy single stride you make is carring your soul. steel and iron in their natural states,
for example, also have a soul. Your dance is worthless unless yopu succeedin engaging the audience on a
spiritual level. It's simply not a case of physically moving from one spot to another; the essential thing is that
your movements, even when you standing still, embod:
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conexao total no butdplateiaambienteperformer seja durante uma apresentagdo ou um
simples workshop. Em qualquer situag&o, um ritual se instaura, sendo o dangante o principal

celebrante.

Como nas culturas afrodiaspoéricas, a cultura japonesa também é marcada por forte
religiosidade que se apoia na crenca de um sem numero de divindades e esp{atos, s
respeito e o culto aos ancestrais sdo atos cotidianos. A vida diaria é plena de rituais e 0
transito entre o sagrado e o profano € constante, muitas vezes inseparavel. Para o povo
asiatico, o sagrado é associado a ordem, a pureza, ao etéreo, ao sobrenatural, a transcendénci
enquanto o profano é associado ao caos, a impureza, ao mundano e é representado
simbolicamente pela violéncia, a doenca, a morte. Por outro lado, a religiosidade do povo de
terreiro ndo teme o uso do corpo e sua corporalidade transcende a binaridacker @it
sagrado e o profano sdo conceitos complementatesvessarse mutuamente estao
presentes em todos os aspectos da vida. Na concepc¢éo dos povos afrodiasporicos ndo existe
dicotomia entre eles e embora este ndo seja necessariamente um estado pacificado, a
consciéncia da complementaridade nos fornece uma percepcéo para além do binarismo. Nas
ifestas?®deml Sagovwador (BA), por exemplo, o
Originadas na religiosidade, dentro da igreja ou do terreiro, tais festas tomam as ruas e se
carnavalizam. Nos desfiles das escolas de samba no carnaval do Rio de Jaeemmpre
tiveram as batidas das baterias com togues nos ritmos especificos para 0s orixads e
ultimamente vem trazendo cada vez mais explicitos os enredos sobre osdeské&sa sua
origem sdo uma forma de levar o terreiro para a rua, na medida que o0 sambista ao riscar o pé
na avenida transforma aquela danca em ato ritualif&esde que foi fundado, o Ilé Aiyé, o
primeiro bloco afro de Salvador, antes de ir as ruas no carnaval, obedece a uma série de
preceitos &0 sai depois dos rituais comandados pela mée dersaptorta do 11é Axé Jitolu,
no bairro do CuruziDe fato, todos os blocos afrcomo o Filhos de Gandhi ddalé Debalé,

2l Festas de largo: sdo chamadas assim o conjunto de celebracfes religiosas e culturais na Bahia, realizadas
durante o verdo. Elas geralmente sincretizam a religiosidade catélica com rituais de origerasééica e
extrapolam os templos tomando os espacos das ruas e dos largos. O periodo se inicia com a festa em homenagen
a Santa Barbara/lansd em 04 de dezembro e finaliza com o carnaval. As festas de N. S. da Conceicao da
Praia/Oxum (8 de dezembro), a Lavagem do Bonfim (segunda deirgale janeiro) e lemanja (2 de fevereiro)

sdo exemplos bastante populares.
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entre outrosmantém rituais para pedir licenca ao sagrado antes de ir afryasfano é
sacralizado e o sagrado profanado constantemente na mdsica, na danca, nas comidas, ne
corporalidade. Simas considera o tambor (ritmo, muasica) como a mais sélida ponte entre o
terreiro (sagrado) e a rua (profano). Par a
uma mesma coisa: instituicdes associativas de invengdo, construgdo, dinamizacdo e
manutencdo de identidades comunitarias, redefinidas no Brasil como invengdes potentes a
partir da fragmenta-«o0 gque a di 8spora negr ¢
igualmente serem o tempo/espaco onde se fundamenta a experiéncia com o sagrado e o
tempo/espaco onde se carnavaliza tal experiéncia; conforme Simas e Rufino, operam sobre
uma poténcia transgressiva assentada em outras bases de conhecimento do mundo que
propdem novas perspectivas de invencéo da realidade e de relacdes com as diferencas (Simas
Rufino, 2018, p. 43). Também no Japaonadsuris que tém origem tanto religiosa quanto

laica- tomam as ruas para celebrarem as esta¢des do ano, os ancestrais, eventos histéricos e o
mais diversos deuses do budismo e do xintoismo. Conforme observa Simas, ndo é possivel
estabelecer uma fronteira rigida entre o sagrado e o profano, ela € constantemente reelaborade
e readequada pelos contatos entre 0os povos e as diversas circunstancias de suas histoéria:
(Simas, 2020, p. 46).

Como vimos antes, Hijikata optou por representar em sua danca personagens
desprezados pela sociedade japonesa: marginais, presidiarios, homossexuais, deficientes; ou
seja, de uma forma ou de outra ligadas a mundanidade. Come¢camos a entender, entdo, a razac
da sua aversdo em associarem sua danca herética a alguma forma impoluta de misticismo.
Arrisco dizer que Hijikata ndo gostaria de ver sua danca associada a algo etéreo ou
transcendente, ao contrario, ele buscava ser entendido a partir do mundo material, mesmo que
em sua ultima fase como bailarino, no Projeto Kabuki Téhoku, ele afirmasse ser dangado pelo
espirito da irma morta. Contudo, comecei este capitulo afirmando que o buté é uma danca de
conflitos, por que ndo dizer também de contradi¢cdes? A criacdo do butd s6 foi possivel pela
friccdo entre Kazuo Ohnoa luz e Tatsumi Hijkata a sombra. Hijikata se afastava da

religiosidade, n&o do ritual e do simbolisrBom Kifijiki %% ele ritualizava a seducéo (entre o

2De acordo com Peretta (2015, p.50), al ®m de ficor e:
tradu- «Ki nganka oSeria fAprazeres proibidoso. Embor a s
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velho e o jovem), a perda da inocéncia e o sacrificio (0o estupro da galinha), a morte (na
rigidez dos movi ment oTsat.s uEnm AHN jriekvaotNétutae doas c
no hanram ) , ele ritualizava seu corpo, sua pr

cultura japonesa. Yukio Mishima escreve:

O Sr. Hijikata acaba de secretamente me informar que mais uma vez vai celebrar
uma cerimdnia herética. Estou ansioso para participar, e para a ocasido estou me
preparando para usar uma mascara negra e misteriosos perfumes.

As literaturas classicas e de vanguarda estdo em crise. Mas eu sempre acho uma
linguagem simbdlica e moderna no trabalho de@lishima, apud Viala; Massen
Sekiné, 1988, p. 62, traducdo nossa).

De acordo com Uno, na danca de Hijikata ndo existe espaco para a dicotomia espirito
e corpo, cidade e campo, Ocidente e Oriente (Uno, 2018, p. 31). Na danca butd a vida
cotidiana do performer ndo estd apartada da sua criacdo artistica. Assim como nas culturas
africanas e afrodiaspéricas o ato de cadéarcarbatucar é essencial, seja no ato de celebrar
uma divindade, seja para dar ritmo ao trabalho, seja numa performance artistica. Kariamu
Welsh Asante chama tencéo para a caracteristica holistica da estética africana, onde as partes
de uma criacdo sao percebidas no todo. Para ela, a danca africana € policéntrica, polirritmica e
holistica, para se compreender sua estética € necessaria uma visdo de mundo historica,
mitologica e religiosa; sendo a espiritualidade uma outra manifestacdo da memdaria épica
(Asante, 1985, p. 105).

Mercedes Baptista, bailarina de formacéo classica, foi a primeira negra a ser aprovada
em concurso publico para fazer parte do corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de
Janeiro, até entdo a referéncia maxima da danca no Bradibi Bagrande importancia para
propagacao do fazer cultural e artistico dos negros e também pela inser¢cdo de uma producao
cultural até entdo guetificada e considerada, portanto, inferior quanto as qualidades artisticas

em relacéo a producéo da elite branca.

camadas a compreensdo da obra de Hijikata, o romance de Mishima é conhecido internacionalmente por
fiForbidden Colour8 a partir de sua primeira tradu-«o0 para o

2"Mr. Tatsumi Hijikata has just secretly informed me that he will once again celebrate an heretical ceremony. |
look forward to attending it, and for the occasion am preparing a black mask and mysterious peifumes for
myself. Classical and avagarde literature are in a state of crisis. But | can always find a symbolic, modern

|l anguage in his wor ko -$eMiéslB88,ma&2). apud Vi ala; Masson



41

Como Hijikata, Mercedes Baptista ndo era devota. Ela mesma diz em diversas
entrevista¥que ficava na assist°ncia das cerim?ni
ori x8s), que MfAn«o ©.fa atrdves de selsialgnoss entwe elescPautodda mk
Conceicéo, filhede-Santo do lendario babalorixa Jodozinho da Goméia que Mercedes tomou
contato com as dancas de orixas e, fundindo as matrizes ritmicas e de movimento, dangados
pelos orixas no ritual, com as técnicas de danca que conhecia, comecou a codificar a danca

afro-brasileira como a conhecemos hoje.

E claro que antes diwdozinhada Gomeia e muito antes de Mercedes Baptista havia
dancas nos rituais de matrizes dfrasileiras. A danca € uma recorréncia em toda cultura
africana. Contudoa danca ritual com o iniciado em transe, embora tenha caracteristicas

semelhantes, é bastante distinta do que chamamos hoje de dafigaslieoa. Ofilésofo

congolés BusenkiFKi au em seu | i vr o fA-@osmologia dos Baftu i c ar
Kongoo, condensou a performance cul tur al af
tradicionais baseadas na oralidade -caotarpov o
dan-ar o. El e prop»e qu-eantadsd nu-deermind sc coomoa t uwom dier

composto; portanto ao estudar as culturas afrodiaspéricas deveriamos manter este trinémio
como medida. O movimento que o corpo faz é tdo importante quanto a lingua que ele fala ou

as crencas que ele professa.

Zeca Ligi®ro (2011), utiliza o conceito
pessoal que o performer faz das matrizes culturais e as adaptacdes e/ou transformacgdes que
ele faz destas matrizes de acordo com seu tempo. Para ele, o termo matriz se refere a uma
Yoni ca origem e a defini-«o de matriz cul tu
de processos interétnicos e transitorios verificados nas préaticas performativas ou
performances culturaiso (Ligi®ro, 2011, p .
africana, pois s&o incontaveis e heterogéneas as culturas originadas em Africa. Mais que uma
Amatriz africanao, el e defende que existen

africanos e seus descendentes na diaspora que estdo presentes nas celebracdes festivas

24Como por exemplo as entrevistas concedidas a Melgago (2007) e Mariana Monteiro (2006) no documentario
AfBal ® de p® n o ch«o: a dan- a afro de Me
https://www.youtube.com/watch?v=x9CMU4aayjU&t=2674s
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ritualisticas. Essas motrizes sdo a forma em que as tradicdes se transformam esmantém
vivas. Elas estdo presentes mesmo em campos nao religiosos, como em jogos populares ou
outras celebracdes que possuam um ritual ainda que ndo sejam estritamente ligadas a uma
forma religiosa, como o carnaval por exemplo. Inversamente, Ligiéro também percebe a
instauracdo de dindmicas pertencentes ao campo das radeia, canto, danca, jogo
dramatcedentr o dos rituais religiosos afrodias
o corpo dilatado do devoto, induzinrdoao transe e ao contato com o mundo dos ancestres
africanoso (Ligi®ro, 2011, 109) . O corpo ®

motrizes culturais se processam como um todo em seu corpo.

De acordo com esse pensamento, podemos supor que Jodozinho da Gomeia tenha
utilizado procedimentos que Ligiéro chama de motrizes culturais para estabelecer
movimentos danca que expressassem cada um dos orixds e assim modernizasse 0
candomblé carioca. O etnomusicélogo Spirito Santo afirma que foi Jodozinho da Gomeia o
responsavel pela espetacularizacdo e glamourizacdo do candomblé moderno, pois criou para o

ritual uma dramaturgia, uma coreografia e um figurino.

Nao esquecamos de que foi ele, Jodozinho, quem passou para a provavel inventora
da fADan-a Afr ofii ddea passauetanbéB gpara a interessante
bailarina Eros VolUsia, rival branca de Mercetdlesl e ment os de uma s uj

dos ori x8si, com passos, provavel mente
teatralizando enfim o culto e dantte no aspecto cenografico (no campo estrito das
apar°®°ncias), um status de religi«o fava

Candomblé n&o tinha antes da década de 1930 (Santo, 2014).

Esses movimentos ja existiam tradicionalmente, mas ndo eram sistematizados.
Mercedes Baptista, ap6s aprender os movimentos executados por Jodozinho e seus filhos de
santo, através de observac@es$oco no terreiro da Gomeia ou por transmissédo de Paulo da
Conceicéo, juntamente com outros filhos da Gomeia que também eram seus alunos, adaptou
os para a performance cénica, com movimentos especificos e determinados para cada orixa.
Segundo o antropélogo Nélson Lima, Mercedes considerava sua formacédo de bailarina a

partir da técnica classica, sendo autodidata em danca folclorica (Lima, 2005, p. 27).

Entendemoso movimento do corpo negro como palco de memdéria e identidade
cultural, além disso, que o movimento e as dancas negras evoluem através do tempo e das

influéncias sociais ao mesmo tempo que também s&o instrumento de afirmacdo social e
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cultural. A professoraMaria de Lourdes Barros da Paixao corrobora esta ideia chamando

atencdo para o fato de que ao nos referirmos as dancas tradicionais populares de origem afro
brasileira devemos levar em conta de que elas ndo estdo em seu estado primeiro, pois, por
serem transmitidas de geracdo em geracao, seus diferentes herdeiros vao incorporando novos
elementos que ressignificam suas proprias dancas no tempo e no espago. O que represente
numa reorganizacdo das caracteristicas da tradicdo, justificando sua permanéncia na

contemporaneidade (Paixdo, 2009, p. 70).

Algo parecido acontece na danca butb. A transmissao do buté também se d& de forma
oral, cotidiana e prolongada; semelhante ao que acontece com as dangas no terreiro. As ideias
nao estdo apartadas do corpo, a danca néo esta apartada da rotina da vida diaria. Apesar de se¢
uma danca muito jovem, por conta da sua dinamica na transmissédo de mestre para discipulo,
diferentes geragcBes de butoistas vao se formando e em cada uma delas vao se incorporandc
caracteristicas pessoais do performer, elementos de sua propria cultura e a ativa busca por
uma danca pessoal, por uma danca que faca sentido naquele especifico corpo que danca.
Portanto, novas dancas butdu Abut6(sp, conforme sugere Aslan (2004)vao surgindo.

Alguns teoricos e pesquisadores criticam justamente essa pluralidade dentro da danca butd,
vociferando que o but@onforme Hijikata o criou ndo existe mais. Provavelmente eles
estejam certos, ainda bem. As propostas politicas que instigaram a danca de Hijikata se
referiam a um tempo especifico, a um lugar especifico, a um corpo especifico. Aprendi butd
com Atsushi Takenouchi, que no momento esta baseado na Itélia e executa uma danca que faz
sentido no corpo dele e no lugar em que ele atua, o Jinen Butoh. Ele préprio aprendeu com os
Tamane Hiroco e Koichi Tamanoque por sua vez foram alunos de Hijikata, estudaram com

ele por dez anos nsbestos K&, para depois formarem o gruplarupin-Ha, que buscava

|l iteral mente um Amix de culturaso e introd
Tem técnica, mas tal técnica ndo se presta a reproducao literal. O sentido da técnica é auxiliar
o bailarino a encontrar sua prépria danga. Christine Greiner, apesar de ser bastante critica com
0O qgue el a chama de f egaecoidd que as mstamorioses deritro r a

da danca butd ndo devem ser vistas pejorativamente uma vez que a migracdo de corpo para

25 Ashestos kan: estudio de danca e companhia de criados por Hijikatakgm To
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corpo, de experiéncia para experiéncia, sempre fez parte do projeto inicial do butd, inclusive
em diferentes midias: cinema, fotografia, literatura, artes visuais etc. Contudo, ela defende um
rigor e uma metodologia de criagdo que seja minimamente compartilhada com as premissas
do buté, acionada por questdes que desafiem as individualidades e natureza organica do corpo
(Greiner, 2013, p. 2).

Mercedes Baptista, por sua vez, promore mudanca de referéncia e de objetivos na
danca surgida no terreiro e transportada para o palco: ao deixar de ser especificamente um
instrumento para se atingir o transe, a coreografia passa a-baseana grande diversidade
de movimentos. Além dos movimentos dos orixas)bém os movimentos de outras dancas
afro-orientadas como o maracatu, o jongo, o lundu, entre outras, sdo incorporados ao
repert-rio coreogr8fico que retratha acs | @mo c
nas palavras de Nélson Lima (Lima, 2005, p. 150). Embora imaginemos que a danca afro
brasileira seja uma tradicdo ancestral, marcada pela pureza estética africana, vinda de tempos
imemoriais, ela marca a entrada da danca brasileira na modernidade. Conforme brada o

etnomusicélogo Spirito Santo:

iPoi s bem, sinto dizer, endossando 0 que
apedrejados j§ disseram: A - oahapneeisava d 0 s«
representarl i t ur gi a religiosa nenhuma, 6pureza

estrito da palavra porque € dancga urbana inventada ainda ontem, espetacularizada,
com finalidade pura e simples de exaltar a nossa modernidade todos nos,
negros e brances n«o 060s instintos religiosos r
nossa popul a-«o00

Sim. Ela foi criada, sistematizada por Mercedes Baptista (inspirada por outras
coredgrafas brasileiras ou estrangeiras) para representar a exceléncia coreogréfica da
gente preta do Brasil (Santo, 2012).

Neste ponto ja comecam a ficar mais claras as possiveis conexdes entre a danca afro
de Mercedes Baptista e o butd: ambas sé&o produtos da modernidade, ambas bebem na fonte ¢
atualizam a tradicdo, ambas absorvem e ressignificam as influéncias estrangeiras, ambas nao
t°m preocupa-«0 com a Apurezao de nenhuma

cotidiano do corpo dangante.
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1.3 Katherine Dunham, negritude e butd: & e cainfluéncias e confluéncias

Katherine Dunham foi bailarina, coredgrafa, antropdloga formada pela Universidade
de Chicago (com foco na diaspora africana) e ativistaaafrericanaDescrita por Halifu
Osumare, ed i r e t o mstituted for Déinham Technique Certification C 0omo um
ficor e o g-ameficana ad araocolonial piéi r e i t ¥.sintessamentes dtuanteo
campo da antropologia da danca ou etnocoreologia, € considerada a matriarca da danca
moderna nort@americana e trabalhava a partir das dancascafibenhas, sendo pioneira em
dar outras cores para a danga estadunidense até entdo bastante eurocentrada. Dunham busca
conexdes entre as culturas afrodiaspéricas e a danca, fez pesquisa de campo em Trinidad,
Martinica, Jamaica e Haiti, onde observa as formas e func¢des das dancas rituais e as traduzia
para a cena, especialmente o vodu haitiano e, sem deixar de mencionar, um profundo estudo
sobreShangqSangéem yoruba, Xangb em portugués). Apdés muitos anos como pesquisadora,
Dunham viria a se iniciar tornandoemafib®@ no vodu haitiano, 0

ialorixd no candombilé.

Sua proposta pedagdgica, além da técnica, denunciava a auséncia negra na danca
evidenciando o racismo institucional e atuando politicamente. Enquanto antropéloga, Dunham
fazia critica ao distanciamento entre sujeito e objeto nas pesquisas antropoldgicas e buscava
uma relacao dialégica com os sujeitos pesquisados. Da intensidade de suas pesquisas surgiu &
AT®cni ca Dunhamo, bast ant eDunhanppesquisava sedanpaa r a
caribenhas em seus contextos socioculturais, unindo danca e antropologia, tendo a danca
como veiculo para a analise social. Criou sua companhia de danca, formada exclusivamente
por negros, nos Estados Unidos em 1933 e rodou o mundo entre as décadas 1940 e 1960,
espalhando o tema da diaspora negra para uma abordagem mais ampla, para além da Africa e
Américas. Sua companhia esteve tanto no Brasil (em?2f9§0anto no Jap&do (em1957),

causando enorme impacto nestes paises e influenciando, em maior ou menor grau, diversos

26 Dunham Data: https://www.dunhamsdata.org/resources

27 Fernando Ferraz (2012) da conta de que Dunham tenha visitado o Brasil em pelo menos trési®g6ides
1950 e 1986embora ela tenha vindo com sua companhia apenas em 1950.
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coredgrafos e bailarinos locais, entre eles Tatsumi Hijikata no Japdo e Mercedes Baptista no
Brasil.

A turné de Dunham no Brasil coincide com 0 momento em que 0s negros brasileiros
comegam a conscientizae de sua posicdo na sociedade e essa consciéncia € possibilitada
pelo maior acesso a cultura. Ndo s6 para a danga, mas para todo movimento negro, a
passagem de Dunham mostra um caminho possivel para 4w adileiros e propulsiona uma
série de discussdes e atitudes sobre a questdo das relacdes raciais. Depois de ter sofrido un
episodio racista em que foi impedida de se hospedar com sua companhia no Hotel Alvorada
em S&o Paulo que, ao perceber tratade um grupo de negros, cancelou as reservas e proibiu
a permanéncia da companhia em suas dependéncias, Dunham, chocada, foi a publico
denunciar o fato. O escandalo ganhou visibilidade nacional e incendiou os debates na
intelectualidade brasileira que ainda pregava a iluséria cordialidade entre as trés racas,
enguanto os negros denunciavam a inexisténcia da igualdade racial. A comocédo era gerada
por conta da bailarina, que acostumada a uma sociedade onde o racismo era declarado, fez
guestao de dar publicidade e afirmar que também existia racismo no Brasil. -Seatie/am
ano eleitoral e o episddio, amplamente divulgado pelos jornais, causou uma série de reacdes
que culminaram na promulgacéo Hei Afonso Afonso Arinos, Lei n° 1.390/1951, que

determinava que as praticas racistas seriam consideradas contravencéo penal.

O projeto de Dunham ia além das apresentacdes, antes, sua danca era também uma
afirmacao da cultura afrcaribenha e, sobretudo, uma atitude politica; neste ponto, estava em
total consonéancia com os ideais do Teatro Experimental do Negro (TEN), logo a identificacao
foi imediata. Participou d&°® Congresso do Negro Brasileiro em 1950, organizado pelo TEN,
onde conheceu Mercedes Baptistécia-se entdo uma agcao que busca o intercambio entre as
culturas afrebrasileiras e afr@americanas e Dunham oferece uma bolsa de estudos para que
um artista afrodescendente brasileiro estudasse com sua companhia em Nova lorque com o
objetivo de estimular em diferentes paises a producéo artistica que valorizasse a contribui¢cao

africana para a cultura ocidental. Mercedes € a escolhida numa audi¢éo bastante concorrida.

Segundo Fernando Ferraz, a técnica de Dunham, além da énfase aos movimentos afro
caribenhos e os elementos basicos da danga moderna, também incorporava movimentos

padronizados do balé classico, numa fusdo de movimenteaméwcanos, euramericanos
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e afrocaribenhos (Ferraz, 2012, p. 109). Neste sentido Mercedes reunia as qualidades que
Dunham provavelmente estivesse procurando. Mariana Monteiro lembra que a formagéo de
Mercedes em balé classico a deixava apta a perceber o carater inovador da danca moderna e

principalmente, a proposta de Dunham (Monteiro, 2011, p. 8).

Foi na sua temporada de um anoDwnham School of Dancem Nova York, que
Mercedes comecou a perceber o seu potencial e a possibilidade que ela teria de escrever sel
nome na histéria da danca. Apesar da sua formacao-tdMdizedes comecou a estudar
danca com 24 anos, idade que uma bailarina classica jA comeca a pensar em aposentadoria
com o conhecimento que tinha adquirido com seus arduos estudos no corpo de baile do
Theatro Municipal, ela conseguia perceber o tamanho da inovacéo da linguagem artistica e da
pedagogia proposta pela danca moderna. Além de tudo, era capaz de compreender nao
somente a ruptura com 0s canones classicos europeus que a danca modeangeriogea
preconizava, mas principalmente a possibilidade de voz que artistas afrodescendentes teriam
com a proposta de Dunham. Mercedes descobria como as dancas negras poderiam ser o
suporte para a compreensao das raizes sociais e a disseminacao e a valorizacéo da culturae d
producdo artistica afrodescendente e, acima de tudo, uma excelente ferramenta de

enfrentamento a discriminagéo racial.

Na companhia Dunham, Mercedes teve a oportunidade de entrar em contato com
bailarinos negros de diversas nacionalidades que pesquisavam dancas regionais, religido e
cultura negra do Caribe e das Antilhas. O objetivo néo era copiar as dancas elasapap®
o palco, mas sim recriar a partir daquelas culturas. Dunham pesquisava 0s ritmos e
movimentos ancestragsaplicava as técnicas de danca necessarias para permitir aos bailarinos
atingirem a mesma qualidade de movimentos. Segundo Ferraz, a identificagdo de Dunham
como int®rprete e pesqui sadora das dan-as
esteredtipos sobre a danca negra e estabelecer uma nova legitimidade na representacao da:
dan- as de matri z afrodiasp-ricabo (Ferraz,
africanos e europeus diluindo preconcepgcbes de uma expressividade inata, natural e
selvagemo, continua Ferraz, ao mesmo tempo
e 0 campo etnograficab{dem p. 108). Luciane Silva lembra que sua pesquisa estava

embasada na sua experiéncia em campo e que Dunham criticava a distancia entre sujeito e
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objeto nas praticas antropolégicas. Ela ndo separava danca de mudanca social, trazendo para c
debate o racismo institucional e a auséncia negra na dancaamereana (Silva, 2017, p.
76-77).

Ao contrario da discriminagdo sofrida no Theatro Municipal, Mercedes teve na
companhia de Dunham a acolhida necessaria para elevar a sua autoestima. Finalmente era
reconhecida a personalidade, a danca e o corpo negro de Mercedes Baptista. Ela teve
oportunidade de ministrar aulas de balé classico para os bailarinos da companhia e fazer
intercambios com grandes expoentes da danca modernaanmtieana. De acordo com
Silva Junior, tal era o reconhecimento, que Katherine Dunham convidou Mercedes para ser

sua assistente e dirigir uma academia que iria abrir no México (Silva Junior, 2007, p. 38).

ApOGs sua viagem bem sucedida, com intercambios que muito acrescentaram a sua
carreira e a seu entendimento enquanto artista, Mercedes Baptista volta transformada da
temporada de quase um ano e meio em Nova York. Tinha consciéncia de seu talento, de sua
negritude e de seu papel social enquanto artista negra, foi entdo que se empenhou em
desenvolver o que havia aprendido com Dunhe
Folcl - -rico Mer cedes Bapti st ao -brasileira. Comuae c h:
companhia de Dunham, Mercedes comecou a entender que se quisesse ser original precisaria
mergulhar na prépria cultura, precisaria abordar a cultura de seu povo, a cultura do povo
negro brasileiro. Foi entdo que comecou a criar uma fusao da técnica classica aprendida no
Municipal, da técnica Moderna que adquiriu com Dunham e das dancas de terreiro de
candomblé. O que solidificou a danca afro como uma técnica foi que, além de adaptar as
dancas rituais paraafto, Mercedes criou uma metodologia de ensino utilizando para tal
epistemologias da danca classica e moderna conhecidas por ela anteriormente. Segundo
Mariana Monteiro, ela criou uma gramatica corporal especifica e estruturou a aula de danca
afro semelhante a técnica classica, com exercicios de barra, centro e didguendir de
Mercedes Baptista a danca afro se redefiniu, situgaadem novas bases. O termo agora
definia um estilo, uma prética, um repertério de passos que rompia com a danca classica,
identificavase com os parametros da danca moderna, tendo como referéncia a tradicéo

africana da forma que se configurava no Brasil (Monteiro, 2004, p. 10).
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Como os alunos de Hijikata e Ohno, muitos dos bailarinos que passaram pelos
ensinamentos de Mercedes, sobretudo aqueles que trabalharam diretamente com ela no Ballet
Folclérico Mercedes Baptista ou na Companhia Brasiliana, foram ao longo de suas carreiras,
conf orme aponta Ferraz, constr ui mdlitcasdde f er e
atua-«00. Bail arinos como Marl ene Silva, G
acabaram por se tornar professores e coreografos bastante atuantes em diversas composicoe
de grupos ou coreografias encomendadas para trabalhos de terceiros em musicais, cinema e
televisdo; atualizando ou reinventando os modelos composicionais criados por Mercedes
(Ferraz, 2013, p. 149).

Em 1957, Katherine Dunham viaja com sua companhia ao Japao e, coincidentemente,
utiliza os estudios de Mitsuko Andd em Toquio para ensaiar. Hijikata, entdo aluno de Ando,
fica fascinado ao entrar em contato com o vigor da companhia e com as dangas afro
caribenhas que eles apresentaram, sobretudo os rituais vodu. No programa de Dunham
apresentado para plateias japonesas havia uma série de pecas curtas, incluindo a coreografie
AShangoo, estreada em 1945 e bastante cC R
efetivamente encenavam o sacrificio de uma galinha. A influéncia afrodiaspérica no butb é
fortemente ignorada, para ndo dizer apagada, por pesquisadores. S6 comeca a chamar atencéa
depois de artigo publicado por Michio Arimitsprofessor de estudos afamericanos na
Universidade Keio, Japdano | i vro HAThe Routl edge <compan

editado por Bruce Baird e Rosemary Candelario em 2019.

Conforme Arimitsu descreve, a estética e a cultura afrodiaspérica causou um grande
impacto em Hijikata ao ponto de fortemente influedgié@m suas primeiras experiéncias com
o butd. Para ele, além de reconhecer a influéncia da arte e literatura branca ocidental moderna,
reconhecer a blackries®- «doe sd@m oa iMm2ci o da sua ¢

reafirmar a proposta globalizadora do butb.

Ja emKinjiki, reconhecido como a criacdo inaugural do butd, essa influéncia é
bastante evidente: ndo bastasse o controverso sacrificio da galinha entre as coxas do jovem
Yoshito Ohno, Hijikata performava com o torso nu e o corpo totalmente pintado com tinta
preta. De fato, o corpo enegrecido de Hijikata contrasta fortemente ao corpo branco de

Yoshito Ohno, bastante perceptivel nas imagens de registro da performance. Além disso, em
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uma segunda versdo da peca, Hijikata acrescentou uma coreografia onde dancava com Kazuo
Ohno representando a travest.i Di vine, persdc
Genet, ao som de uma "melodia levemente blues de uma gaita (composta por Shugo Yasuda),
adicionando wuma di mens«o sonora °~ negrituc
Hijikata teria ficado especialmente interessado nas coreografias de Dunham que mostravam as

formas como a sexualidade feminina era representada nos rituais vodu.

Figuras 1 e 2: Hijikata, Yoshito Ohno e a geé
Fonte: Kazuo Ohno and Tastumi Hijikata in the 1960°s. Editado por Bankart1929, Japao, 2005.

Apesar de Hijikata nunca ter declarado explicitamente a influéncia de Dunham,
Mi shima em artigo escrito em 19he Routeedgenov a
companion to butoh performarce ( 2019), descrevia as influ®
Kinjiki. Entre 1957 e 1958, ele viajou ao redor do mundo e, visitando o Haiti, teria
presenciado rituais vodu, justamente no mesmo periodo em que Hijikata entrava em contato
com Katherine Dunham no Japdo. A experiéncia haitiana de Mishima o tornava apto a
perceber as referéncias ao vodu utilizadas por Hijikata, fato que provavelmente tenha passado
despercebido para a grande maioria da pl at e
um grupo de dan-a de v an@endaimamuma Kinjikiaod@w r r e s

zen’ei buyodanMishima escreve:
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A galinha preta, que é um animal sacrificial nas ceriménias de vodu das indias
Ocidentai, em O60Cores Proibidas6 foli transf o
galo branco, e a cena de um sacerdote de vodu e uma médium feminina (Hijikata e
Kazuo Ohno) deitados ao chdo, um em cima do outro, envohsmdbapresentada

em penumbra de uma forma estranhamente masoquista. O fato de me atingirem com
tanta forca talvez seja por exalarem uma fragrancia ritualistica rara nas artes
modernas. A continuidade descontinua € uma caracteristica das cerimbnias
religiosas. Parece que essas pessoas estdo celebrando seriamente o terrivel pesadelo
do modern® (Mishima, 1959 in Baird; Candelario, 2019, p. 53, traduc&o nossa).

Note que Mishima considera Yoshito Ohno e a galimhpvem rapaz com um galo
brance como um ser Unico em sacrificio, o que faz bastante sentido na dramaturgia da peca.
Mi shi ma ainda enfatizava fortemente a HAfr e
presente na obra. Seria o fipesadel o do mode

moderni za-«0 do conceito de fAprimitivoo

E importantesalientar que ele ndo havia dado imediata atencdo para a criacdo de
Hijikata,i magi nava ser um trabal ho amador f@Aexces
seu artigo ja citado, elgdoviu a estreia d&injiki, sddepois da repercussdo escandafosa
assistir a segunda versao em ensaio no Tsuda Studio e ja com o acréscimo da coreografia com
Kazuo OhnoPor outro lado, existia muito pouco do romance de Mishima na encenacao de
Hijikata, sendo Genet a principal referéncia literaria. Mais tarde Hijikata admitiria ter
escolhido este titulo somente para chamar atencdo de Mishima, com quem pretendia ter

contato.

Por defender que Hijikata formatou a estética inicial do butbé inspirado na cultura e
imagem afrodiaspdrica, Arimitsu nos convida a refletir sobre o significado da nomenclatura
i ni cankokw, (Afescuri d«o total) pesauraddea pedsarmasa t r
tamb®&m no sentido de fAnegritudeo, num cont e

mui tos rel atos euroce°ntricos forneci dos p

28{ndias Ocidentais: como era chamado o continente americano no periodo colonial.

®AThe black hen that is a sacrificial ani mal in the
in Forbiden Colors into a young boy with a white rooster, and the scene of a vodou priest and a female medium
falling to the floor and one lying atop to the other has been reproduced in Black Point with a young man and
women entangling each other in a strangely masochistic way. That these hit me with such force perhaps lies in
the fact that they exude a ritualistic fragrance that is rare in modern arts. disocntinuous continuity is a
characteristic of religious cerimonies. It appears that these people are serius celebrating the fearful nightmare of
the moderno.
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explicam o butdé apenas relacionado a Genet, Lautremont, Bataille, Sade e Artaud. Para ele,
este reconhecimento reafirma a heranca fundamentalmente transcultural e, de fato, global do
but? desde o0 inzcio. Em suas palavras, Dut
transcul tur al do but®o (Arimitsu, 2019, p.
também a sua mudanca do interesse de Hijikata do masculino para o fedeniam para o
androgine além do retorno de seu interesse na cosmologia de Téhoku, paralafromo

berco mitico do buté.

Ao explicar sua danga para os japoneses, Dunham a teria classificado com o termo
Apr i miComparada com a danca de Martha Graham, a sua seria mais popular e
conectada com a vida diaria e emoc¢des humanas. Ela teria encontrado mais conexdes de sue
danca com a cultura oriental do que com a danca moderna ocidental: como, por exemplo, no
kabuki onde cada movimento do corpo é importante, dos olhos até a ponta dos dedos, os
movimentos tém um sentido e criam atmosferas, nenhum movimento é desperdicado. Para ela,
a danca estadunidense néo teria tanto cuidado com a economia de movimentos, tendo muito

que aprender comkabuki(Arimistu, 2015, p. 6).

Desde sempre o emprego do termo #dAprimit
das artes em meados do Século XX, é bastante controverso; sendo atacado e defendido em
igual intensidade por diferentes correntes, seja no campo da antropologia ou da histéria da
arte. Além de ser muito abrangente, carrega em seu bojo uma carga pejorativa por manter um
aspecto evolucionista e eurocéntrico. Contudo, a pesquisadora Bruna Lima sugere que a
nocdo de primitivismo nos permite fazer uma ponte entre as vanguardas europeias e
brasileiras. O primitivismo, no seu entendimento, busca construir uma forma de expresséo
que supere o0s impasses culturais e historicos identificados por ambas as vanguardas.
Ambiguamente, a inspiracao primitivista se apresentava a0 mesmo tempo como renovagao e
barbs8rie, uma fAmescla de desl umbramento e
tinha a ver com as sociedades primitivas,
civilizat-rioo ( Br-80d)a Aintdai corforme Bfurla6lLjma, para ag 9 8
vanguardas o primitivismo significava uma tentativa de encontrar uma linguagem virgem, a
reducdo artistica ao mais elementar. Para o olhar eurocéntrico o exotismo, para 0s néo

ocidentais(né&@ ur opeus) o0 que |8 somos de fato, af
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primitivismo que na Franca aparecia como exotismo era para nés, no Brasil, primitivismo

me s mbiden @. 303). A pesquisadora Marina Cavalcante Vieira acrescenta que a ansia

primitivista da vanguarda modernista reflete as tentativas de se retornar ao passado com o
ol har voltado para o futuro pois Ao moder nj
n«o reprimido pela sociedade ocidental 0. O
ser um contraponto ° vida wurbana, paradoxal
e modernao (Vieira, 2017, p. 29).

|l gual mente controverso no campo das dan-
utilizado por di ver sos grupos que buscam
coreograficas. Marlene Silva, importante coredgrafa formada por Mercedes Baptista, sempre
nomeou sua dan-a como Adan-a primitivdao em
Assis outra importante coredgrafa formada por Mercedes Baptista, sempre refutou o termo
por sua conotacdo pejorativa e preferiu enfatizar o emprego das técnicas de balé classico e

danca moderna no ensino da danca afro assegurando que tais técnicas ndo sejam capazes d

Adomesticar o, mas | i berar o corpo do bail
utiliza-«0o do termo fidan-a primitivao ter.i
africano idealizado, por sua conota-«o de

dan-a primitiva estaria apartada de t ®cni c.
um certo talento inato do bailarino negro. Acogny ainda apoatpivocode alguns criticos

de danca que, na falta de um conhecimento aprofundado sobre as dancas negras, costumarn
discorrer muito mais sobre o fisico dos bailarinos que propriamente sobre suas técnicas ou o
contexto hist-rico e soci al em que el as se
negrasao, no | ug maisutifizddo atualanenteé rt e anéasi mpl i st a
guanto as <classifica-»es fiex-ticao e fApri mi
no-«o de Afdan-a espont ©neabo, Ai mprovi sada
entendi mento superficial do termo Aprimiti v

as tintas racistas que perseguem as dancas negras.

Voltando a Arimitsu, ele ainda descreve uma série de acdes de Hijikata e seus
colaboradores inspiradas na ideia de negritude: Ant&sngiki, Hijikata havia dancado uma

coreografia moderna de Nori ko Nagata -intit
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cubanos. Em 1960, cobrge mais uma vez com tinta preta e performou ao som da bateria
jazzistica de Art Blakey para posar para Eiko Hosoe, fotdégrafo e diretor de cinema, autor das
imagens mais conhecidas de Hijikata. Também em 1960, dancou a coreografia moderna de
Kuni o Fuji.i iNiguronteeKgwapgquespossuiaruiin subtitulo em ingl@glodern
Dance on negrm (Daru-me nmo deérlna e m indpraddame nt o
poema de Langston Hughes, poeta negro e ativista social estadunidense, que tinha como tema
o movimento dos Diretos Civis nos Estados Unidos (Arimistu, 2019, p. 45). Nesta peca
Hijikata danca a frente de um cortejo funebre afro, carregando lentamente um grande guarda
sol brancoefipr ovavel ment e o, 20t9- mdmoorcongo pidtado adeinégsou  (
Coincidéncia ou ndo, no mesmo ano de 1960 Alvin Ailey estreava nos Estados Unidos sua

obrapr i ma, mar co dRevelaions-,a omoddee runnaa, diias | magen
bailarina negra Judit h wadaimithe waier dacmm auntho gpo a
guardas o | branco. Hi ji kat a ai n dHgikatal BasumiaDanca pi r

Experience Association e parti ci par i a Stamge &roid ,g riurpop icrhaad
famosa musica de Billie Holliday sobre a violéncia contra os negros no sul dos Estados
Unidos, composta a partir do poema de Lewis Alfseudénimo de Abel Meeropajue por

sua vez era branco e judeu. Coincidentemente o0 mesmo poema foi coreografado em 1944 por
Pearl Primus®. Todas essas experiéncias talvez parecam ingénuas ao pensamento
contemporaneo ou até mesmo como apropriacao cultural aos olhos dos ativistas mais radicais,
mas o importante aqui é perceber a confluéncia de pensamento no sentido da descentralizacao
eurocéntrica da danca igualmente no Japdo e nas Améfcagencdo dos primeiros
butaistas, e também da vanguarda japonesa em meados do Século XX, ndo era de maneira
alguma reproduzir o que ja faziam os menestréis estadunidenses, que utilizsleaikfaze

como forma de objetificar, ridicularizar, banalizar o negro. A inspiracdo na estética e cultura
negra resulta da intencdo de marcar esta dangca como uma forma global de arte, que se dedice
a trazer a luz excluidos e marginalizados de todo o mundo. Tem o mesmo efeito que misturar

Genet e Mishima, para abordar o travestismo e homossexualidades ou misturar flamenco e

3 Pearl Primus: Bailarina e antropdloga afimericana que pesquisou matrizes corporais negras nas
comunidades rurais dos estados Unidos. De acordo com Ferraz, em suas coreografias as questdes raciais nao
eram apenas retratadas ou tematizadas, mas incorporadas fisicamente (Ferraz, 2012, p. 114).
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tango argentino, para retratar uma bailarina espanNgdafrigir dos ovos, 0s corpos negro e

amarelo se irmanam ao serem localizados na periferia da cultura eurocentrada.

Arimitsu confirma minha opini«o quando
ritmo do movi me %dit doeno rzanjuondd, muma téntativa de marcar a
originalidade de Hijikat a, Haniya afirma q
Ainem bal ® ocidewtaali benémori Paabh &frmitsu,
singul ari dade do but Haniya compara e (
confirmande ao negara ja estabelecida conexao transpacifica eadiética entre o butd e o
voduo (Arimitsu, 2019, p. 45).

Com o tempo, a pintura negila corpode Hijikata seria gradualmente substituida pela
pintura branca a medida que Hijikata passa a se interessar mais pela androginia, de acordo
com Minoru Yoshi oka, AO but!? mascul i no, c a
corpo enegrecido... trocado pela branca empoada danca feminina. Isso abriu o caminho do
butd para o fantastico reino da androgifia ( Yo s h i apgudArimitdu9 210, p. 39,
tradugcdo nossaEmbora possa nos parecer controvessa correlacdo do corpo pintado de
negro como grotesco, ainda que belo, em contraste como a delicadeza do branco feminino e
andrégeno, lembremogue esta é uma visdo particular de uma estudiosa no Japao, onde
culturalmente o contraste é valorizatle e sombra, claro e escuro, velho e novo, moderno e

ancestral etendo significando necessariamente uma hierarquia.

Em seu artigo, Arimitsu nos convida a fazer umdasaocritica do senso comum, que
promove um fAesqueci mentoodo da no-«o de negri
performances iniciais do buté. Segundo ele, j& passou da hora de reconhecermos a inegavel
influéncia da cultura afrodiaspérica no ankoku bet@onsequentemente nas outras fases do
but! de Hiji kata como em AA revol Somenwao car
verificarmos a fundamental transculturalidade no seu desenvolvimento, seremos capazes de

apreciar profundamente o alcance eminentemente global com que o butd se apresenta.

31 ¢the male butoh, characterized by the grotesque beauty of the black shining body... shifted into a white
powdery, feminine dance. This opened b@dshiokas 5987way i |
apud Arimitsu, 2019, p. 39).
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1.4- Terreirizando T 6hoku- Téhoku esta em todo lugar

Tatsumi Hijikatapseud® ni mo que signi fi ca-ndscet er al
Kunio Yoneiama em Akita no nordeste de Honshu, a maior ilha do Japéo, na regido de
Tohoku (Tohokachiho, Il iteral mente Anordested em port
historicamente pelo cultivo de arroz, com uma cultoiriginéria e grande influéncia do
budismo, além de ter sido o Gltimo reduto do péwuau®’. Uma regido indspita e fria,
fortemente marcada pela mitologia japonesa, impregnada de fantasmas, deuses e demonios.
A geografia, as estacbes do ano e o trabalho determinavam o ritmo e o modo de vida das
familias camponesas. As criancas eram levadas para as plantacdes e deixadas em cestas d
palha, onde passavam o dia inteiro, enquanto seus pais e 0s irmaos mais velhos trabalhavam
nos campos de arroz. Hijikata foi uma dessas criancas que diariamente, por horas a fio,
enfrentaram o frio, o sol, o vento, a umidade, a lama, a sujeira de suas proprias fezes e urina, a

mobilidade parcial causada pelos panos que enrolavam seus corpinhos.

A imagem dessas criancas afogadas em seus gritos inaudiveis, alimesetatelo

suas proéprias lagrimas e remelas como sinteses de suas escuriddes, permaneceu de
algum modo nas memorias de Hijikata. A investigacéo incansével que os bebés dos
camponeses de Toéhoku estabeleciam com os movimentos de suas proprias maos e
com outras partes livres de seus corpos, serviu de forte inspiragdo para as futuras
bases do Ankoku But6 (Peretta, 2015 p. 66).

Hijikata afirma que as raizes do butd estdo escondidas no periodo de sua infancia nos

campos de arroz. Em seu artigo AVento Dar
T*hoku como os |l ugares de onde teria surgi
nasci da | ama e que meus movi mentos foram t

75). Apos a primeira fase de saukokubut6, onde ja vimos a clara influéncia afrodiasporica,
ainda que seja tocada de forma superficial e diluida com outras influéncias eurocéntricas; apos
passar por fATat sumiA Hiejviok & tablikde nadsamran@ o ne s e

32 Povodinu: povo originario asiatico que ocupou Hokkaido e o norte de Honshu a partir do século XIII. Durante

a Restaura-«o Mej.i sofreu a assimila-«o0o pelo govern
passou a controlar suas terras. Até 1997 o governo japonés ndo admitia e existéncia de minorias étnicas e
somente em 201® povodinu teve reconhecida sua cultura e tradicao.

33Para visualizar trechos dessa obra ver em:

https://www.youtube.com/watch?v=hNVO0T5zI7VI&list=PL1gEdjsqQ8iXXiDGEJHP8WOE46mngoRvI&index
=12
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1968, onde ele literalmente cria um ritual de oferenda de seu corpo ao povo japonés e
conforme Arimitsu ® i denti fi cado cComo AnCristo afro
crucificacdo por sobre as cabecas da plateia e por ostentar um longo cabelo encaracolado que
remetia a um cristo afrodescendente (Arimitsu, 2019, p. 48); numa acdo com ares de
sankofd?, Hijikata precisa voltar as suas raizes, para descobrir um sentido ancestral e fazer

evoluir sua dan¢c&em entender seu terreiro nao seria possivel dancar o buto.

Figura 3: Hijikata com o falo dourado. Foto: Nakatani T. Figura 4: Hijikata crucificado sobre a plateia.

Foto: Hasegawa Roku. Fonte: Buto(s), CNRS editions, Paris, 2002.

De forma alguma pretendo ignorar a influén@amportanciado modernismo, do
expressionismo, dos autores europeus ja devidamente aclamados e estabelecidos como
influenciadores na criagdo do butd; mas busco aqui jogar luz no misticismo, nas tradicdes e
nas modernizacBes das tradicbes como fatores fundamentais para o entendimento do que €

butd e consequentementeelacionalo com as dancas afrodiasporicas.

3 Sankofaé um simboladinkra (dos povosacd, da Africa ocidentalGana e Costa do Marfim), representado

pel o desenho de um p8ssaro com a cabe-a voltada par
gue ficou para tr8so0. £ 0o s2mbolo da sabedoria de a
Hijikata estd em Téhoku, o que justifica o projeto Téhoku Kabuki, quando ele afirma de ter aprendido buté com

a irmd morta, o vento e a lama de Tdhoku.
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Quando eu ainda era abifninha M&de de Santo uma vez me disse que terreiro € casa,
é cabaca, € a representacio do Utero. E o que nos protege, que nos fortalece, nos provém, no
da ferramentas para criar. Mais que um mero espaco geografico, Juana Elbein dos Santos
explica que o espaco do terreiro congrega o0 espaco mato e 0 espacoquebandamente
com a agua, contém todos os elementos que simbolizaryép aimundo, a vida. Estdo
contidos naquele pequeno espacgo geograficamente limitado, 0os orixas cujos cultos sao
disseminados em diversas regides da Africa, onde se originaram e sdo adorados em vilas e
cidades separadas e distantes umas das outras. Ela define o terreiro como o espaco onde s
organiza uma comunidade, em que os integrantes podem ou naedaeiaanentemente,
onde sdo transferidos e recriados os conteudos que caracterizam a religido. Ali, onde estao
todas as representacdes simbdlicas @é aidoorum a pratica litirgica é impulsionada pelo
axé, que por sua vez € alimentado por ela (Elbein dos Santos, 197838). Ra@fino amplia
0 conceito e entende o terreiro para além das dimens@es fisicas do espaco compreendido
como | ocal de culto religtodo. oTécmaempoo i @am
ele material ou ndo, emergente da criatividade e da necessidade de reinvengado e encantamentc
do tempo/espa-00 (Rufino, 2019, p . 101) . E
como algo que concentra saberes, ultrapassa o espaco fisico e se concretiza a partir das
praticas, da memoria, da identidade, da pluralidade, através uma imensa diversidade de
atividades poéticas e politicas. Terreiroléausonde o saber é praticado e oriese¢aa partir
das sabedorias definidas pelas préticas culturais. As diversas possibilidades de configuragéo
dos terreiros indicam tanto uma busca por ressignificacdo do imaginario africano na diaspora
como apontam para Addisputas, negocia-»es, C
recodi fica-«o de novas pr8ticas, territ - ri
Rufino, 2018, p. 42). Terreiro é, enfim, uma presenca inventada na execucao da pratica, ndo &
somente f2sico, mas Afundamental mente metaf
que ritualizamos nd03¢0 (Rufino, 2019, p. 10

35 Abia: nedfito antes de ser iniciado.
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Desta for ma, faz Dbastante sentido a m8§
| u g*h Mais do que um espaco geografico no nordeste do Japdo, o {Edlediku de
Hijikata, povoado de seu imaginario e de suas criacdes, ultrapassa fronteiras japonesas e se
espalha pelo mundo todo, sendo sempre ressignificado nos diversos lugares e reimaginado
pelos diversos butoistas que seguem recriando e reinventando sua danca. Ainda que Hijikata,
ele mesmo, nunca tenha saido do Japdo, seu tef@inku ganhou mundo. Da mesma
forma podemos dizer que, depois da diaspora forcada, a Africa esta em todo lugar, até no
Japée se levarmos em conta a percepcéo de Yoshi Oida que, estando em pesquisa em Africa,
se sentiu no Japao (Oida, 2014, p. 94). Aprender com o vento e com a lama é possivel em
qualquer lugar, desde que também se aprenda a escutar seu préprio terreiro. Terreirizar a
danca significa dar chdo a danca, aterrar, olhar para traz para ver de onde veio, a0 mesmo
tempo que se toma conhecimento de onde se esta e olha para frente mirando as possibilidades
de onde se quer ir. Significa encontrar uma identidade para o corpo que danga. Significa dar
cCorpo as a-»es po®ticas €rdhpka Kabuki cdaes . HiN«iok at
fica mais evidente a presenca fisica da morte que embala sua danca, é neste periodo que ele

passa a dizer ter seu corpo habitado pelo espirito da irma morta:

fiPosso n«o conhecer a mort e, mas el a me
irm& morando dentro do meu corpo. Quando eu estou absorto na criagdo de um
trabalho de butd, ela arranca a escuriddo do meu corpo e come mais do que 0O
necessario. Quando ela se levanta dentro do meu corpo, eu sem pensaresento
Para mim, cair é para ela cair. Mas ha ainda mais em nosso relacionamento do que

i sso. El a me diz: AVoc°® est§ total mente
vocé consegue expressar emerge de alguma forma ao ndo exgeedsacé nao

acha?" Entdo ela desaparece silenciosamente. Ela € minha professora; uma pessoa
morta € minha professora de butd. Vocé tem que valorizar os mortos. Porque nés
também, mais cedo ou mais tarde, mais dia ou menos dia, seremos convocados,
devemos fazer preparativos extraordinarios enquanto vivos para ndo entrarmos em
panico quando chegar a hora. Devemos trazer os mortos para perto e convivermos
c o m Se(Hijikaia, 2000, p. 77, traducdo nossa).

%Dj versas fontes d«o conta de que Hijikata teria af
para explicar o caréater global do butd e a importancia do imaginario de sua terra natal para concretizacdo de sua
dan- a. AT:hoku tamb®m existe na I ngl ater  rapudUm, escur
2018, p. 140).

374 may not know death, but it knows me. | often say that | have a sister living inside my body. When | am
absorbed in creating a butoh work, she plucks the darkness from my body and eats more than is needed. When
she stands up inside my body, | unthinkingly sit down. For me to fall is for her to fall. But there's even more to
our rela tionship than that. She says to me, "You're totally immersed in dance and ex pression but what you are
able to express emerges somehow by not expressing it, don't you think?" Then she quietly disappears. She's my
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Impossivel ndo relacionar esse pensamento as dancas afrodiasporicas. Para Katja
Centonze, Hijikata transforma a morte em uma forma diferente de presenca, ele desestabiliza
0 conceito de morte ao desmantelar os conceitos de auséncia e inexisténcia, dissecando 0s de
existéncia e presenca (Centonze, 2019, p. 51). Mas é importante salientar queqgopts O
cultural japonés, a morte é entendida como uma continuidade da vida e ndo uma finitude. No
segundo capitulo vou explorar mais a relagdo com a morte tanto no Japdo quanto nas culturas
afrodiasporicas. O vento Daruma nao sopra no Brasil, a terra aqui talvez produza uma lama
diferente da japonesa, mas em nosso terreiro também ha vento e lama. Nossa danca também

busca a descolonizagéta nossa mente e dos nOSS0OS COrpos.

1.5 Terreirizando La Argentina, a Mae e um peixechato - ligando céu e terra

Retomando nosso entendimento de terreiro como Utero, local onde se cria, onde se da
a vida; Kazuo Ohno escolheu o Utero materno para localizar ali as raizes do seu butd. Em sua
poética, a memoria volta paaatesdo nascimento, ele é capaz de se lembrar de sua danca em
criacdo no Utero materno. Para ele, o feto é capaz até de séhitar sonho do f et
guadros que comp»e uma de suaWatmaslsi fraomoasla:
de 1981, estreada | ogo depoi s da s (Ra m2 t
Aruhenchinash@ .)Quando dancava, o chdo do palco se transformava no Gtero de sua mae,
lugar de protecdo, mas também de uma enorme forca geradora. Para ele, todo o corpo é a
expressao da alma, percebia a danca como um ato continuo de criagédo, apoiado pelo desejo de
viver. Sua criacao estabelece uma concepcao cosmica, tendo o Utero como um microcosmo da
evolucéo do universo e a criagao de vida o papel de centralatienca emerge da relagcéo
entre a forca vital, a compreensao de se estar vivo e a percepcdo do mundo em que se vive.
Nés macumbeiros podemos facilmente transportar essa ideia césmica de Utero para ronco,

local onde se é iniciado, onde se nasce para o orixa. E no silencio do roncé que percebemos a

teacher; a dead person is my butoh teacher. You've got to cherish the dead. Because we too, sooner or later, some
day far or near, will be summoned, we must make ex traordinary preparations while alive not to be panicked
when that time comes. You must bring the dead cl ose
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vida em sua plenitude e todo o seu potencial criaff/aio roncé que nos percebemos

concretamente parte de um todo, que é o universo.

Lucia Schwellinger aponta que em AMinha
base da cosmologia de Kazuo Ohno: a sua fé cristd, o amor pela mée e a veneracdo pela
bail arina fALa Ar dneBaitd;i Caraaariol Z2t9hpw £18)| Tendg @escido
mergulhado nos universos do xintoismo e do budismo, do qual sua familia era adepta, Ohno
converteuse ao cristianismo batista a partir de 1930. Sua crenca ditava sua forma de se
posicionar no mundo e, consequentemente, sua relagdo com a criacdo artistica, sendo
fundamental na fabulacéo filoséfica de sua danca. Peretta chama atencdo para o fato de que
devemos interpretar sua fé ndo a partir de paradigmas de um cristianismo puramente ocidental,
mas dentro de um contexto hibrido de crenca onde se emaranhavam o Xxinteligido
atavica japonesa, o budisfrimastante popular e que entrou no Japédo através da China vindo
da india e o cristianismefeito da modernizacdo e globalizacdo do Jap&o. Tal situacéo resulta
num #f@Acristianismo | mpur oo, per meado de va
formacéo familiar dos Ohno quanto na sociedade japonesa (Peretta, 20151/p3)112e

acordo com Viala e Massé®ekiné:

Ele acredita em Deus, e para ele sua fé é tdo essencial quanto respirar; pode ser
encontrada nas profundezas seu ser e nos seus gestos diarios. Ele acredita no ser
humano e no seu potencial de amor e generosidade. Ele acredita na vida, aquela
forca que habita o universo, desde o menor grédo de areia até as proprias estrelas. E
ele danca para comunicar a alegria de ser um homem vivo nest&. Tiafiala;
MassonSekiné, 1988, p. 22, traducdo nossa)

Para Ohno, todas as fAAcoisas criadas por
a forma para dancar, deve ter o poder de transfesmater a capacidade de assumir a
densi dade de qual quer coisa. Ainda que se ¢
como a pedra danca, mas de fato encontrar a pedra dentro do seu proprio corpo. E preciso
encontrar a verdade da pedra, que ndo pensa que estad dancando, mas danca. Isso implica nur

conhecimento profundo do proprio corpo, as densidades dos musculos, dos 0ss0s, as tensdes

38 He believes in God, and to him his faith is as essential as breathing; it can be found in the depths of his being
and in his daily gestures. He believes in human beings and in their potential for love and generosity. He believes
in life, that force which inhabits the universe, from the tiniest grain of sand to the stars themselves. And he
dances to communicate the joy of bSkingdo88p@23d.n, al i ve
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etc. Significa ter a capacidade de perceber tais densidades e tralasnmatida as densidades
do objeto de sua danca. Citando Zedmi Ohno frequentemente di:

preciso que o0 bailarino seja capaz de troca

Al ®m di sso, ele acreditava que sua dan-
cosmologia alicergada no amor materno néo via a morte como um tabu a ser superado e sim
como uma condicdo fundamental para se estar vivo. Neste sentido, assim como para nés, a

morte ndo significa o fim da caminhada. Mais uma vez € possivel tracar um paralelo entre a

cosmologia de Ohno e nossas macumbari as: i
mem-ria de outros corpos. Tantos ViVvos mort
p. 16).

Em uma de suas aulas Kazuo Ohno proclamou:

Minha alma mostrard o caminho. A cada passo que dou, minha carne esta
murchando lentamente. Brevemente ndo estarei neste mundo. Como alguém danca
sem corpo? N&o tenha medo, logo poderemos continuar a dangar como espirito,
como fantasma. A danca de um espirito € verdadeiramente bela, tdo bela, que de fato
ignoramos completamente que Ihe falta uma forma material. Mesmo me despedindo
de minha carne e 0SsO0S, guer o *¢@hmot i nuar
2004, p. 295, traducéo nossa).

Nunca tive o privilégio de ter visto Kazuo Ohno dancar ao vivo, mas muitas pessoas
que ao longo dos anos me descreveram suas sensacdes ao testemunhar as apresentacd
relatam a impresséo de continuar a ver a imagem de Ohno em cena, mesmo depois de ele ter
deixado o palco. Para ele a esséncia do butd confsguexatamente na relacdo que o

bailarino cria com o publico.

AUm pehateo nada em meu corpoo, essas teil

de Kazuo Ohno, logo antes de morrer. Para sempre ele guardaria essa imagem do peixe que

39 Motokiyo Zeami: Foi o mais importante dramaturgo e tedrico do teatro japonés e oriental. Escreveu o
AiFushi kadeno, o tratado de ATransmi ss«o da Flor da
praticas para atores do teatro N©O.

OYAMy soul will |l ead the way. With Every step | take
world behind. How does one dance without a body? Don’t be afraid, in the hereafter we can continue to dance as
a spirit, as a ghost. A ghost dance is truly beautifull, so beautifull, in fact, that one completely ignores that it

|l acks a material form. Even on taking | eave of my f
2002, p. 295).
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repousa inerte na areia do fundo do mar e subitamente salta-g®®edo movimento como

um legado materno no qual deveria basear sua danca. De acordo com Schwellinger, ele faria
uma conexao desta acdo do peixe, partindo do repouso total ao subito movimento, com a
gestacao da prépria vida (Schwellinger, 2019, p. 114). Um traco caracteristico da danca de
Kazuo Ohno é como ele, imobilizado, mergulha em seu mundo interior para, num atimo, fazer
brotar o movimento. E como se todo ambiente mergulhasse com ele numa pausa profunda
para, entdo, emergir a danca. Embora ele ndo esteja em transe, temos ai a sensacédo de ur
estado de transe, onde juntgmerformer, plateia, ambientestdo envolvidos na mesma
sintonia, para tornar a danca numa espécie de rito. Toda a danca de Kazuo Ohno esta
fundamentada numa dimensdao divina, presente em todos 0s seres e que se manifesta atraveé:
de acbes cotidianas. De acordo com Toshio Mizoata, sua danca € o resultado das
transformacdes, da evolucdo espiritual de suas muitas vidas e até mesmo do seu
amadurecimento a medida que vai envelhecendo (Mizoata, in Ohno, 2004, p. 7). Lembremos
que Kazuo Ohno estreou profissionalmente como dancarino aos 43 anos e dancou até o fim de

sua vida aos 103 anos.

Figura 5: K Mimha dMaeD Foto:dr eijeorKaniiyama
Fonte: Hidden BodyThe world of Kazuo OhnaCreo Corporation, Japdo, 2006.
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AAdmi rando La Argentinaodo e ssenebmsintesendol 9 7°
butd. Tendo sido apresentada em diversos paises do Ocidente, fez o butd ser reconhecido
mundialmente. S&injiki € o marco seminal do butd, La Argentina € a obra responsavel por
dissemindo pelo mundo. Ainda hoje, as fotografias de Kazuo Ohno vestido de La Argentina

€ a imagem representativa do buté no mundo inteiro.

Tudo comecou quando Kazuo Ohno, aos vinte anos e sem a menor ideia de que no
futuro seria dancarino profissional, viu em 1926 a apresentacdo da bailarina de flamenco
espanhola Antdnia Mercé, conhecida como La Argentina. Tal apresentacdo mudou
radicalmente a compreensdo do jovem Kazuo sobre o que era danca. Para além do
virtuosismo fisico, Kazuo percebeu naquela danca uma profundidade de significados que
extrapolavam o mero movimento coreogr 8fico.
vida transformada em <corpos e gestoso, C (
intensidade com que dancava La Argentina marcaria profundamente a concepcao do era
danca para Kazuo Ohno e ele guardaria na memoria as imagens e sensacdes que
experimentara naquela noite para o resto de sua vida. Passou a pensar a dangca como ume
experiéncia de vida, literalmente a unido entre o0 céu e a terra. Anos se passaram e ele se
tornaria professor de educacéo fisicesponsavel pela dancaa escola batista para mocas
em Yokohama, conheceria a danca expressionista de Mary Wigman por conta de uma
apresentacao de Harold Kreustberg em Téquio, se tornaria aluno de danca de Takaya Eguchi e
Misako Miya, eles também exdunos de Wigman e introdutores Aadrukstan?' no Japéo,
cumpriria o servi¢co militar servindo na China e Nova Guiné por 9 anos, seria capturado como
prisioneiro de guerra na Nova Guiné e em retorno ao Japao se juntaria ao grupo de Mitsuko
Andb, onde estrearia como bailarino profissional e conheceria Hijikata, com quem iniciou um

longo periodo de colaboragdo desde o inicio do ankoku butd.

Foram as emocdes despertadas por uma pintura abstrata de Nakanishi Natsuyuki que
resgataram sua memdria das sensacgfes que Ihe deixaram La Argentina: segundo Kazuo, a

pintura tinha a mesma intensidade que a danca de La Argentina e o fizeram relembrar

41 Audrukstanz: danca expressionista alemd, forma de danca em que a apresentacdo individual e artistica dos
sentimentos é parte essencial. Surgiu em oposi¢ao ao balé classico no inicio do século 20 na Europa.
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imediatamente aquelas sensacdes experimentadas h4 quase 50 anos. Tais sensacdes o levara
a criar em 1977 uma das obras mais importantes ndo s6 para o butd, mas para toda danca
mundi al . Dirigido por Hijikata, Kazuo Ohno

obra que demorou uma vida para ser criada e que seria igualmente dancada em diversas

versoes até o fim de sua vida aos 103 anos.

Segundo Schwellinger, AAdmi rando La Arg
historia do butd, que marca simultaneamente o fim do ankoku butd. Para ela, ainda que tenha
sido dirigida por Hijikata, esta foi a obra que definitivamente permitiu a Kazuo Ohno a sair da
sombra de Hijikata como criador do buté e seguir seu proprio caminho. A danca de Kazuo
firma, entdo, um distanciamento do conceito de escuriddo do ankoku but6; mesmo que tenha
uma relacdo marcadamente com a morte. Na cosmologia de Ohno a morte ndo representa o
fim, ndo é um tabu a ser vencido, antes, a morte é uma condi¢do fundamental para se estar
vivo (Schwellinger, 2019, p. 118).

Na concepcdo de Ohno, o movimento emerge da relacdo entre a forca vital, a
compreensao de se estar vivo e do mundo em que se vive. Em sua danca, ao contrario de
dividir o corpo em partes que se movimentam isoladamente, o que vemos é um individuo
totalmente integrado ao ambiente e pleno dos elementos essenciais a vida. Para Ohno, a dangze
€ um continuo ato de criacdo apoiado pela vontade de viver, enquanto o corpo é a expressao
da alma. Ele ndo costuma fixar uma coreografia, 0s movimentos surgem de improviso em sua
danca a partir de uma concentracao de energia, de sua relagdo com o ambiente e com a plateiz
Yoshito Ohno afirma que a bailarina La Argentina € inquestionavelmente a fonte da beleza e

da emocdao presente na danca de Kazuo Ohno. Ela toma forma no corpo de Kazuo.

Nunca tenho certeza se Kazuo esta calmamente possuindo seu espirito ou se a
propria La Argentina entrou em seu corpo. T&ma impressao de que ele danga
para ela e com ela... Enquanto eles se fundem e se tornam um sé, uma metamorfose
se estabelece. Kazuo torea La Argentin& (Ohno, 2004, p. 166, traducdo nossa).

Embora saibamos que o transe nao exista na danca butd, em sua danca Kazuo assume

de tal forma a persona de La Argentina que € impossivel para a audm@nefmacéo de

42]’'m never sure wheter Kazuo Ohno is quietly possessing her spirit, or if La Argentina herself has entered his
body. One has the impression that he dances both for and with her... As they begin to merge and become as one,
a metamorphosis take place, Kazuo Ohno becomes La Al
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Yoshito Ohnes epar ar um do outro. A incerteza so
torna concreta a ideia de ser possivel construir uma ponte entre o mundo visivel e o invisivel,

entre o orum e o aié, diriam as comunidades afrodiaspéricas.

1.6- Danca Afro- desterreirizar para logo reterreirizar

Mariana Monteiro (2011), assim como outros autores, apontam a dantaasifeira
nomeada por Mercedes Baptista como o marco na invencdo da danca moderna no Brasil.
Contudo, foi Jodozinho da Gomeia quem transmitiu as movimentacdes especificas de cada
orixa para que ela elaborasse sua metodologia e coreografias. Ousopadéresumique
Jodozinho da Gomeia foi um dos principaalvez o Unice responsaveis por promover o
transito entre a danca ritual no terreiro e a danca cénica nos palcos. Ele, que costumava se
definir como fAPai de Sant o - gempresant comg pegac 0 €
chave na transicdo da danca ritualigiosa para a danca cénica, enquanto criacdo artistica;
promovida por diferentes artistas, mas ratificada como metodologia por Mercedes Baptista.
Ele também foi o primeiro que se tem noticia a desafiar as tradicbes do candomblé baiano,
misturando elementos de cultos diversos, provocando a ira das ialorixas dos mais tradicionais
terreiros da Bahia e, consequentemente, promovendo uma modernizagdo nas diversas formas

de culto afroreferenciados

Jodozinho misturava em seu ritual as tradicdes de Angola, Ketu e dos Candomblés de
Caboclo, sendo o Caboclo Pedra Preta o chefe espiritual de seu terreiro. Tata Londird ou Jodo
da Pedra Preta, conforme era chamado no espacgo religioso, foi um dos mais famosos
babalorixas da histéria e ajudou a popularizar o candomblé no sudeste do Brasil.
Homossexual assumido em uma Bahia homofdbica, era bastante controverso, uma vez que,
numa religido marcada pelo matriarcado, era constantemente rechagado por intelectuais e
pelas mées de santo dos principais terreiros de Salvador que ndo aceitavam as misturas de
tradicbes em seus rituais, que um homem dangasse virado no santo em cerimonias publicas e,
principalmente, a espetacularizacdo que Jodozinho fazia da religido. Era uma época de muita
perseguicdo politica aos cultos de matriz africana, portanto, discricdo era fundamental.

Contudo foi essa espetacularidade, elogiada até por Jorge Amado, que ampliava a
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controvérsia em torno de seu nome e fez com que a fama de Jodozinho da Gomeia
extrapolasse os limites de Salvador e chegasse até o Rio de Janeiro, a Capital Federal.
Segundo Ana Carolina Pinheiro em artigo na revista Carta Capital, Jorge Amado teria dito
gue nenhuma macumba seria tdo espetacular quanto na roca da Gomeia (Pinheiro, 2018, p. 3).
Fernando Ferraz diz que Jorge Amado o descrevia como um bailarino agilissimo, com corpo

flexivel e olhos langues (Ferraz, 2012, p. 68).

Apesar da controvérsia, sua ascensao como pai de santo resulta justamente da criticada
espetacularizacdo do candomblé, que tornava o vocabulario religioso mais compreensivel e
aceitavel para as comunidades leigas. Jodozinho levou as dancgas rituais para além dos limites
do terreiro, fazendo do show business uma plataforma para popularizar a religido, ocupou
palcos de teatro, festas, eventos e até o cinema. Desafiava assim a ortodoxia tradicional dos
terreiros soteropolitanos que viam em suas formas alternativas de expressar o sagrado uma
transgressédo as hierarquias e costumes dos terreiros. Antes desenpdea 0 Rio de Janeiro
escandalizou toda a comunidade religiosa ao despedite Salvador com uma festa no

Teatro Jandaia onde apresentou um espets8cul

Em 1946 o Brasil esta em franca transi¢ao politica e amadurecimento cultural e social,
impulsionados pela Assembleia Nacional Constituinte instaurada naquele ano. O momento
marca uma maior abertura e uma curiosidade da populacdo e dos intelectuais, politicos e
artistas em torno dos terreiros. Diferente dos outros babalorixas que chegaram ao Rio de
Janeiro e optaram pela discri¢do, a trajetéria de Jodozinho na Capital Federal € entdo marcada
por constantes aparicbes nos jornais em fotos e noticias, nem sempre totalmente abonadoras.
El e foli i nclusive colunista do jornal ADi 8§
coluna fAAo cair dos bségzomo lsaikdarino fod eaboRIodo Ggetan® s e 1
e no Cassino da Urca, onde conheceu muitos artistas, gente de sociedade e politicos, como:
Get ul i o Vargas, Ten-rio Cavalcanti e Jusce

conforme costumava dizer.

Sendo um excel ente bail arino de Adan- .
apresentacdes no Cassino da Urca ia introduzindo o candomblé na alta sociedade carioca.
Além disso, costumava levar suas proprias filhas de santo para interpretarem as coreografias

dos orixads a quem eram iniciadas. Construiu sua fama em cima dos palcos e a partir dela
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despertou curiosidade sobre seu terreiro aberto em Duque de Caxias. Frequentador da noite,
atraiu muitos boémios e artistas para o terreiro da Gomeia, que acabou quase que sendo uma

extensdo dos palcos cariocas e roteiro de visitas para personalidades estrangeiras.

Jodozinho também foi o responsavel por redefinir a estética que conhecemos hoje nos
terreiros e nas dancas dos orixas. Alheio as criticas dos candomblés tradicionais, introduziu no
candombl ® Al uxo e belezao. De acordo com EI
que as festas publicas no terreiro da Gomeia eram regadas a champanhe servida por gargons
para a gente da alta sociedade. Ela vé nesta agcdo uma estratégia para fugir do estigma de um:
religi«o considerada de dApreto e miser8vel
candomblé elementos estrangeiros a tradicdo africana, provocando uma espécie de
embranqueci ment o, numa negocia-«o0 gque dAal't
ritual p¥%blicoo (Gama, 2012, p.129). Conco
luxuosa que presenciamos hoje em alguns terreiros, com figurinos com saias rodadas, muitas
anaguas e adornos em formatos europeizados, como capacetes, elmos, leques, ferramentas
com metais nobres, brilhos, sapatos de couro trabalhado; ndo existia antes de Jodozinho. Para
confirmar esta afirmacéo basta darmos uma olhadela na farta iconografia publicada dos
terreiros de Salvador e do Rio de Janeiro, antes e depois de Gomeia.

A revolucdo estética que Jodozinho promovia, além das prerrogativas artisticas e
religiosas, também era reflexo do momento econémico brasileiro. De acordo com Andréa dos
Santos Nascimento (2022), a revista Sombra, de 1947, informava que, provavelmente
influenciado pelo carnaval, Jo«ozinho apr o\
brilho das indumentarias usadas no terreiro. Na mesma reportagem Joaozinho ainda é citado
como um pai de santo fAinovador, ex2mio ba
candombl|l ® (Santos Nasci mento, 2022, p. 98)
candombl ecistas mais tradicionais; que ass¢c
e brilhosas a influéncia do carnaval e do teatro nas ceriménias religiosas conduzidas por
Jodozinho. Para eles, Jodozinho estava teatralizando e carnavalizando o candomblé,

transformando a religido em show para turista.

Elizabeth Castelano Gama chama atencdo para as criticas as apresentacfes de

Joaozinho que o acusavam de banalizar o transe, um dos momentos mais sagrados da religido
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que € justamente quando o orix& se faz presente no corpo do iniciado e, portanto, o elemento
do candomblé mais estigmatizado e rejeitado pela sociedade. Segundo ela, o publico leigo ndo

percebe a diferenca entre os limites da teatralizacéo e do transe ritual (Gama, 2012, p. 134).

O fato é que, ao se estudar a biografia de Jodozinho da Gomeia, fica bastante dificil de
separar as acdes do pai de santo das do artista. Como dito antes, ele proprio se consideraris
um pali de santo Apor obriga-«00 e um dAbail
Afdan-a de macumbao tanto para Mercedes Bap
Carmem Brown, Anita Otero, Sérgio Maia e muitos outros. Segundo Andrea Nascimento,
Jodozinho teria afirmado em 1948 na Revista da Semana de 22:

AEros aprendeu comigo os mais | eg2timos
um professor dedicado. As estilizacdes de ballet negro que a Eros interpreta estdo
alicer-adas em grande part e, nos aspec

(Revista Semana de 22,-28-1948, apud Nascimento, 2022, p. 86).

Any Guaiba aponta Jodozinho como um mestre nos estudos das danbessdé&ioas
e um parceiro nos palcos. Este reconhecimento, de acordo com Nascimento, contribuiu muito
para a projecdo do reconhecimento artistico de Jodozinho em nivel nacional, ao mesmo tempo
em gue a amizade da bailarina com o pai de santo Ihe garantiria acesso as sessfes no terreiro
a constante atualizacdo de seu material coreogréfider, p. 95). Também Mercedes
Baptista reconheceu publicamente o terreiro da Gomeia como parte importante no seu
aprendizado das dancas am@asileiras, o que a permitiu fazer a distincdo entre danca

folclérica, danca regional e danca ab@sileira.

Como ja dito anteriormente, Mercedes ndo era devota, foram seus alunos que a
levaram até a roca da Gomeia onde ela teve a oportunidade de assistir aos rituais. Entre esse:s
alunos os que mais incentivavam a pesquisa de Mercedes eram: Paulo Conceicéo, Gilberto de
Jesus, RManchu e Humberto, que de acordo com Silva Junior, atuavam como conselheiros
para a mestra (Silva Junior, 2007, p. 4@grcedes se referia aos termos danca folclérica
como sin*nimo de dan-a afro, | embremos quc
Folcl  -rico Mercedes Bapt i s t-laasileira. Onternoo afeoo mp a |
brasileiro vai aparecendo paulatinamente ao longo do tempo no vocabulario dos seus alunos.
Para Lima foram os alunos de Mercedes que legitimaram as origerizasiieiras de seu

grupo. Mercedes conta a ele que seus aluno
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| apidou para a dan-a no palco. (Li ma, 200
folcl-ricaso para fidan-a afroo, de acordo
di stanciamento que a dan-a de palco teria s
p. 149).

Também foram bastante importantes os conselhos de Edison Carneiro para o
desenvolvimento da nova linguagem coreogréafica que Mercedes propunha. Ele também a
incentivou a pesquisar a cultura negra in loco, em seu local de origem, numa preocupacao
com a Arepresentatividade e com a autentic
para Carneiro era que se rfamtsiMesgsosad, Ap@u
terreiros garantiria que a danca de Mercedes fosse fiel as origens mesmo com adaptacdes pare
a cena (Li ma, 2005, p . 27) . Por ®m, em r esf¥
como orix8 faziabo, Carneiro aconsel hava qu
deveria "criar movimentos para melhorar a coreografia sem se preocupar demais em fazer tal
como o or i x fidem.9)r Eetrdaz ¢embraoqgae Mercedes também agregava nas
criacdes coreograficas movimentos provenientes de outras expressdes de danca, religiosas ou
nao, que retratavam os modos de vida e da cultura do negro brasileiro (Ferraz, 2012, p. 150).
Mercedes tinha coreografias inspiradas em folclore, como a folia de reis, e também em
atividades diarias e trabalho do homem negro. Dentre suas coreografias destacam

Mondongé, Africa, Mambo, Samba, Frevo e Lavadeiras.

Voltando a Jodozinho da Gomeia, ndo s6 a danca, mas também o teatro era espaco
para os seus transitos. Figuras como Grande Othelo, Abdias do Nascimento, Haroldo Costa,
Ruth de Souza, Lea Gareisndos eles artistas do TEN (Teatro Experimental do Negro), o
mais importante grupo de teatro e de ativismo ndgequentavam a rogca da Gomeia e, como
Jodozinho, a medida que transitavam entre o palco e o terreiro, construiam suas identidades
afirmativas na luta contra a discriminacao racial. Andréa Nascimento afirma que o terreiro da
Gomei a acabou se tornando uma Afonte I nex
estudiosos do folclore, constantemente presentes nas cerimonias publicas do terreiro (Santos
Nascimento, 2022, p. 121). Haroldo Costa, diretor artistico do Teatro folclérico Brasileiro
(qgque mais tarde passaria a se chamar ABr as

1949 por Miecio Askanasy, era frequentador assiduo da Gomeia e construiu uma linguagem
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propria para a companhia a partir do material recolhido em pesquisas frequentes no terreiro.
Apoiado por Joaozinho, era como se a companhia transportasse parte do terreiro para os

palcos, afirma Nascimento (Ibiden, p. 129).

Além de campo de pesquisa, o terreiro da Gomeia também serviria como uma espécie
de incubadora de artistas negros para o showbusiness carioca. Mediados por Joédozinho,
muitos de seus filhos de santo foram contratados por companhias negras e foram trabalhar no
Teatro de Revista, cinema e Casas de espetaculo. Era comum seus filhos de santo também
serem bailarinos de Mercedes Baptista e Eros VolUsia, ndo sendo tarefa facil precisar se tais
coredgrafas atraiam os filhos de santo de Jodozinho para suas produc¢des ou se seus bailarino:
eram atraidos para o terreiro. O mais facil é pensar que o constante transito entre o espaco
religioso e o laico era feito ndo s6 por Jodozinho, mas por toda comunidade de santo ou
artistica. Embora ndo seja uma regra, essa dinamica de circulacdo entre artistas da danca que
se iniciam nas religibes de matriz abasileira ou iniciados que se percebem bailarinos e
vao buscar uma formacéao técnica, ainda hoje é bastante comum. Aconteceu comigo, que fui
levado ao terreiro por colegas da danca e do teatro, apesar de ter experimentado na infancia e
no comeco da adolescéncia um pequeno contato com a umbanda por conta de minha avé

materna.

Para além da sua sempre crescente fama como pai de santo, Jodozinho era
determinado a provar que também era um artista genuino. Interessado em ocupar
profissionalmente a cena artistica, em 1953 funda a Companhia Baiana de Folclore Oxumaré,
gue obteve um grande sucesso ndo sO no Rio de Janeiro, mas também expandiu suas
temporadas para Sao Paulo, tanto na capital quanto no interior. Seu objetivo era deixar para
atras a imagem de religioso que apenas dancava muito bem e inspirava bailarinos e
coredgrafos em suas criagcdes. Ele ndo concordava com a estifizigiooreografias que
outros artistas promoviam a partir do candomblé. Defendia que a estilizacdo empobrecia a sua

arte e buscava | evar ao palco a fAess°nci a

43 Estilizac&0o: o termo se refere a adaptagdo ou recriacdo da danga surgida nos terreiros para ser apresentada pol

artista profissionais. Neste contexto acaba por ser
das gestualidades e movimentos dfrasileiros, uma vez que tais movimentos eram assimilados por corpos
treinados na t®cnica do bal® cl 88§ssico. Neste senti

estilizacdo aparecia com tintas eugenistas.
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além de elevar seu status artistico, lhe possibilitaria ter um maior controle sobre seu
patrimoénio coreografico. Jodozinho reivindicava, entédo, ser criador de um estilo proprio, o
que segundo Andréa Nascimento, tensionaria ainda mais o campo das dancas negras
(Nascimento, 2022, p. 145). Para ela, tal experiéncia foi um divisor de aguas na carreira de
Jodozinho, pois permitiu que através do contato com diversas linguagens artisticas e meios de
producdo cultural, construisse entrecruzamentos de setores da industria fonogréfica,
televisiva, radiofénica e cinematografica. Desta forma, Jodozinho ia construindo uma nova
identidade, uma nova relagdo com a danca, que |he permitia alcancar outros lugares ao mesmo
tempo que dava status de dignidade a seu candomblé. Sua arte estaria sempre a servico da:

liberdades do povo de santo.

A folclorizacdo do sagrado e a espetacularizacéo da propria religido promovida por ele
tem na visdo de Gama um sentido politico, uma vez que Jodozinho da Gomeia escolhe
deliberadamente enfrentar a invisibilidade imposta ao povo de santo. Neste processo de
transformar o homem em espetaculo e o barracdo em palco existe claramente o objetivo de

enfrentamento ao racismo e ao preconceito religioso (Gama, 2012, p.145).

fJo«o da Gomeia n«o consegue revel ar t
momento (50/40) os adeptos das religides-bfesileiras, mas as tensdes que o
envolviam dentro das discussdes sobre o que era tradicional ou o que era legitimo
como ideal de pratica religiosa pode revelar um aspecto pouco abordado nos estudos
sobre o candomblé que é a tentativa de homogeneizar préaticas rituais de origem
africana bastante variadas, dando uma pretensa uniformidade a essas praticas e
transformanda s, pol i ti camente, em tradi-«o00 (C

Inventor de uma tradicdo ou ndo, sabemos que sem Jodozinho da Gomeia as praticas
nos terreiros do Rio de Janeiro teriam uma outra forma, uma outra ritualistica. Sabemos
também que ele influenciou ndo somente a estética cerimonial, com figurinos especificos para
cada orixa, festas publicas; como também criou movimedtoga que determinavam cada
um dos orixas presentes no corpo do iniciado em transe. Jodozinho da Gomeia foi um
importante mediador entre uma classe e cultura subjugapleiadas em tradicdes imutaveis,
envolta em mistérios e mal entendimen®®utra dominantecom soberania social, politica
e cultural. Sem fazer concessdes a um ou outro segmento, conseguiu negociar com ambos 0s
lados e (re)criar estéticas e atitudes que contribuiram ndo s6 para a atualizacéo das tradi¢cdes
de culturas afrerientadas e para o campo da danca, mas também para a modernizacédo do

pensamento social e cultural brasileiro.
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Ao analisarmos 0s muitos transitogio s6 de Jodozinho, mas de toda a comunidade

ao seu redero ir e vir entre o universo religioso e o artistico, a recriagdo estética do sagrado,

a encenacao do ritual para performance artistica, as influéncias da cosmologia e da imagética
ritualistica na criacdo de repertério dos mais diferentes artistas, da danca, teatro ou musica;
percebemos que tais transitos eram continuos e cotidianos, de forma que fica quase
impossivel de separar as agfes do homem religioso para as do artista. Ambos 0s universos se
confundem, se mesclam, sao influenciados um pelo outro e se retroalimentam. Tais
procedimentos conferem diversidade, originalidade e sabor especial tanto nas criagbes afro

orientadas quanto nas religides de matrizestatsileiras.

Mercedes Baptista e sua percepcdo em reinterpretar a cultura negra tradicional para
seu tempo fez com que a danca brasileira descobrisse sua propria identidade, ndo mais
relegada a cultura eurocentrada, valorizando suas raizes e escrevendo seu propiigafuturo.
entendeu as limitacGes e especificidades de seu proprio corpo; a estreita relacdo entre corpo/
memoria/ tradicdo, em todos 0s seus aspectos sociais e antropologicos, além da riqueza
cultural construida através de séculos em Africa e trazida forcadamente para o Brasil pelo
povo negro, fazendo disto seu bastido e propondo a partir dai uma nova danca.

A partir de 1950 iniciav@e, entdo, uma ruptura com as concepg¢des exotizantes que
reduziam toda a cultura negra a uma cultura primitiva, com uma danca lasciva, restrita e
guetificada. Portanto, percebemos que nos processos de-raates que se fundamentasse
de fato a linguagem da danca afrasileira foi necessario primeiro a desterreirizagdo da
danca sagrada dos orixas, promovida principalmente por Jodozinho da Gomeia, que se atreveu
a exibir a danca fora do ritual em casas de espetaculo; para na sequéncia Mercedes Baptista
mesclar tais movimentos com as epistemologias da danca moderna e do balé classico e
finalmente reterreirizar no palco o rito da danca afro. Retornando a Rufino, lembremos que
ele amplifica o conceito de terreiro para além das dimensd@es fisicas do espaco de culto e 0
prop»e como um Acampo inventivoo, com uma
emerge da criatividade e da necessidade de encantamento e reinvencdo do tempo/espacc
(Rufino, 2019, p. 101). A nogao de terreiro, conforme entendida por Rufino e Simas, é
orientada a partir das fisabedorias assent a
para disputas, negociacdes, conflitos, hibridacbes e aliancas, que objetivam a reorganizagao

de novas praticas, territérios e associagdes. Praticar terreiros possibilita, entdo, inventar e ler o
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mundo a partir das logicas e dos saberes dos encantados, neste sentido, ultrapassa o
entendimento de espaco/tempo, fisico ou imaginario, exclusivo para as expressdes de culto

religioso e se da nas mais variadas formas de invencao da vida. O terreiro pode ser tanto o

tempo/espaco onde se assenta a experiéncia com o sagrado ou onde se carnavaliza ess
experiéncia ou ainda as duas possibilidades imbricadas (Simas; Rufino, 20183p.[@&sta

forma, ao trazer para seu corpo e de seus bailarinos a dan¢a dos orixas, ao se debrucar sobre
as poéticas e politicas das culturas afrodiaspéricas, Mercedes contribui para 0 encantamento
do mundo e terreiriza sua danca da mesma forma que a passista da escola de samba que, a
riscar seu pé sobre o asfalto no desfile, transforma a passarela em sed*exssiro como

Kazuo Ohne quando transforma o palco em Utero matemo Hijikata quando afirma que

Toéhoku esta em todo lugar.

Até aqui busquei entrelacar as historiografias, destacar percepcbes de outros
pesquisadores, justapor as culturas e as mitologias afrobrasileiras e japonesa, chamar atencac
para as personagens envolvid@n maior ou menor grauna tentativa de apontar a
sincronicidade de movimentos e pensameni@dse cAno senti do de HfAenc:
corposo e cria-«o0o de algo novo na moderni ¢
tratava de movimentos isolados no mundo: as diversas vanguardas mundiais em meados do
Século XX se irmanavam na busca de identidade e no desejo do moderno, principalmente no
desejo de rompimento de padrdes estabelecidos colonialmente e verdadeiramente excludentes.

Chegamos ao final deste capitulo com a clara percepcéo que as danbessdéioas
e 0 butd guardam muitas semelhancas e confheenpara um objetivo comum: o
encantamento, a reinvengao de corpos marginalizados, desconsiderados, invadidos. Construir
pontes entre as duas dancas significa entender que ambas consideram o corpo como local de
inscricdo de conhecimento, capaz de comurseag criar linguagens outras que valorizem a
histéria do individuo, respeitem as herangas ancestrais, a0 mesmo tempo em que rechacam a

dominacéo e o colonialismo de qualquer forma. Tais pontes solidificam as possibilidades de ir

“Refrome aqui ao exemplo dado em diversas entrevistas
par a encantamento do mundoo, como por exempl o a
https://www.youtube.com/watch?v=mHIALFG9BCcE&t=1417s
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e vir entre as duas linguagens da mesma forma que permitem o encontre eoctn@eie
delas. E deste encontro, choque, confluéncia, mescla, cruzo, que se pretende fazer surgir o
afrobuto.

No préoximo capitulo vamos nos deter em conceitos, filosofias, praxis, confluentes nas
duas culturastais como a ideia de morte, o ritual, a questdo do espacaktm de nos
determos no estudo d#os @aohcmi des pdei mMar®ar

butb.
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CAPITULO I

O terreiro afro -butd

iNos coAffriincsa dhaegra acabei alimentand

(Oida, 2014, p.94)

2.1- Axé e Ki- o corpo como terreiro.

fiFree styl® t®nsién always , assim mesmo em ingl °s, e
Ohno costumava dirigir a seus alunowuitos deles estrangeirodurante suas aulas em seu
est “di o em Yokohafmastyle Aocw pmweosctiraeemaqueiri a i nc
descobrir seu pr-prio cafmestyeé omsa alannas beain
improvisem, deixem sua alma dancar, encontrem sua prépria danca. Mas o que queria dizer o
mestre ao pedir Aitens«o sempreo? Sabemos ¢
tensd@o, que um corpo sem tensdo ndo danca, sequer se move. O que 0 mestre buscava era ut
corpo intenso, em estado de presenca. Um corpo pronto a estar no palco sob qualquer estado.
Diferente de outras formas de danca, em que a atencao/tensao € dirigida a um local especifico
no corpo, no butd o corpo inteiro esta em estado de alerta e a tensao circula por todas as partes
Tens&o aqui ndo representa um corpo rijo, imutavel, uma estatua de pedra; mas um corpo que
em sendo pedra, se move dentro da pedra ou em sendo agua, se move dentro da d"agua ot
ainda em sendo ar, as suas moléculas se afastam cada vez mais até o corpo ficar maior que ¢
ambiente. Tal tenséo néo é estatica, estd permanentemente em transicdo. Ela aumenta, diminu
precisa ser cultivada, conservada, precisa ser alimentada. Transita por todo o corpo: dos
muasculos até os 0ssos; dos 6rgdos mais internos até as células da epiderme; da pele em
contato com as roupas do dancante até todo ambiente da performance. Greiner afirma que no
but®! a caracter2stica mai s marcante ® a te
colapso do corpo e desafiar seus hS8bitos d
preliminar da danca butd é a qualidade tensionada; que evidencia a op¢ao por trabalhar com
contrastes fortes e for mas simpl es, el 1 mi

contrastes e as tens»es engendravam a a- «00
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Baiocchi nos lembra que Kazuo Ohno em sua passagem pelo Brasil em 1986 teria dito:
ADentro de cada pessoa existe uma energia n
(Ohno,apudBaiocchi, 1995, p. 20). Burnier se refere a energia como um fluxo, radiacdo ou
vibracdo que se propaga pelo espaco e vence as resisténcias que encontra pelo caminho.
(Burnier, 2001, p. 52). Essa energia interior deve ser capaz de explodir ndo somente o corpo
que danca, mas todo o ambiente, incluindo nele a audiéncia do rito/espetaculo.
Artaudianamente, tal energia deve envolver ndo somente o espirito e sentidos do performer e
da audiéncia, mas a toda sua existéncia. Para Barba e Savarese, estudar a energia do ato
(performer) compreende verificar os principios com os quais ele modela e educa sua poténcia
muscular e nervosa de acordo com situacOesotidianas Esta energia produzida a partir de
acOes fisicas e metafisicas é descrita de diferentes formas em diversas: cufitana ou
shaktina india;Koshi, Kihai e yugemo Jap&oghikara, iaxu e bayem Bali; Kung funa
China; sao alguns dos exemplos descritos pelos autores (Barba; Savarese, 1995, p. 74). A
pesquisadora mexicana Rocio del Carmen Tisnado Vargas também relata a energia
denomipuaod ap efil os Mai as, que se trata de uma

emocdes e 0 pensamento e seria equivalerneaaa, aot chie ao axé (Vargas, 2017, p. 70).

Barba e Savarese nos contam que no Ocidente a ideia de energia é reconhecida como o
sentido de fipresen-ao. Com o objetivo de a
dilatar a percep-«0 de presen-a e fAdescobr
proteger suas potenci albided a.d8%)sDe acndacom esses v i d
autores; no teatro balinés e no teatro indiano, por exemplo, o performer trabalha a energia de
acordo com suavidade e vigor. A representacdo da personagem nao € explicitada de acordo
com a identidade de género do ator, mas com o modelamento de -eseagi& ou forte
(Ibiden, p. 84). Em seu tratado sobre o teatro nd, Zeami aponta que o performer em
treinamento deve ter-oeamoea@danca as nDuds Arp
seriam a base para a interpretacdo: o velho, a mulher e o guerreiro. Conforme Barba e
Savarese, estes tipos ndo seriam exatamente papeis a serem interpretados, como supomo
comumente nds ocidentais, mas diversas qualidades de energia que nao tem relagdo com o
género ou idade do performer. Seriam, entdo, distintas maneiras de se performar com o
mesmo corpo. Os diferentes tipos de energia Ihes confeririam diversos modos de mover o

corpo de acordo com a personagdéodén p. 86).
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Tais procedimentos talvez soem um pouco abstratos para plateias, como a nossa, néo
acostumadas a performance de teatro n0 ou ainda mesmo outras formas orientais de
encenacao; mas podemos fazer um paralelo quando assistimos as dancas rituais do candomblé
independente do género do(a) iad, conseguimos identificar naquele corpo que danca, se ele se
move com a energia de um orixa abord (masculino) ou iaba (feminino), se é um orix4 mais
ligado a terra ou a agua, se é um ofixdfurf® ou do dend®. Ainda no teatro no, existe a
convencao de se ativar sete vezes mais energia do que 0 necessario para se executar uma aca
ou seja, em cada acao o performer utiliza somente 30% de energia acumulada em seu corpo,
os outros 70% ele conserva em seu interior. Este é o sentido do que convencionamos chamar
de Apresen-ao, algo que n«o vemos com 0S
presente. O buto2sta Tadashi Endo em seus

dificil de conseguir a tensaki- que acumuladvamos no corpo, portanto ndo deveriamlas da

de fAgra-ao para a audi®°nci a. Dever2amos s
para o pr-ximo movimento. Cada movi mento de
Ami |l h»es0 em energia que t2nhamos acumul ado

Permitamme aqu i dar um exempl o pessoal gue

acumulo e conservacédo de energia que estamos falando: Chiang Mai € uma cidade ao norte da
Tailandia famosa por ter mais de trezentos templos budistas em atividade. Estavamos la, meu
companheiro e eu, em visita turistica e passamos o dia admirando os templos. Alguns muito
suntuosos, belissimos, outros mais simples, desprovidos de enfeites e opuléncias, mas
também interessantes de alguma maneira. Vimos monges e fieis de todo tipo e em atividades
diversas, misticas ou cotidianas. Como toda viagem turistica, chega um ponto em que o
vigjante esta apenas cumprindo o roteiab a intensidade de informacdes, cores, cheiros,
sabores, sons; tudo isso se confunde e a experiéncia passa a se dar em bloco. Isso tambén

aconteceu conosco, ndo éramos mais capazes de diferenciar um templo do outro. Nenhum dos

45 0rixa Funfun: sdo orixas cujo axé esta ligado a cor branca, sindbnimo de pureza, maturidade e sabedoria. O ala
(manto branco) dos orixas funfun assegura a paz, acalma e protege do mal. De acordo com Elbein dos Santos
(1975) os vivos, os mortos, e os dois planos da existéncia, sdo controlados pelo axé de Obatal4, o principal orixa
funfum. Embaixo do ala que ele abriga a vida e a morte.

46 Orixa do Dendé: os orixas quentes, ligados ao fogo, a pulsdo de vida, como Xang0 e lansa sdo reconhecidos
como orixas do dendé.
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dois é budista e, além da experiéncia estética, ndo tinhamos muitas expectativas. No meio da
tarde ja nos tinhamos perdido por aquelas ruelas e passamos a deixar que 0 acaso Nos guiasse
coisa que adoramos fazer quando viajamos, pois, € quando coisas fantasticas e surpreendente:
acontecem. Fomos entrando pelos becos e chegamos numa rua ndo muito movimentada com
trés grandes templos muito bonitos, com magnificas imagens de jade, outras douradas etc.
Nos fundos do terceiro templo havia um outro muito menor, quase sem enfeite. De fato, o
local tinha muito pouco da estética dos templos anteriores. Paredes brancas, poucos
mobiliarios ou imagens. Assemelhas& muito a um saldo paroquial ou um saldo de reunido.

A porta estava aberta, como de costume deixamos Nosso sapato na entrada e entramos... O:s
raios de sol do fim de tarde atravessavanaegulo as pequenas janelas entreabertas e faziam
como que focos de refletores espalhados pelo espaco, criando uma sensacaeedeuctaro

gue conferia profundidade e densidade ao lugar. Vimos ao fundo do saldo o que nos pareceu a
principio cerca de seis ou oito estatuas em tamanho natural e sentadas em posic¢éo de lotus en
diferentes niveis (como em praticaveis de teatro com diferentes alturas). Havia a frente delas,
mas um pouco mais afastada, apenas uma pessoa, certamente local, ajoelhada em posicéo d
oracdo. Ajoelhamos os dois um pouco mais atras da pessoa mostrando respeito. Havia um
forte cheiro de incenso no ar e a fumacga por hora desenhava os focos de luz emitidos pelo sol.
Ouviamos apenas o barulho vindo das ruas ao longe. Aos poucos, muito lentamente, fomos
percebendo que aquelas estatuas eram na verdade monges de carne e 0SSO, Vivos, en
meditacdo. A revelacao foi assustadora e muito intensa: eles ndo se moviam, sequer piscavam,
pareciam nao respirar, os olhos abertos miravam intensamente todo o espaco. Apesar de suas
peles opacas, de ndo movimentarsssnde parecerem inanimados exteriormente, percebiamos
naqueles corpos uma energia tao forte que era capaz de adensar todo o entorno. Pareciam
corpos mortos, embalsamados, contudo, a forte energia em seu interior vazava por todo o
local e chegava até nds. Aquela energia, muito densa, concreta quase, nos ligava quase que
fisicamenteaqueles corpos imoéveis. Ndo conseguiamos dizer nada, sequer nos olhavamos.
Senti nitidamente Oxala, orixd que compde meu ori, encostar em mim e eu quase virar 0

santd’. O ar estava de uma densidade que eu, se poeta fosse, diria poder adaéa.

“TA express«o e aperoepgida@do deodfitoedé terromrixa presente no corpo, mas néo totalmente
i ncorporado. O ne-fito continua a comandar suas a-»
orix8&. fAVirar no santod marca o momento em que O OF |
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Ficamos ali pouco tempo, cinco ou dez minutos talvez. Sentimos que n&o nos era permitido
ou ndo estavamos preparados para o que ali acontecia. Sem combinarmos, fomos devagar e
em siencio saindo lentamente de costas até chegarmos ao patio central, depois ao beco e
ganharmos a rua. Nos olhamos, nés dois tinhamos lagrimas nos olhos, ficamos em siléncio

por um longo tempo...

Decerto que o que vivemos foi uma experiéncia mistica, ndo performatica, ainda assim
aguela experiéncia foi um dos momentos mais intensos de utilizacdo de energia interna a qual
presenciei e, de certa forma, me esclareceu pontos de sombra em minha prépria danca. Minha
danca é feita da lembranca das sensacfes corporeas nos momentos monasticos e da:
experimentacdes fisicas que faco a partir daquelas lembrancas. Voltando a Barba e Savarese,
a energia manifestada através da imobilidade é atravessada e carregada por uma tensaac
méaxima. E uma qualidade especial de energia que nio é resultado de um deslocamento do
corpo. Conforme esses autores fio verdadeir
Savarese, 1985, p. 88). Para o butd, assim como nas artes marciais, a imobilidade nao
significa relaxamento, ao contrario, € um estado de prontiddo ao movimento que esta por vir.

O corpo nao danca, ele € a danca.

Rufino afirma que o terreiro ® o tempo
terreiroo, pois ® Aa partir da swua fisical
possibilidadeso (Rufino, 2019, p . 157) . N o
afro-buté, vamos entenderkd e 0 axé como energias semelhantes que deixam o corpo apto
para a experimentacao do encantamento, que sustentam a tensdo necessaria para fazer o corp

dancar.

Muitos butoistas se utilizam da energia kdiacomo estratégia para manutencao da

tensdo corporal. A palavkké o mesmo que @i*® (ou ainda tchi, na prondncia em portugués),

48Ki e qi: ao longo do texto vou utilizar as duas grafias, sendo na férkasempre que me referir ao seu
emprego na cultura japonesd & j gdando estiver relacionado a cultura chinesa. Encontrei textos que também
grafam a forma ACEhi o (textos em ingl°s) e tamb®m e
portugués ou em linguas estrangeiras. O certo € pensar que todas as formas estéo corretas.
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tem origem na Chinalo gi gond®- e pode ser entendida como consciéncia ou respiracéo; ou
ainda mais comumente como fAenergi ao. De aco
da Igreja Messianica Mundial, pratisa oki respirandese em trés esferas de existéncia: o
mundo fisico, 0 mundo espiritual e 0 mundo divino. Para a medicina chiggsdravessa o
universo e flui através do corpo humano. Pode ser regulado através de acupuntura, massagem
ou meditacdo. A meditagcdo comkoproduz efeitos fisiolégicos cujos beneficios seriam a
longevidade, a boa saude, o poder de curar ferimentos, além de ferir oponentes e quebrar
objetos o que torna consideravelmente importante 0 seu emprego nas artes marciais orientais.
Conforme Ronald Holt, os sistemas meditativos sdo muito influentes no desenvolvimento das
artes marciais, sendo o cultivogop ar t e vi t al dos sistemas med
gicomouma fiponte de energia que conecta o0 corp
2001, p. 262). Keneth Kushner descresl¢@ o mo fAuma f or-a propul sor
a energia universal da qual toda mat®ria e
gue se esconde por tr8s da consci ®®°nciao, S
disso (Kushner, 1988, p. 109). K circula por todo o corpo, estd constantemente em
intercambio com o0 cosmo e, ao entrarmos em harmonia com ele, sua forca pode ser percebida
por outras pessoas. Asl an afirma que todos
corpo fluido, ao trocar & com o ambiente imediato, desfaz qualquer distingéo entre interior

e exterior, logo, em vez de Atermoso um cor

O ator japon®s Yoshi Oida em seu haradvr o 7
(barriga em traducéo literal), um centro de forga localizado abaixo do umbigo. Segundo ele,
este centro de for-a supera a Bea,«o00 dies eunnt il
conex«o com o mundo e o universoo (Oida,
qualquer tipo de disciplina fisica ou espiritual sem fortalecbam. Através dohara é
possivel acumular energia interna, 0 que nos mantém bem equilibrados e fisicamente
centrados. Na sua concep-«o, Aum bom ator

uma 8rvor e, mas fl ex?2vel como §guassimdor da,

490 Qi gong(ou tchicum, como pronunciado em portugués), pratica da medicina tradicional chinesa e também
utilizado nas artes marciais, € um conjunto de exercicios que integra mente e corpo. No Brasil é considerado uma
Pratica Integrativa e Complementar (PIC), oferecida pelo SUS em muitos municipios.
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o trinbmio batucacantardancar para as culturas afrodiaspOriGas pensar as artes cénicas
japonesas devemos levar em conta de que nao existe separacdo entre teatro, danca e musice
logo, sempre que Oida se refere ao ator ele esta falando do artista em performance cénica.
Kushner reforca as conotacdes psicoldgicas e espiritudiardoConforme ele explica, dizer

gue al gu @&aa0fi pRo sos umes mo que di zer que a pes
fisica como psicologicamente. Do ponto de vista fisico, com o centro de gravidade deslocado
para a parte inferior de corpo, Garabuiatt @r mai
como os lutadores de sumo, por exemglmque um ocidental que tem o centro de gravidade
localizado no peito. O equilibrio fica prejudicado na postura ocidental, com mais peso em
cima, devido a tensdo muscular na parte superior do corpo (Kushner, 1998, p. 21). Neste
sentido, € possivel perceber que as pernas arqueadas no butd, os deslocamentos e
transferéncias de peso, tém mais relacdo com o trabalho interkéce dia consciéncia do
harague propriamente a simples tentativa de
arrozo, conforme uma an8lise apressada pos:
vista psicoldgico, a consciéncia tiara traz equilibrio emocional, amplia o sentimento de
coragem e a capacidade de lidar com a adversidade com seguranca e dignidade. Dizer que
alguém temhara, € o mesmo que dizer que alguém tem bom coracgdo, afirma Kushner, como
também dizer que a pessoa tem forca. Fazer algo dwamapsignifica fazer com toda a sua

forca, dar o melhor de si (Kushner, 1998, p. 21). Kushner afirma ainda que os estudantes do
Zen ndo concebem como metafora esta relacdo entre os aspectos fisicos e psicoldgicos do
hara. Com a continuidade do treinamento, o praticante do Zen passa a compreender que a

forma com que respira altera o seu estado psicologico:

Ele verifica que, ao ser arrebatado pela célera ou dominado pelo medo ou pela ansiedade, sua
respiracao tornae rapida e pouco profunda. A presséo na parte inferior do abdémen se reduz e

0 seu centro de gravidade elesa na direcdo dos ombros. Ele se torna fisicamente menos
estavel. Ele também aprende a controlar suas rea¢des emocionais por meio do controle da
respiracdo. Através da respiracdo adequada, ele passa a ser capaz de conservar o equilibrio
emocional em meio a adversidade (Kushner, 1998, p.22).

A maneira dos praticantes de artes marciais, algumas butofsta® Yumiko

Yoshioka, Juju Alishina e Saga Kobayagtrieferem em suas autdse referir adandenem

50Relato aqui a forma como ouvi as préprias mestras explicatandenem diversos workshops em diferentes
lugares e épocas.
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vez de mencionar bara como faz a maioria dos artistas cénicos. O entendimert@nden

vai além da nocao de um lugar fisicoh@ra, que significa barriga, estaria num ponto abaixo

do umbigo, enquanto tandené mais interno e estaria num ponto central entre o umbigo e o
anus. Embora fisicamente sé consigamos totera sob o ponto de vista de energia, tanto o

hara como o tanden sdo passiveis de serem estimulados, sensibilizados, massageados,
exercitados, excitados, ativados. De acordo com Vera Lucia Sugagiennos proporciona
qualidades excepcionais que extrapolam os cinco sentidos, provoca a criatividade e mobiliza
NOSSOs recursos criativos. E possivel desenvolver toda a sua potencialidade ao trabalharmos o

hara,a sede da nossa fiEnergia Ancestralo (Sug:

Todas essas definicbes a respeitokitoe suas derivacbes hara e tanden, como
Amor adaso-nbes dreeragn aa pensar no Aax®o0, a fo
religibes afrodiaspéricas. Impossivel para nés macumbeiros dissociarmos maatado,
cultivado e recebido no terreirla sua presenca e acdo na vida cotidiana. Impossivel,
também, ndo relacionarmos axékiecomo semelhantes energias propulsoras ndo sé de
movimento, mas de toda a existéncia: As duas energias estdo constantemente em transito
entre o mundo visivel e o mundo invisivel, sdo entendidas como forcas vitais e devem ser
cultivadas pelos individuos. Ambas sdo percebidas no corpo em diversos momentos e

variadas acoes.

Ao discorrer sobre axé, a antropéloga Juana Elbein dos Santos, apontzmgue em

nag! det er mi n asagiada dé twda-daindadg, glé todo ser animado, de toda
coisao (Elbein dos Santos, 2012, p . 40) .
movimento, pois, a0 mesmo tempo em que impulsiona, é realimentado pela pratica litargica.
O axé é o principio que torna possivel o processo vital, sem ele a existéncia estaria paralisada,
sem qualquer possibilidade de realizagdo. Ele permite o acontecer e o devir. Contudo, ndo se
trata de uma forca que apareca espontaneamente, deve ser cultivada e transmitida. A
transmissdo se d& tanto por meios materiais quanto simbdlicos, continua ela. Através de
di versos rituais 0o ax® ® Aplantadod no ter.
combinacgfes das qualidades e significagcbes de todos os elementos que compdem a egbé, &
comunidade de santo. Logo, o axé do terreiro é coletivo, composto pelo axé de cada orixa,

pelo axé de cada membro do terreiro e 0 axé dos antepassados. Em seu dinamismo, como todz
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forca, ele pode diminuir ou aumentar, por isso deve ser cultivado constanteatiesite ¢os

Santos, 2012p. 41). Rufino corrobora a ideia de axé como uma energia Na@ estatica

que fundamenta o acontecer, o devir. O axé é transmissivel e acumulavel. Estando em
constante transito, pode tanto promover o encantamento ao ser conduzido para a
potencializagdo do ser/saber como também sofrer o desencante ao perder poténcia por falta de
circulacdo, troca e multiplicacdo (Rufino, 2019, p. 67). O tedlogo Volney Berkenbrock
afirma que o axé dinamiza tanto os seres humanos quanto a natureza; sendo uma forca vital,

mantém a ordem a cdésmica e esta relacionado tanto com o individuo quanto com a

comuni dade. O ax® ao mMesmo tempo respons 8ve
como pelas nAgrandes decis»es da vidao. Se
paral i sadoo. O ax® ® a for-a que twudo atr

viabiliza a relacdo e o contato da humanidade com os orixas. E combustivel para harmonia e
equilibrio, acrescenta Berkenbrock, objetivo e resultado da ligacdo entre seres humanos e
orixas, entre orum e aiyé (Berkenbrock, 2012, p-259).

Até aqui percebemos axékecomo energias semelhantes, com procedimentos para
sua obtencao, manutencéo e transmisséo bastante aproximados, embora tais conceitos fossen
criados em continentes e culturas distintas. Mas como se da o entendimento destas energias nc
corpo? Como elas operam no movimento do individuo? Como elas se transformam em danca?

Voltando a Rufino (2019) e pensando em meu ctepeiro, vou descrever, a titulo
de exemplo, como entendo as tens@es provocadas pelo axé no meu corpo quando estou em
transe e como levo estas sensacdes para danca uma vez que a maneira como me relacione
com meu corpo é marcada pela minha vivéncia no terreiro

Pois bem, sou iniciado no omolocd e meu orixa de cabega € Xangd. Completam meu
ori, Oxala e lemanja. Durante o transe percebo fisicamente cada um deles de forma diferente:
Quando viro no Xang6 primeiro sinto um forte calor no meu peito, na altura do plexo solar,
comeco a sentir ali uma espécie de vibracdo que vai paulatinamente aumentando e se
espalhando pelo corpo em forma de espiral até explodir 0 movimento com um vulcdo que
entra em erupcgao, sé entdo o orixa solta seu brado comeca a dangar. Quando viro no Oxala a
sensacao € oposta: primeiro sinto um leve calafrio por todo o corpo, a sensagédo é de que o
corpo fosse ficando transparente e, muito lentamente, a coluna vai se dobrando desde a base

do cranio até a lombar e s6 entdo o orixd comeca a se movimentar. Com lemanja a sensacao
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também se inicia na coluna, porém num movimento ondulatério, como que serpenteando
desde a sua base no céccix até o alto da cabeca. Muitas vezes tenho a sensacdo de que
minha coluna atravessa o cranio e se prolonga em dire¢cdo ao espac¢o. Sinto meu corpo morno,
disforme, como tivesse se transformado em agua. Os trés orixas também apresentam formas
diferentes de bradar o jl&® som emitido no momento em que o orixa toma o corpo do
iniciado. Os processos com o transe ao virar nos guiBgu, Baiano, Preto Velho, Caboclo,
Boiadeiro, Marinheiro, Eré etctambém apresentam dinamicas semelhantes, mas cada um de
um jeito especifico, que ndo descreverei para ndo me alongar demais. O importante aqui €
entender como operam em meu corpo as diferentes sensacgfes fisicas provocadas pelo axé e
como as transformo posteriormente em danca. Tais sensacdes ficam no corpo mesmo apos o
transe e, em muitas vezes, se prolongam por varios dias. Ao contrario do que se imagina, 0
rodante nao fica inconsciente durante o transe. Ndo é como se sua consciéncia fosse apagada
no lugar dela ocupasse a consciéncia do orixa. H4 uma convivéncia mutua. Conforme explica
Gisele Cossard, antropdloga e famosa ialorixa do Rio de Janeiro, iniciada por Jodozinho da

Gomeia, existem dois estados de consciéncia justapostos que se alternam:

Existe naiab a justaposicao de dois estados paralelos: o estado normal, consciente e o
estado de transe, inconsciente, considerado divino. Mesmo quando a iniciada esta
desperta e consciente, sua segunda personalidade, inconsciente, a que diz pertencer ao
orixa, continua a pensar, a agir, observar e influir sobre sua vida e os demais
humanos. No subconsciente se encontra criado e plasmado um segundo eu muito
coerente e muito extenso (Cossard, 2011, p. 134).

Desta forma, mesmo que aquelas sensacdes fisicas ndo permanecam no meu corpo
apos o transe (isso também acontece), continuo tendo a consciéncia e a lembranca de como
senti meu corpo durante o ritual. Continuo entendendo o axé em mim de forma fisica e
metafisica, da mesma forma como os praticantes de zen enterklérara/tandenE esse
entendimento fisico/metafisico que produz o movimento/tensdo desde o interior do meu

corpo, que vaza para e parte externa e ocupa o espaco da performance.

51 Algumas tradicdes que cultuam entidades além dos orixds, como a umbanda e o omolocd, diferenciam

fii ncor p-aglative @as @rixas, como energia que se manifesta do interior do ser para o -edéerior

fi e x ¢ 0 r p-oefative as emidades, como energia que se manifesta de fora para dentro do corpo. Pertencente
a tradicdo do omolocd, comungo desta percep¢do, contudo o importante para a pesquisa é a memoéria das
sensacdes fisicas percebidas no transe e a fisicalidade do axé.
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O transe é um momento muito especial de conexdo com o divino, em que o0 sujeito
esta totalmente entregue ao imponderavel, existe em diferentes religides e faz sentido somente
no espaco religioso. Nas religiGes afrodiasporicas € o transe que possibilita o orixa dancar. E
neste momento que o axé do orixa esta concretamente presente no corpo do iniciado e as
reagOes fisicasmovimente estdo intimamente ligadas as tensdes/axé que 0 orixa provoca
naquele corpo. Como dito anteriormente, no butd ndo existe o transe. O butoista reproduz a
memoria das sensacdes fisicas que teve em experimentos na natureza, em suas lembrancas
em suas fabulacdes de como seu corpo se lembra de sensacfes anteriores a sua vida terrenc
como no utero, por exemplo. No atatd, operformerigualmente ndo danca em estado de
transe, mas a partir da memodria das sensacgles fisicas/metafisicas que teve quando
experimentou (se experimentou) tal estado. No caso de o performer ndo ser iniciado, existem
outros procedimentos sensiveis que auxiliem sua performance, os quais explicitarei no quarto
capitulo; contudo € importante que tal performer tenha um consideravel entendimento do que
seja 0 orix4, suas relagcbes com a natureza, a danca desteomicae porque danca, além

das relacdes do seu préprio corpo com as energias do orixa.

2.2- Posso ndo conhecer a morte, mas ela me conéeep colapso do corpo como um

apontamento para a vida: comeco, meio, cometo

Pai Joséum Preto Velhef que trabalha no omolocd, para explicar a morte uma vez
nos contou este itan: Foi Olorum, o criador de todas as coisas, quem deu a Oxala a missao de
criar a humanidade para que ela povoasse o aiyé (a terra). Todos os materiais que Oxala
utilizava para fabricar o ser humano ndo davam certo: o homem feito de ar como Oxala se
desfazia antes mesmo de ser terminado. O homem feito de fogo se consumia e consumia tudo

ao seu redor. O feito de madeira era muito duro e mais ainda era o de pedra. Oxala ainda

Hi ji kata em AVento Darumabod
®N°go Bispo em AA terra d8§8, a terra quero

540 Preto Velho Pai José tem a fungdo de ensinar as criangas do Cazua de V6 Reidbvadeasapnde
escutei pela primeira vez esse itan, ainda quando era abian. Aqui descrevo uma adaptacdo do mesmo itan de
Oxala narrado por Reginaldo Prandi (2001) e Luiz Antdnio Simas (2013).
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tentou fabricar o homem com o azeite de dendé, agua, folha, vinho de palma e nada de dar
certo. Concha, conta, obi, algodao, ferro, cobre, experimentou uma infinidade de materiais.
Qualquer material que ele utilizasse, fracassava. Foi entdo que Nand, a velha senhora,
emprestou a Oxala a lama original, do fundo de sua lagoa. Com a lama, a prépria matéria de
Nan&, Oxala modelou e criou 0 homem. Mas os mais velhos contam que foi Olorum quem
soprou cemi, 0 sopro da vida, no boneco de lama e o homem caminhou e poag@&com
a ajuda de todos os orixas. Porém a lama de Nana estava acabando, os filhos dos casais néc
poderiam nascer e a terra cairia em tristeza profunda por ndo poder ser mais povoada. Depois
de consultar todos os orixas e sem encontrar alternativa, para que nao se interrompesse o
processo de criacdo da humanidade, a solucdo dada por Olorum foi estabelecer um ciclo:
depois de algum tempo vivendo maiyé os humanos deveriam ser desfeitos e deveriam
retornar a lama original e assim, com a matéria restituida, novos homens poderiam ser
moldados. Mas a quem seria dada a tarefa de se retirar do sopro vital e conduzir os homens e
as mulheres a lama primeva? Nao seria facil Ffsao convivio da familia, dos amigos, da
aldeia. Para tdo ardua funcéo o unico a ofereedoi Iku a morte. A partir daquele dia, Iku
vira aoaiyé continuamente para reclamar os homens e mulheres que devem retornar ao orum.
Contudo, Iku so6 ira retirar o sopro da vida daqueles que Olorum permitir. Contam ainda os
mais velhos que ao ver os homens e mulheres serem devolvidos a lama, Nana chora, e assim
suas lagrimas amolecem mais ainda a magéma primordial facilitando a modelagem de
novos seres. Desde entdo Iku é o Unico orixa que tem a honra de baixar na cabeca de todas a:
pessoas que passaram pelo aiyé. A morte apresenémtdo, como a possibilidade de novas
vidas. E por isso que no axexé, o ritual finebre, esatam homenagem a Iku.

Embora pensemos na morte como um marco de finitude, para as culturas
afrodiaspdricas ela apenas marca a passagem da existéncia individiy&l(nundo visivel)
para a existéncia coletiva woum (mundo invisivel). O axé individual ndo desaparece, passa
a integrar o poderoso axé da comunidadar&)corpo), modelado por Oxal& a partir da lama
primordial, volta a integrar a terra. nA t
Négo Bispo (2023) onde ele elimina a ideia de fim e afirma a circularidade da existéncia na

express«o ficome- o, mei o e come-o00. Circul ar

Para o Nag6 a morte ndo significa a extincdo total, ou o aniquilamento, conceitos que
verdadeiramente o aterram. Morrer € uma mudanca de estado de plano de existéncia e
de status. Faz parte da dinamica do sistema que inclui, evidentemente, a dinamica
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social. Sabese perfeitamente que Iku devera devolvely@nla, a terra, a porgéo
simbolo de matéria de origem na qual o individuo foi encarnado; mas cada criatura ao
nascer traz consigo seui, seu destino. Tratse, portanto, de assegurar que este se
desenvolva e se cumpra. Isso é valido tanto para um ser, uma unidade (uma familia,
um terreiro etc.) quanto para o sistema como sua totalidade. A imortalidade, ou seja, 0
eterno renascimento de um plano para o outro deve ser assegurado. (Elbein dos
Santos, 2012, p. 253).

O sentimento de perda, de desaparecimento do ente querido, ndo existe na egbé; pois
todo o terreiro estard mobilizado na manutencdo do axé individual e coletivo. A passagem do
aiyépara oorumeé marcada pelo axexé, um complexo ritual finebre. Tendo a eghé observado
todas as etapas do ritual do axexé, o ser passa imediatamente para a condicdo de ancestre
serd venerado e respeitado, continua Elbein dos Santos. Para ela o importante é destacar o
significado de redistribuicdo e restituicdo de axé a partir da dinamica das transformacdes de

existéncia individualizada (naiyé em existéncia genérica (rayum), através da infinita

sucess«o0 entre morte e renascimento. A Quant
prof2cua para a comuni dade, mai s seu ax® s
Rufino nos | embra que f@Acombater O esqueci
desencante do mundoo, para ele a ancestrald]i

reforca a invencgéo e a defesa da vida. A sabedoria dos ancestrais, na sua visdo, emerge comc
pr8ticas de saber que, ao serem invocadas,
ancestres (Rufino, 2019, p.-16).

Como ja foi dito, o butd surge ndo a partir de praticas originadas em crencas e/ou
manifestacbes popularellijikata em muitos momentos faz questdo de afirmar isso; mas a
partir da cosmologia dos seus criadores, contrastantes entre si, uma vez que Hijikata diz ter
aprendido a dancar com a lama e o vento de Téhoku enquanto Kazuo Ohno localiza a origem
de sua danca no Utero materno. Logo o butd pode ser entendido como uma confluéncia entre
terra (Hijikata) e céu (Ohno). Decerto que tais cosmologias, muito especificas, sdo geradas a
partir da vivéncia cultural de ambos num periodo do Japdo que luta por manter sua identidade
ao mesmo tempo que esta avido pelo novo (Ocidente). Ocorre que o ethos cultural japonés
esta arraigado de praticas budistas e xintoistas que refletem a reveréncia aos antepassados, .
ancestralidade e a ideia de que os mortos sédo eternamente protetores dosegnusentre
0S que se assumem devotos de outras religides (como Ohno, cristdo) e os que se declaram

absolutamente naeligiosos (como Hijikata, agnostico). As praticas sincréticas estao
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presentes na cultura, no modus vivendi japonés mesmo entre aqueles que nao tém consciéncia
disso.

No Xintoismo, a morte é percebida como uma transicdo para um novo estado de
existéncia e ndo o fim definitivo. Para continuar sua jornada, a alma do morto se une a um
kamino mundo espiritual. O respeito e reveréncia aos ancestrais € fundamental. O professor
de Histéria da Universidade Estadual de Londrina (UEL), Richard Gongalves André, afirma
gue desde sua introducdo no Japao, o budismo foi sincretizado com elementos do culto
xintoista aokami e 0s ancestrais tornarese entidades protetoras do lar. Segundo ele, as
transformacdes das praticas budistas desde seu surgimento na india, passando pela China atc
chegar ao Japéo; antes de constituir uma degradacdo da crenca, assinalam a dinamicidade ds
religido ao ser ressignificada constantemente em diferentes regiées do mundo. (André, 2018,
p. 26). O budismo desenvolvido no Japdo é alicercado na ancestralidade. Os mortos séo
cultuados nos templos e nas residéncias defronte a um oratorio onde séo oferecidos alimentos,
bebidas e objetos que o antepassado apreciava quando em vida, como arroz, saqué, agua
brinquedos (para as <crian-as) &etc. El es tan
certas épocas do ano, como no Obon Matsuri, festival dedicado aos mortos, onde sao
cultuados por meio de oferendas, musica e danca. Isso, segundo André, constitui um paradoxo
uma vez que 0s mortos ao mesmo tempo que habitam a Terra Pura, também estariam nas
casas para protegerem a familigiden p. 25). Semelhante ao axexé, também desenvolvido
com rituais durante varios dias nas religides afrodiasporicas, os ritos funerarios budistas sédo
realizados diante do oratério a cada sete dias durante sete semanas até que o familiar se torne
um ancestralgenz® que entdo protegera a familia. As oferendas, na visédo de André, seriam o
pagamento pela protecéo e quase que literalmente alimentariam o antesémld. 14).

O butd de fato ndo é uma prética budista (ou xintoista, candomblecista etc.), mas é
I mportante para a sua ©pr8tica fa i1ntegra-
(Greiner, 2019, p. 301); portanto entender as semelhancas entre o ethos cultural japonés e o
brasileiro em relacdo as percepcdes sobre morte e renascimento, 0s possiveis transitos entre c
mundo visivel e o invisivel, nos da subsidios para alicercar a confluéncibugdroPara
Katja Centonze (2019) o butoista enfrenta a propria mortalidade no palco. Ao deixar sua irma
morta habitar (dancar) dentro de seu corpo, Hijikqtee clama sua danca como um cadaver

em p® desafiando a vida, permite que o0SsS ge
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seu corpo e, assim, 0s que ja morreram possam morrer repetidamente desafiando a vida. A

ideia de presenca do morto esta mais viva que o proprio dangarino:

Os mortos podem se tornar mais presentes ou vivos do que o préprio dangarino, como
se ditassem o movimento. Eles sdo companheiros do ato performético. O defunto é um
corpo que se move dentro do dancarino, cujo préprio corpo é estranho ao préprio

dancarino. Levando a cena a unicidade contraditdria da vida/desejo e morte, o falecido
se levanta, sernise, enquanto o corpo estranho se opde, ou se compara com 0S

movimentos dos mortos quase que automaticamente (Centonze, 2019, p. 44).

N&o € possivel perceber a dor da perda ou o luto nas dancas de Hijikata e Kazuo Ohno,
afrma a pesquisadora. Ao contrario, embora sejam dancas diferentes entre si, ambas
denunciam a presengau a fisicalidadeda pessoa morta. Tanto Hijikata quanto Kazuo Ohno
incorporam cadaveres femininos sem apagar completamente sua parte masculina (Centonze,
2019, p. 45). Embora néo estejamos falando de um estado de transe- mepatitddo o que
ja foi dito, para que fique clarmeste ponto € possivel fazer um paralelo com a danca do(a)
iab incorporado(a) no orixa; onde Cossard, ja citada anteriormente, explica a justaposicao de
dois estados paralelos durante o transe. Independente do género do(a) iad, conseguimos
perceber as caracteristicas do orixa incorporado.

Conf orme Centonze, morte e desenpkutals «x0o p
(corpo de carne), denuncia o corpo como local de protesto e subversdo, flutuando

continuamente entre os estados de vida e morte, presenca e auséncia.

Hijikata desentranha e eviscera o corpo e a danca, mostrando o risco que eles
implicam e o quéo perto eles estdo da morte. Em seu desafio ao teatro e a danca, ele
empurra a dimensdo ndo humana em performance para os extremos e investiga,
intelectual e coreologicamente, processos para 0S quais o dancarino, ou
experimentador, comega a animar o inanimado e tornar inanimado o animado. Em sua
danca, o cadaver se destaca como protagonista. Indo para além da dramatizacéo e do
propdsito religioso, o corpo é vivido em seu colapso fatal. (Centonze, 201933) 32

Logo, a danca reflete o estado de tenséo entre estar morto ou/e vivo, entre morrer e
(re)viver infinitas vezes na cena. Muito jovem para ser convocado para a guerra, Hijikata
trabalhou na fabricacdo de armas em Akita. Seus irmaos, ao contrario, partiram todos com o
ex®rcito japon°s e jamai Yemted obavnumao, Co eo
partirem ficaram vermelhos ao beberem o saqué oferecido pelo pai e quando voltaram eram
cinzas emurnas funerarig& | es f oram ver mel hos e voltaram
MassonSekiné me contou numa de nossas longas conversas em sua casa em Strasbourg, emnr

2006, que Kazuo Ohno costumava vestir o uniforme de seus companheiros mortos nos
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campos de batalha e dancar um réquiem em sua homenagem. O mestre, muito antes de pensa
uma danca associada a ideia de morte/vida, ja se sentia em divida com o sacrificio e a
presenca constante dos que ja haviam partido deste nosso mundo visivel.

O corpo definhado de Hijikata no final dos anos 1960, impulsionado pelo
emagrecimento, pela fraqueza e debilitaggioe também pode ser interpretado como um
corpo contaminado ou hibrigé, na visdo de Centonze, uma critica a prospera e higienizada
sociedade japonesa do piigserra, além de um contraste com a ideia de corpo saudavel
proposto peldorperkultu®®a | e m« o . Ela tamb®m ¢ hanmkutaat en -
reduzi da a - que toasideza estag saoraiz dos costumes folcléricos japoneses,
Vi s2veis em AHt!s*tano (Hist-ria da varz2ol a)

O butdé chegou aos olhos do Ocidente via Kazuo Ohno, o grande acontecimento do
Festival Internacional de Teatro de Nancy, na Franca em®98@e apresentaxse pela
primeira vez fora do Jap«o com sua obra madg
o sonho de um fetodo (Ozen: mata wa Tai]ji n
corpo nu de um homem velho causaria um impacto imenso no publico e na critica. A plateia,
ainda sem saber exatamente o que era butd, esperava uma danca vigorosa em homenagem
uma intensa bailarina de flamenco. Havia, € claro, muita poténcia e vigor no espetaculo que a
plateia de Nancy assistilas primeiras criticas, talvez influenciadas pglosss releases
descreviam como a sensacao da explosdo da bomba atbmica; mas muito além disso, de acordc
com Peretta, Aseu corpo nu e franzino col
matéria, enquadrados no interior de uma narrativa que extrapolava os limites de uma
autorreferencialidade e desfasee em senti mentos de amor e
122). Ainterrelacdo entre vida e morte é inerente ao Utero materno, que é fator embasador da

po®tica de Kazuo Ohno; como explica ainda

55 Korperkultur cultura do corpo saudével muito difundida pela dangca moderna e pela educacao fisica alema em
meados do Século XX.

56 Sylviane Pagés da conta de que a Franca havia assistido butd anteriormente em 19d8seiputos de

Hijikata, como Ko Murobushi, Carlota Ikeda e Yoko Ashikawa, além de Min Tanaka, por ocasido da exposi¢ao

i Ma, dgdempcse du Japonod, no Mus®e des Arts Decoratif:
chamarem bastante a atencao da critica especializada, alcangaram um publico muito mais reduzido que Kazuo
Ohno em Nancy, pois eram dirigidas a plateias muito pequenas, situadas muito proximas dos dancgarinos
dispersos em meio a exposi¢céo (Pagés, 2015, p. 27).



92

ger a uma (Revettaga 2015p. di22)0Ao mesmo tempo em gque marca a separacao da
conexao biolégica com a mée, o nhascimento marca uma existéncia independente. O contraste
entre morte e vida produz a tenséo definidora do buté dancado por Kazuoiliitern (.

123).

Voltando a Centonze, ela aponta que o butd engloba diferentes estagios da morte,
subverte as leis coreograficas e institui estados antiestéticos e grotescos do corpo. A morte é
experienciada pelo bailarino, que enrijece o corpo desafiando a imobilidade, sem um comeco
ou um fim. Em sua imobilidade ativa, ele rompe com as leis fisicas que associam vida ao
movimento e morte a imobilidade. Na coreografiadgiki, por exemplo, o Unico comando
dado a Yoshito Ohno era de que ele endurecesse 0 corpo 0 maximo possivel. Este corpo que
danca como se estivesse dentro de uma pedra, inflexivel, que dificulta a evolucédo no espaco,
essa Afisicalidade p®tread, como define Cen
para a dan- a. O quadro se inverte ante a a:
de vida e morte se realiza no palco, desde que o sangue do dancarino imével circule e seu
cora-«o0 batao (¥entoze, 2019, p. 36

Na gira, dancamos para mostrar aos deuses que ainda estamos vivos. Para Viala e
MassonSe ki n®, dan-ar ® 0o mesmo que fAestaro no
em si mesmo (Vial&t MassorSekiné, 1988, p. 17). Muito ainda vamos ouvir, ler, ver as
associagdes do butd com a morte. Sem a ideia de morte o butd ndo existiria. Em muitas de
suas defini-»es est«o express»es como fdcol
morteo, idan®a da@ e®cpoi #icwo | i Tnoidaes deas scarsi sdee
corretas, mas 0 que vemos em cena ndo é a morte como ideia de finitude, o fim espelhado no
corpo imovel, ao contrario, 0 que presenciamos a cada performance é a vida se
desenvolvendo, muito além da estagnacao estatica, em sua plena poténcia. Uma chama que s¢
extingue e se incendeia constantemente, i n

2023). No butd o colapso do corpo se traduz num apontamento para a vida.

iBut oh: dance of Darknesso, document8&8rio de Edin V¢
https://www.youtube.com/watch?v=ENbnfn2NRqY

®fButoh, body on the edge of crisiso, document 8rio
https://www.youtube.com/watch?v=RBQXebxE8_Q
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Iniciei este subcapitulo com um itan sobre a origem da morte, ndo posso me furtar a
encerrdlo com um itan que relaciona morte e dafica

Contam os mais velhos que em certa ocasido a ambiciosa morte, lku, colocou
armadilhas em todos os caminhos para devorar os seres humanos antes de chegado o
momento deles morrerem. Os humanos seriam devorados além da conta. Nenhum sacerdote,
curandeiro, bruxo, adivinho era capaz de impedir que os humanos morressem antes do tempo.
Nenhum orixa era capaz de deter Iku. Ante a impossibilidade de todos os orixas de vencerem
as artimanhas de Iku, foi solicitado que os Ibgjsorixas meninos, filhos gémeos de Xangb
e Oxum que com sua esperteza assumissem a missao. Os lbejis, conversavam, pensavam,
discutiam. Discutiam, pensavam, conversavam; mas nao chegavam a um acordo de qual era o
melhor plano para enganar Iku. Depois de muito baterem em seus tambores, presente que
ganharam de lemanja, sua mae adotiva, tiveram uma ideia interessante: um deles foi tocando
o tambor pela trilha onde lku havia instalado suas armadilhas mortais, o outro acompanhava o
irm&o de longe, escondido no mato. O menino tocava tdo bem o tambor, com tal maestria,
com tanta alegria, com tanta imaginacao que Iku ficou extasiada. Nao querendo a morte de tdo
excelente tocador de tambor, Iku mostrou onde ficavam todas as armadilhas. Arrebatada por
tdo belo ritmo, Iku comecou a dancar freneticamente. Logo que o tocador se cansava, 0 irmao
escondido no mato o substituia sem que lku percebesse e o primeiro tocador podia entdo
descansar igualmente escondido. Assim se mantiveram por muito tempo, um irmao
substituindo o outro na tarefa de distrair Iku. Embevecida com o que incessantemente ouvia,
Iku ndo conseguia parar de dancar, mesmo estando muito cansada. E os gémeos seguiarr
trocando de posto na batida do tambor, um depois do outro. O ritmo era cada vez mais
contagiante. Esgotada, mas sem conseguir abdicar de dangar tdo maravilhoso ritmo, Iku entéo
implora para que o tambor silencie. Seu corpo j4 ndo suportava mais aquela danca. Era
preciso silencio para que lku descansasse. Entdo um pacto foi proposto: a musica pararia, mas
em troca Iku retiraria todas as armadilhas e jamais as colocaria de volta. Sem escolha, Iku
aceitou a derrota da contenda. Os Ibejis salvando os homens, venceram a morte e assim
ganharam fama de poderosos, pois brincando conseguiram um feito que nenhum outro orixa

jamais conseguira.

59 Adaptado do itan descrito por Prandi (2001).
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2.3- O corpo é o primeiro terreiro: encruzilhando oMa.

Neste trabalho j& foi dito que o corpo, obra de arte de Oxala, suporte de saberes e
memorias, € o primeiro terreiro (Simas; Rufino, 2019), que a nocdo de terreiro pode ser
expandida para além do espaco fisico do sagrado (Elbein dos Santos, 2012 e Rufino, 2019),
que o terreiro € o tempespaco onde o saber é praticado (Simas; Rufino, 2019), que terreiro é
todo lugar onde se risca um ritual (Simas, 2020) e que, portanto, o palco € também terreiro
uma vez que em qualquer espetaculo um ritual se instaura. Para além disso, o corpo do
bailarino € ao mesmo tempo terreiro e palco; e a performance € o rito que ele celebra. Refiro
me aqui ao ritual cénico que, ainda que empreste a visualidade e a corporalidade do ritual
religioso, ainda que se proponha igualmente ao encantamento do mundo, de maneira nenhuma
busca mimetizar o ritual religioso. Ambos tém objetivos diferentes e acontecem em templos
diferentes. Contudo, para que se estabeleca um ritual € necessario que todos os- presentes
performer e platetaestejam implicados numa mesma sintonia, num mesmo interesse, numa
mesma experiéncia, numa mesma vibracdo, num mesmo campo energético. A ligacao palco e
plateia ha de ser concreta, todos devem se sentir parte do mesmo universo no instante em que
se realiza a performance. Ndo ha de haver distanciamentos, qgelpsgspacos, Vacuos,
entre um e outro. O espaco fisico do teatro e a plateia sdo tdo parte do ritual cénico quanto o
performer. Tal unidade, para n6s macumbeiros, é intermediada pelo axé. Quanto maior e mais

forte for o axé da performance, mais intensa vai ser a experiéncia.

Para o0os japonesMa, e »i-esseppap-00 cfoenrcteri ¢ Ma, dis e
édeterminado por um fiespa-0 vazioodo entre do
est8 fApreenchidodo de energi a. N«OoO existe peé
Ma e tal conceito é bastante dificil de ser explicado para os ocidentais. Os proprios japoneses
tem dificuldade de expliclb uma vez que Ma pode ser sentido, mas ndo verbalizado. Ele
esta presente em todas as manifestacfes culturais: na arquitetura, nos jardins, nas artes
plasticas, nas artes da cena, na musica, na poesia, na lingua, ha comunica¢do, no movimento,
entre a luz e a sombra, enfim, em todas as situa¢cées da humanidade e € um modo proprio do

pensamento japonés.

A pesquisadora Michiko Okano, que nasceu no Japéo e cresceu no Brasil, portanto

com uma logica de pensamento tanto japonesa quanto brasileira, pesquisou a prddanca do
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na arquitetura e no cinema, nos da algumas pistas para a aproximac¢ao do nosso entendimentc
do conceito: ela nos diz que as conceituagbes mais frequentes se referem a conjungéo espaco
tempo, ao vazio, ao siléncio ou a rago. OMa também é relacionado a memoria cultural

ou pessoal, sendo considerado como uma @d@tr
esta enraizado no senso comum da vida cotidiana. Ela ainda aponta que alguns japoneses
afirmam a condicdo metafisica dba, ponderando que néo existe uma explicacao logica,
exatamente porquela ndo possui logica. Ante a dificuldade de traducdo/conceituacédo, em
seu entendimento, Ma ® fAum operador cognitivo gue
comuni ca- «00, baseada mais na percep-«0 que

compreensao do mundo (Okano, 2007 ,-B).1

A percepcédo de um espaco vazio, demarcado por quatro pilastras, que possibilitaria a
conexao com o divino é bastante antiga, remontando a formacéo dos povos no Japéo, mas o
vocabuloMa, de acordo com Okano, comeca a ser utilizado somente no Século XllI, se
popularizando entre o final do Século XVI e o XVII. Contudo, o Ocidente sé vai ter
conhecimento do conceito a partir de 1978 por conta da famosa exposicao, realizada em Paris
no Mus®e des Arts -Dempsatdiuf slapoMa, gaupadal -
estrangeiro um Japao moderno, distante de estereétipos do passado. Nesta mesma exposicao
danca buté também seria apresentada pela primeira vez no Ocidente, conforme anteriormente
mencionado no rodapé da pagina 76. A exposicado tinha como meta apreddataomo
caracteristica da cultura japonesa, de forma acessivel para a logica da cultura ocidental. A
estratégia da curadoria, comandada pelo arquiteto Arata Isoaki, era estimular os sentidos
visuais, auditivos e tateis. Era necessario que o publico, ao se deslocar pelo espaco expositivo,
experimentasse corporalmente um esgagapo de forma a provocar em cadeia uma reacao
de sentidos. Para o curador a compreensao de tempo e de espaco no Ocidente € diferente qu
no Jap«o: fo tempo e 0 espa-0 S«0 absoluto
no Japado sdo moventes, criando uma relacdo entre si, em permanente estado de
i nterdepend®°nci a, emar anhados apddOkama 20@7i . a i r
26). A exposicdo apresentava uma variedade de elementos: artesanato, fotografia, instalagoes,
concertos, representacdes teatrais, danca, objetos convencionais, objetos do cotidiano, corpos
imaginarios, proje¢des de filmes e videos. Com toda sorte de estimulos sensoriais faz bastante

sentido que houvesse apresentacdes de butd em meio ao espaco expositivo. O butd era o0 que
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de mais moderno e global das artes de vanguarda o Jap&o poderia oferecer e que ainda
permanecia desconhecido de plateias ocidentais. Além disbta pode ser facilmente
percebido na relacdo bailarkegpectador; sobretudo porque a danca era executada muito

proxima aos visitantes da exposicao.

Sylviane Pages, que aponta 1978 como o marco inicial do butd na -Fpamca
consequéncia no Ocidentexplica que as apresentacdes de Min Tanaka e Yoko Ashikawa,
bail arina fetiche de Hijikata, ©parasarenpr o mc
realizadas nos quadros da exposi¢cao. O choque foi bastante grande uma vez que os bailarinos
nao se apresentavam na distancia do palco de um teatro, mas numa enorme proximidade com
0 publico. Os corpos nus se contorciam em meio ao publico, ao alcance das méaos. Nas
palavras de Pag s: fAA apari-«o0o espectral da
uma f asci na -%Apcdmantpuais imagens gravadas pela reportagem da TV TF1:
ROs c¢closes do rosto contorcido e diadtamr ci d
pi scantes constituem para o |jornadaimertea 06u
i nev i%(Pages, 2015, p. 27, traducdo nossa). O critico Pierre Lartigue, também citado
por Pages, revela a violéncia da proposicao artistica do butd e nosaddioa de como a
plateia percebia o conceilta ante as sucessivas metamorfoses do corpo de Ashikawa:

Quando Yoko Ashikawa surge da sombra parece um pequenino passarinho. Agachada,
com o corpo escondido por um meio sino de papel de arroz, ela lentamente desliza até
a extremidade mais distante da cena. Imagine, entdo, bem perto de vocé, o rosto
maquiado de branco sob os cabelos escuros, os olhos semicerrados, os labios como
gue sugados pela dor [...] Uma violéncia incrivel habita tanto os gestos lentos quanto
os saltos tensos e frenéti€b@ artigue, 1978,apud Pagés, 2015, p. 27, traducéo
nossa).

60 Festival d"Automne é um festival de artes contemporaneas mundiais que ainda ¢ realizado anualmente em
Paris durante o outono, geralmente entre novembro e dezembro.

('l LEapparition spectrale de |l a danseuse dans | Eespa
®?ALes plans serr®s sur | e visage contract® et d®&for
vacill ant es, conti tui pour |l es journaliste 6éune de:

i n®l uct abl ed.

il orsqu' Ashi kawa Yoko sort de | Eombre on dirait ur
demicloche de papier de riz, elle glisse a petit pas jusque sur le borde extréme de la scéne. Imaginez alors tout
prés de vous le visage maquillé des blanc sous le cheveux sombres, les yelog,nes lIévres comme aspirées

par | a douler [...] Une violence inouie habite aussi
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As apresentacfes de Min Tanaka foram igualmente impactantes. Na descricdo da
cr2tica Lise Brunel: fATingida de preto, ras
instrumento, destila suas vibracdes. Os bragos longos estédo estendidos, tremendo até as ponta
dos dHRIuma, d978apudPages, 2015, p. 27, traducdo nossa). O texto deMaae
Gourreau, quase pictorico, também nos transporta para a cena e, mesmo hoje, nos deixa com a

sensacao de ter percebidda daquelas apresentacfes de 1978:

Na semiescuriddo, uma cerimfnia, um ritual, a atmosfera é pesada, opressiva. Min
Tanaka que surgiu ndo se sabe de onde, danca entre nés, bem perto de nés. Seu corpo
nu, tremendo ao som da flauta de bambu, nos preocupa. Sentimos sua carne
obedecendo a impulsos internos. Seu préprio sangue danga, ressoando com a melodia.
Min Tanaka deixou seu corpo fisico para entrar em um jardim secreto que parece estar
cheio de feiticos malignos. Ele ndo nos vé mais. Sua presenca agora nos obceca. Ele
parece ter adquirido poderes sobrenaturais. Um medo estranho e irracional nos devora,
0 medo de segdo, o0 medo de descobrir este mundo de escuriddo, nos confins da
vida® (Gourreau, 1978pudPagés, 2015, p. 30, traducdo nossa).

Figura 6: Min Tanespaed emp e xXpwsJdagondMa
Foto: JearMarie GourreauFonte: Pageés, 2015, p. 33.

“ATeinte de noir, ras®e, |l a peau du danser nu tend.:
l ongs bras deploy® sEentend, fremissant jusqguEau bol

A Dans Jolmscurigée umeé cérémonie, un rituel, I'atmosphére est lurde, pesante. Surgi d’on ne sait ou,
Tanaka Min danse, parmi nous, tout prés de nous. Son corps nu, frémissant aux accents de la flite des bambous
nous inquiéte. On sent sa chair obéir a des pulsions intérieures. Son saémnkiidanse, entre en résonanse

avec la mélodie. Tanaka Min a quitté son enveloppe charnelle pour pénétrer dans un jardin secret qui semble
semé des maléfices. Il ne nous voit plus. Sa présence maintenent nous obséde. Il semble avoir acquis des
pouvoirs surnaturels. Une peur étrange, irraisonée nous dévore, la peur de le suivre, la peur de découvrir ce
monde de t®n bres, aux conifns de |l a vieo.
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Sobre a rela-«o0 do seu corpo com o0 espa
l ugar, e U S 0 u apodBahiacanial9db, p( 6B)a Moarkesamp ano, em janeiro de
1978, Ko Murobushi e Carlota Ikeda com semelhante repercussdo também haviam se
apresentado em PDemiéer&ded c OBl Bi moi Aden) fi dest
Carré Sylvia Monfort. ApGs essa introducdo do universo do hat@cidente todas as
matérias jornalisticas chamavam atencdo para a fragilidade dos bailarinos diante da
proximidade com o publico, para a lentiddo da danca, a exposicdo dos corpos nus e,
principalmente, a intensidade dos movimentos minimos e interiores. O conceifia de
comecava a ser percebido antes mesmo de ser explicado. Pages chama atencdo para
evidente fascinio dos criticos (provavelmente do publico também), além da homogeneidade
dos seus textos, gue anunciMaweemioase donsegtice n s |
explicar) bem como a capacidade de metamorfose corporal, o emprego de todo o corpo
abrangendo inclusive o rosto nos minimos detalhes, as dindmicas de ritmo contrastantes, a
imobilidade, os movimentos no interior do corpo, as transferéncias em passos deslizantes (0
suriash), as liberacdes de energia (Pages, 2015, p. 30).

Voltando a Okano, ela classificaMac o mo ume dipato® preenchi
energiaki, Aprenhe de possibilidadeso, pass?2vel
mundo exi stent e, ao gque Make (r@kemror, co0m7,fe
Ocidente, segue ela, a espacialidade € marcada pela perspectiva renascentista, onde o espag
vazio é desprezado e o homem é o centro do universo. No antropocentrismo renascentista o
espaco e o tempo sdo ordenados e controlados pela razdo humana. A ideia de centro esta
correlacionada com o poder de um observador estatico com um Unico ponto de vista. Para ela,
a perspectiva renascentista seria uma esp®
homem dentro de uma | -gica de mundo, A® umeé
espacialidad®la, ao contrario, pressupde relacdo, conexao, divisdo, intermediacdo, com uma
constante no-«o de fronteira, Afal go que s
criando uma zona de c 0 e X ibislem® ;m c1%18), Logo,rea d u - «
espacialidadeMa seria algo presente e perceptivel (embora dificili de se explicar),
constantemente dinamico; o que nos leva a compatdm os conceitos de encruzilhada
(Rufino, 2019).
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A encruzilhada, a boca do mundo, o que tudo come para depois regurgitar de maneira
transformada, como explica Rufino, é o saber praticado nas margens, que possibilita
tecnologias e poéticas para espantar a escassez e abrir os caminhos (Rufino, 2019, p. 5). Na
encruzilhada, morada de Exu, o dinamo do universo, pisicaprincipio da presenca, do
saber e das comunicacdes, intermediados pela ancestralidade. O fenébmeno do cruzo, o
movimento inacabado, ndo ordenado e inapreensdeltecnologias, praticas, saberes,
memoaorias, crencasuscita a existéncia pendular e a condicdo vacilante do ser. A encruzilhada
€ o ponto de forca, caminho de intersecdes e possibilidades, onde o axé de Exu aponta outras
alternativas de problematizacdo da vida da arte e do conhecimento. De acordo com Rufino,
Exu é aquele que nega toda qualquer condicdo de verdade para se manifestar como
possibilidade. Ele pode vir a ser o quiser, manifestar o que quiser (Rufino, 2019, p. 38). O
cruzo promovido por Exu, apreseitee como fatravessament o, ra:
cataliza-«o, bricol agemd«o ma rsau bev eprrsa«oi,c ao pae
de exterminar 0 outro com que se joga, mas de elmdtravessdo e adiciondo como
ac¥%mul o de Ibfdenrp- 18). Noicruza,l apontd Rufino, as zonas fronteiricas e de
conflito estdo propicias ao dialogo, a compreensao mutua e a coexidtéder p. 80).

Okano, que também define o tempo/espdecc o mo uma fApossi bil i d:e
nos conceitos iniciais ddla, no sentido mitico, ele era uma representacdo do vazio onde
Nfapareceria a manifesta-«o0o do divino em qu
p. 13). Também uma zona fronteirica, na sua dinamiciddda igualmente propde relacéo e
conexdo. A possibilidade ou poténcia para a percepcadadesta relacionada a espera do
instante de transi¢cdo do vazio para a manifestagao divina.

Patricia Noronha, bailarina paulista que trabalhou muito tempo com a Cia. Tamandua,
dirigida por Takao Kusuno, um dos introdutores do buté no Brasil, expMa como um
estado de fnestar esvaziado, de n«o saber,
sabe fazer, ent «xo voc?°® t em -sesestar codni osqorpan i b i
disponivel e exposto a tudo, as suas proprias resisténcias, aos riscos, aos esvaziamentos; urn
corpo Apresente e esvaziado em sua plenituoc
tem substancia e vazios, crateras, buracos, espacos cheios de ar, espagos vazios cheios d
energia vitalo (Noronha, 2017, p . 26) . Lar

Kusuno e Dorothy Lenner, numa conversa que tivemos por ocasido de uma residéncia com
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Yumiko Yoshioka em Campinas em 2023, para me descrever como perbdahiaizia que
tinha a sensacédo de que o tempo ia se dilatando e a energia que existia em seu interior se
fortalecia e saia através da pele, a medida que a parte central (interior) do corpo ficava cada
vez mais forte. O pensamento se esvaziava, a temperatura do corpo aumentava, as Maos
suavam, a percepc¢ao se refinava, até o movimento emergir irracionalmente. Sentia seu corpo
se mover sem premeditacdo, como um vapor que se libera de uma panela quente, a partir da
intensidade de energia no centro do seu corpo. Em seu processo de se relacionsiacom o
ela praticava ®uriashi i maginando uma fAbola de ferro r
algod«ood, |l ocalizada handenRPaa ela estetprocedintbipies e U ¢
aprendeu com Ko Murobushé muito importante, pois permite a percep¢do de uma energia
bastante forte (uma bola de ferro) que se manifesta na delicadeza (algoddo). E de Lara uma
das definicbes mais poéticas que ja ouvi sobkap fin«o ® wuma pausa, G
Takao KuMagmm pa@nteBis de suspense entre a expiracao e a inspiracdo no qual
morteevidadds e as m«oso (Kusuno, apud Noronha, 2
A morte € uma das formas mais potentes de transferéncia de energia vital, o axé, como
falado anteriormente. No entrelacar de vida e madeneco, meio, comeega transferéncia
de energia na coletividade se torna efetiva, a concretizacdadse torna possivel. As
percepcoes de Lara Dall Vieira, o que ela sente fisicamente ao experimeiaasan muito
parecidas com o que sinto com os axés dos orixas de minha coroa. N&o falo aqui do momento
do transe no rito religioso, mas da memodria fisica, de como senti as tensdes transitarem no
meu corpo naquele momento (fdlei sobre isso mais acima e vou esmiucar mais meu
pensamento no quarto capitulo). Quando proponho encruzildia; emparelhar conceitos
gue atravessam a humanidade no tesguaco de forma muito semelhante, estou fabulando
uma possibilidade de se criar um terg3paco para a cena em gque a performance permita a
experi°ncia total desta sensa-«o0o de HApresen
sentida nas performances de butd, nas dancas dos orixas durante a gira, na troca intensa de
energia ki/axé entre performer e plateia. Estar na encruzilhada ou experimentar e espaco
tempo Ma significa habitar um lugar multidimensional, com infinitas possibilidades. Ao
preencher de energia 0 espago vazio entre ele e a plateia, o performer criara um universo onde
0 espacdempo € unico e existird daquela forma, naquela intensidade uma uUnica vez. Afetara

tanto o corpo que performa quanto 0 corpo que assiste e esta experiéncia vivida durante o rito
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cénico jamais se repetira da mesma forma e na mesma intensidade. Kazuo Ohno, que nunca
temeu o vazio e a pausa, afirma ser 0O pa
transformalo no Utero de sua mae; transporta para la, concomitantemente, a plateia que o
assiste, irmanandge com 0s presentes no seu rito cénico, que, ao criarem entidasi o
tornamse juntos um s corpo no interior do Utero que é o universo. Sob tal protecdo, sob
protecdo do rito cénico que se desenrola, a percep¢cdo do rag&gpacetempo se
concretiza. Nao s6 o palco, mas todo o espaco, incluindo a plateia e o edificio do teatro, sé&o

naquele momento um Unico utero, a cabaca que que contém o universo.
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CAPITULO Il

Enfim, o Afro-butd i 14, cae além

AEu sou porque fui e +Rii antes,
De tal modo que eu serei egerei novamente 0

(Fu-kiau, 2024)

A medida que leitura deste trabalho avanca, talvez o leitor ndo sinta mais um grande
estranhament o co-mutal! ce.x pTalsswexd meadtreo pont o,
quem leu até aqui, das conexdes e possiveis confluéncias entre as cosmologias, 0S processo:
artisticos, as poéticas e as formas de ver/ser/estar no mundo tanto dos praticantes de butd
guanto os das dancas afeferenciadage a ideia de juntar |14 e c4 ndo mais pareca absurda. A
partir de agora vou me deter em tentar explicar como ebab® surgiu em mim e como,

além de mim, existem outros artistas no mundo que também nomeiam suas dafgad.afro

Como ja disse no assentamento deste trabalho, toda minha vida, incluindo nela minha
trajetoria artistica sempre foi atravessada por diferentes cruzos e formacfes diversas. Minha
producéo artistica sempre foi reflexo da minha vida plural e nunca obedeceu uma linearidade
absoluta.Oficialmente minha formacdo técnica € em direcédo teatral, minha graduacdo em
Histéria e agora desenvolvo essa dissertacdo para obter um titulo de mestre em danca.
Também minha religido, fruto da didspora forcada e com origens, cruzamentos e
conhecimentos diversos, dita meus caminhos pelo mundo e me atravessa de informacdes, de
formacbes, de posturas, de ética, de vivéncias, de poéticas. Meu modo de ver e estar no
mundo é atravessado pela minha trajetéria profissional no campo das artes, pela cosmologia
da comunidade a qual pertenco e pelas trocas com outros artistas com vivéncias diferentes

muitas vezes opostagas minhas.
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3.1 Descobrindoo afro-butd no performer ainda adormecido.

O meu afrebutd comeca antes de eu pensar na possibilidade dele. Em 2006 participei
de uma residéncia de criagdo com a Companhia Taanteatro. Maura Baiocchi e Wolfgang
Pannek, diretores da companhia, costumam oferecer esta residéncia anualmente em fevereiro
emseusitogue el es chamam de @AeameSdclLourenco dalSerdh ¢6SP)T a a |
Com duracdo geralmente de 15 dias, o regime é de imersdo e isolamento, com
experimentacdes diarias em diversos ambientes da mata e em estudio. Frequentam essas
residéncias artistas de todas as linguagens vindos de todos os cantos do Brasil, da América
Latina e do resto do mundo, logo € bastante diversificado e as trocas sdo bastante intensas.
N&o se trata de uma residéncia especificamente de Mat@ra e Wolfgang defendem que a
t®cnica del es ® ATaan t-masthavia myito dé busdenas prodessds d a
e exercicios (é dificil separar o que é e 0 que nao € butd no corpo de Maura). Confesso que o
gue me atraiu para essa residéncia era o butd de Maura Baiocchi e, especialmente, porque em
2006 a residéncia seria também dirigida por Nourit MaSsmuiné, que junto com Jean
Viala escreveu eos hedeiscoofl idvarok nieBsustoo,h r econh
sobre butd editado no Ocidente. Meus companheiros de residéncia (éramos 7) também tinham
interesse em butd, entdo foram dias de exercicios intensos e noites interminaveipdgdyate
todos avidos de aprendizado. Maura, Wolfgang e Nourit se revezavam na conducdo dos
trabalhos em grupo e cada um deles assumiu a direcdo de um artista, pois a proposta era de
gue a culminancia da residéncia fosse com apresenta¢cdes de performance solo criada a partir
da mitologia pessoal de cada um. O acaso permitiu que eu tivesse a sorte de ser dirigido por
Nourit e aquela experiéncia mudaria em definitivo minhas escolhas artisticas. Sempre me
interessei pela direcdo, até entdo performar num palco ndo era o que me movia. Minha
formacao de diretor foi classica e eurocentrada. Como diretor ja havia montado Shakespeare,
Brecht, Beckett, Heinner Muller, Ghelderode, Nelson Rodrigues, Jorge Andrade, Plinio
Marcos, enfim, os canones do teatro de texto. Embora as montagens que eu dirigia exibissem
uma fisicalidade evidente na cena, sempre o ponto de partida era a palavra. Nourit foi a
primeira a me fazer me mover sem pretensdo, sem uma ideia prévia do que eu queria
expressar. Nourit foi a primeira a me ajudar a descobrir a cenicidade do meu corpo, a me fazer
descobrir o prazer em performar. AVoc°®° tem

para o performer que punha o racional em primeiro lugar na criacédo e néao lidava bem com seu
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corpo gordo desde a inf©ncia. ASua barriga
gue nem eu sabia quais. De repente estava eu nu, sobre uma enorme pedra irregular e tendc
tremeliqgues e espasmos que eu jamais sabia ser capaz de executar. O tema da residéncia er
AEros e Tanatoso, a morte e 0 erotismo se &
O passamento de minha mée era relativamente recente e ndo consegui fugir do tema da morte.
No desenvolvimento da performance meu corpo morria e, fosse uma narrativa linear,
terminaria ali. Nourit sugeriu que objetos fossem surgindo no meu corpo ou que eu retirasse
alguns objetos de livre escolha das dobras de minha barriga. Escondi pequenas conchas e
caramujos em diversas dobras e cavidades do meu corpo gordo que, com a gradativa retomada
da respiracdo e do movimento literalmente brotavam de l4. De repente da morte brotava vida,
meu corpo paria conchas, meu corpo era eu mesmo e minha mae rediviva. A performance
terminava com Clementina de Jesus <cantand
preferidos de minha mée e ela dancava em-nomeu nela, ndo importa. Eu ndo havia
premeditado, mas ja estavam contidos ali a morte, vida, maternidade, feminino e lemanja,
representada pelas conchas. Coincidentemente, muitos pontos da cosmologia de Kazuo Ohno,

conforme explicada anteriormente.

Também de enorme importancia foram o desenvolvimento de mitologia pessoal, o rito
de passagem e os trabalhos em grupo. A criacdo a partir da mitologia pessoal do performer é
um ponto chave no processo criativo da Taanteatro e seus diretores dedicam boa parte de seus
escritos a esse respeifo Na residéncia de verdo eles trabalham o que chamam de
Af(des)constru-«o de performance a partir d:
mitologia pessoal, o performer é capaz de ser o autor, o diretor e o ator de seu préprio
trabalho. Ele aproveita as experiéncias, o conhecimento e as habilidades adquiridas para
exercer a autonomia criativa perante a seu publico e a si mesmo. Segundo Baiocchi e Pannek

a mitologia pessoal

envolve a paisagem ou drama interior relacionado aos aspectos biograficos e culturais,
biotipia ou experi°ncias oO6definitivasd e
como imagens do inconsciente coletivo (arquétipos), que sdo o conjunto de fatos

68Para mel hor aprofundamento;t aatcroanead e ogr §lfiivcroo sd afis’
fiTaantRéadatorde passagemd (2011), ambos escritos por B
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psiquicos latentes do individuo, mas que influenciam sua conduta e podem facilmente
aflorar a consciéncia (Baiocchi; Pannek, 2007, p. 157).

Os diretores da Taanteatro buscam o que <che
no levantamento de sua mitologia. Para eles, o interessante é explorar o conteudo e a
potencialidade de maturacdo de imagens geradas a partir da mitologia pessoal do performer.

A subjetividade € mexida, questionada, uma vez que o mergulho no inconsciente vai tensionar

a fAno-«o0o i dentit 8r i albidpry 156).uPara deaenvalver acnotologia i e n
pessoal eles trabal ham v8rias t®cnicas com
energia corporal o, Afcami nhadaso espec?2fica:

efetivas para mim e me auxiliaram no meu caminhebpté, sdo descritas em seus livros;
contudo, penso ser necessario uma vivéncia concreta com o0 grupo para um efetivo

entendimento/aproveitamento delas.

O dArito de passagemo ® uma f or ma de
individualmente e auxiliada por todos os participantes da residéncia. Aborda ndo somente os
processos criativos do performer dentro das artes cénicas, mas sua vida em geral. Para
Baiocchi e Pannek, eles colaboram para repensar, além das artes que tem no corpo, a

Aexist°nciad. Eles explicam o rito de passa

Uma forma de cerimdnia coletiva de carater giaedrocoreografico com meta de
vivenciar uma experiéncia limitrofe. Essa experiéncia envolve a despedida de um
estado conhecido, através de uma morte simbdlica, em dire¢do a uma situagdo nova e
desconhecida, porém desejada. O RP é concebido por seu protagonista (o candidato),
gue determina o tema e a forma de transformacdo a que se candidata. A configuracéo
do rito contrap8e o candidato, que vivenciara a morte simbdlica, e o coletivo, que o
auxiliard nesta tarefa. O candidato define os aspectos necesséarios ao seu rito (local,
horario, papéis, acdes ambientacdo, objetos, figurinos, muisica etc.) e expde a
dramaturgia em forma de roteigrade ao coletivo. [...] A estrutura do RP é elementar,
aristotélica, composta de comeco, meio e fim, mas engendra um processo de
desestandardiza¢do que mobiliza os mais diversos modos de expressao a favor do
candidato. [...] Um RP né&o se ensaia nem se dirige. Em data e local marcados, o grupo
organiza os espagos de acordo com as recomendag¢fes do autor, que minutos antes da
realizagdo recorda um ou outro detalhe. [...] No instante em que o rito comeca, a
autoria passa a ser coletiva. O rito se torna aberto as contribuicbes espontaneas dos
participantes e, ao acaso, ao dionisiaco, intuitivo, quase instintivo, primitivo e ingénuo,
mesmo tendo como foco a passagem do candidato. A integracdo entre a estrutura pré
determinada e eventuais surpresas emergentes das circunstancias dependera da entrega
dos participantes ao acontecimento, de sua determinacdo e qualidade de interacdo
entre si e o ambiente escolhido. O rito demanda uma dose significativa de conexao e
de generosidade consigo e com os outros (Baiocchi; Pannek, 2011, p. 48).

Fui roteirizando meu rito de passagem aos poucos ao longo da residéncia, a medida

que ia avancando minha compreensao de que também tinha prazer em estar na cena, além de
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dirigi-la. No roteiro eu inicio o rito vestido de preto recitando um soneto de Shakespeare no
original em inglés. Meus companheiros entdo comegavam a bater em instrumentos de
percuss&oagogos, sinos, chocalhos, pequenos tambaa$a um num ritmo diferente de

forma que o resultado era um som dissonante que ia encobrindo minha voz até ninguém mais
conseguir ouvir o que eu falava. Através daquele som eles iam me conduzindo pela trilha na
mata até chegar a uma pequena cachoeira, onde me despiam e me banhavam. Depois disso
um por um, deveria cortar um chuma-0o do mel
dou (uma virtude)o. Na sequ°nci a, me vest.i
palmas e cantando musicas que o grupo decidisse no momento. O rito finalizaria com todos
dancando e cantando juntos. A adesdo e colaboracdo na execucado foi intensa. Apesar da
simplicidade do roteiro, as distancias entre um e outro ponto, a necessidade de deslocamento
do grupo em performance do estudio até a cachgemssando por trilhas, pela matade

volta ao estudio para a finalizagdo, fez com que o rito demorasse muito mais tempo do que eu
previa. O dia estava bonito, com um calor agradavel, o sol filtrado pelas arvores no interior da
mata criava espacos de luz e sombra. A agua fresca animou a todos os presentes que tambén
entrassem e se banhassem na cachoeira, o que ndo estava previsto no roteiro. Conforme o
previsto, cada um cortou 0 meu cabelo (uns muito, outros pouco), e ouvir meus defeitos e
ganhar virtudes da boca de meus companheiros de cena me dava muito conforto. De certa
maneira me sentia acolhido ao me deixar entregar ao imponderavel, fora do controle de tudo
gue minha posicao de diretor sempre achou segura. O tempo prolongado de duracéo do rito,
diferente de um tempo convencional de cena, permitiu que todo o grupo entrasse numa
mesma sintonia, embalado pelo som agudo da percussédo e depois pelo canto intuitivo dos
participantes. A musica dava o tom dos deslocamentos e ac¢fes, e todos ndés alcangavamos
uma espécie de éxtase coletivo. Eu ndo sabia, mas naquele rito de passagem eu ja estave
utilizando de uma forma cénica (ndo numa ritualistica religiosa) os elementos estéticos, a
ética, a poética, os estimulos, a religiosidade e mitologia afrodiaspoérica, enfim, todos os

elementos que compdem o0 meu ditdo.

Logo em seguida a esta experiéncia tive a oportunidade de viver um ano em Paris
Nourit havia me aconselhado, se eu quisesse ver/experimentar mais a fundo o buté que eu
fosse a Paris ou Berlim, onde cena estava mais efervescente com muitos butoistas vivendo

naquelas cidades. Em Paris teria contato com uma imensa e muito intensa diversidade de buté
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praticado ndo somente por japoneses (muitos butoistas japoneses fizeram da Franca sua
morada na primeira década deste Século) mas também por estrangeiros de diversas
procedéncias. L4, teria muitas experiéncias interessantissimas e algumas nem tanto. Entre os
encontros interessantes estdo Juju Alishina, Carlota lkeda, Ko Murobushi, Gyohei Zaitsu,
Tadashi Endo, Masaki lwana, Yoshito Ohno e, principalmente, Atushi Takenouchi. Também
tive contato com butoistas ocidentais, como Joan Lagee, Marlene Jobstl, Maruska Ronchi,
Lorna Lawreonde pude perceber de fato que, além de uma grande diferenca entre o(s) butd(s)
praticado(s) por japoneses, também é visigeinteressantea diferenca entre o(s) butd(s)
propostos por ocidentais uma vez que as influéncias culturais de suas origens sao presentes

em sua danga.

Um relato bastante comum de brasileiro que vive no estrangeiro é se perceber mais
brasileiro ainda justamente pelo distanciamento da terra natal. Esta sensacdo também se deu
comigo. O olhar distanciado, o choque de culturas, o reconhecimento de como absorvemos e
transformamos as culturas estrangeiras, nos faz perceber o quanto o modo de vida, as crencas
as atitudes, os meneios e volteios de nosso corpo e do modo de estarmos no mundo
denunciam nossa brasilidade intrinseca. Muito rapidamente percebi que o buté ndo se tratava
de algo somente estético. Nao se tratava de raspar a minha cabeca, pintar meu corpo de
branco, revirar os olhos e franzir o cenho num espasmo de dor. Minha por¢cédo mineira, como
na poesia de Drummond, d e s c®b Baraidescolriumeu loutdb u t !
eu precisava mergulhar nas minhas raizes, na minha ancestralidade, no meu imaginario
brasileiro. Ndo mergulhasse dentro de mim mesmo né&o estaria dangando butb. Meu butb

estava | 8, guardado fidentro e fundoo de min

3.2 O rio do Jinen butoh fazendo brotar a nascente do aftbut6.

Meu segundo insight sobre o afsatd aconteceu no encontro com Atsushi
TakenouchiAtualmente bseado na Italia, ele € um butoista de influéncia mundial e conexdes

tanto com o butd de Hijikata, quanto com o de Kazuo Ohno. Avesso ao titulo de mestre, €

6’Refirome aqui ao poema AA palavra Minasd, de Carl os Dr
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considerado professor de butoistas espalhados pelo Japéo, Europa e nas-AsoRrataslo

Canad4, Estados Unidos, México e Chile. Teve uma Unica passagem pelo Brasil onde dirigiu
workshops em Brasilia e Alto Paraiso de Goias, na Chapada dos Veadeiros, lugar que visitou
para gravar cenas do filme de dan-a ARi dde
lancado em 2014. O filme apresenta solos de Takenouchi e Von Koerber em meio a natureza,
em lugares de dificil acesso como em icebergs, borda de vulcdes e floresta fechada.

At sushi Takenouchi den d®niinem unaaatigadpalaveaa i J
japonesa que se refere ao ATodo do Univer
explicar oJinen Takenouchi conta que no Ocidente a humanidade, Deus e natureza sao
entidades separadas uma da outra. Existe a percepcdo de uma hierarquia onde Deus est:
acima da humanidade que est8§8 acima da HANat
dominante sobre a Natureza.Jden considera o universo antes desta separagcdo. Deus € o
AFl uxo do Rio do Universoo, gue abra-a o s
vive dentro da humanidade, da natureza e até mesmo nas coisas fabricadas pelos homens,
como edificios, instrumentos etc. A palaviaen descreve o universo, sua origem e curso
natur al . Todas as coisas se conectadnemm est
Mesmo as forgas destruidoras da natureza, como terremoto, tsunami, tempestades, vulcoes,
sdoJinen elas s«o0o a Arespira-«o do planet ao;
abraca toda a vida e morte, toda luz e escuriddo. Dentimelo a fragil forca vital abraca a
vida e a morte. Vida e morte estdo conectadas a todas as coisas e a danca € uma prece. O
povos ancestrais, segue explicando Takenouchi, possuiam esta mesma visdo sobre a naturez:
e suas formas de arte seguiam esses preceitos. De acordo com ele todas as coisas dancar
Jinen toda forma de vida executa a danca da vida e da morte justamente por estarem vivas.
Dancar oJinenbutoh significa se juntar a toda forma de vida que ja esta de fato dancando.
Significa dancar com o fluxo do universo que &ioen Devemos derrubar o muro da
consci °ncia do 0 ewmas camo Partes de dodeadmpienta aceredorapard o

dancarmos cordinene, principalmente, sermos dancados gaien

De acordo com a pesquisadora Carolina Diaz,

&8 https://www.jinenbutoh.com/profile_e.html
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Tatsumi Hijikata queria se tornar a voz dos marginalizados pela sociedade: criminosos,
homossexuais, mulheres e loucos. Essa ideia foi expandida por Kazuo Ohno para
incluir as silenciadas e marginalizadas vozes da alma: a irma ou irmdo internos, 0s
mortos, 0s ndo nascidos e os ancestrais. Takenouchi abraca todas essas presencas,
incluindo as de animais, fendmenos naturais e lugares, emprestando seu corpo para
que esses outros tenham ¥qDiaz, 2012, p. 26, tradugdo nossa).

Para Diaz a atemporalidade € o ethos central do butd, onde o corpo que danca esta em
permanente estado de transic¢ao, fluido, transformaadam algo novo continuamenizigz,
2012 p. 28). A pesquisadora Christine Bellerose classifica Takenouchi como um dangarino
At rrammanoo, um mestre da transforma-«o do
per manente estado entre o Acorpo dan-ante

uma energia que abrange -dopg@&dimeand e( Be lcloemums

b

Figura 7: Atsushi Takenouchi no deserto de Uta USA, 2003. Foto: Hiroko Komiya

Fonte:https://www.jinenbutoh.com/gallery/Gallery_Outside_works/index.htm

8 fiTatsumi Hijikata wanted to become the voice of socially marginalized: criminals, homossexuals, women and
the insane. This ideia became expanded by Kazuo Ohno to include the silenced, marginalized voices of the soul:
the sister or brother within, the dead, the unborn and the ancestors. Takenouchi embraces all these presences,
including those of animals, natural phenomena and places, lending his boby for these other to hawe a voice


https://www.jinen-butoh.com/gallery/Gallery_Outside_works/index.htm
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Foi nas diversas aulas com Atsushi Takenoufrequento suas aulas desde 2006,
sempre que possiveljue comecei a perceber o butdé que habita meu corpo. As aulas tanto
podem ser em estudio como ao ar livre, em ambientes urbanos ou em meio a natureza.
Sempre ritualizadas, mesmo que ndo explicitamente, em suas aulas a sensorialidade é

extremamente estimulada e evidente. Os assuntos a serem explorados obedecem a macrc

temas que Takenouchi nomei a CcoOmMmo: AApol o e
vida e da morteo, Apri meira dan-a depois d
folha na | eve brisao, fa intensa vida da
mi nguanteo etc. Nenhum movi mento ® coreogr

pessoal e intransferivel o entendimento de cada um dos alunos a respeito desses temas.
Diferente de Yoshito Ohno, por exemplo, que a cada exercicio da longas explicacdes sobre o
tema que ele quer explorar, podendo ser a analise de uma obra de arte de Hokusai ou o ciclo
de vida da camélia, desde o germinar até a sua queda do galho. Diferente de Saga Kobayashi,
Carlota Ikeda, Ko Murobushi, Juju Alishina, entre outros, que conduzem as aulas muito
apoiadas em diversas técnicas fisicas, embora trilhem caminhos diferentes umas das outras;
Takenouchi no teoriza, ndo explica nhada sobre o exercicio. Ele apenas vai dando estimulos
sensoriais a medida que a energia do grupo vai se desenvolvendo. Como um diapasao,
aumentando ou diminuindo os estimulos, ele vai conduzindo o dangante no caminho temético
que pretende explorar. Tais estimulos podem ser para o grupo como um todo ou

i ndividual ment e. El e tanto pode dizer para
p®s tocam o tel hado, gue agora ® o ch«o e
chegar no ouvido de uma %nica pessoa e SsuUs
dan-ar dentro da pedrao. Todos estes est 2
movimento ndo é figurativo. Os dancantes ndo sao personagens que contam uma histéria, eles
apenas percebem as transformacdes das sensacgfes fisicas em seus corpos, as imposicdes

gravidade, as diferentes densidades dos materiais etc.

O tempo expandido € um ponto importante neste processo, 0S exercicios tém uma
longa duracado e séo encadeados um na sequéncia do outro sem intervalo. Desemvoéve
ideia até a sua exaustdo. Leseamuito tempo para se entendemo danc® que antes eram

movimentos aleatorios. Gasia muita energia para se construir uma danca, {serd®m
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muita facilidade num intervalo aleatério e tudo precisa ser reconstruido de novo. Muitas das
vezes em suas aulas podemos dancar por trés, quatro horas seguidas sem nenhuma pausa.
dancante pode sair quando quiser para beber agua ou ir ao banheiro, desde que faca todo ¢
esforco possivel para se manter no mesmo estado de concentracdo, na mesma energia de
quando esta dancando.kKDprecisa se manter fortalecido em qualquer situacdo. Ou seja, a
danca ndo é interrompida em momento algum, ao contrario, o ato de tomar agua, por exemplo,
€ incorporado como mais um estimulo a se acrescentar na danca que se desenvolve. A danca
do Todo do universo € continua e sem interrupcdes. Testemunhei uma mae lactante com seu
bebé de alguns meses que, na hora da mamada, sem interromper sua danca, amamentava
filho. Naquele momento, mée e filho eram um Unico corpo dancante. Apés mamar, o bebé
voltava a seu sono sereno no carrinho, enquanto a méae voltava a dancar com o0 grupo na
mesma intensidade em que estava anteriormente. Uma Oxum que amamentava sua cria em
meio a batalha. Vi também pessoas mais velhas, na casa dos 70 anos, dancarem as mesma
trés horas seguidas na mesma intensidade que os jovens. As turmas sdo sempre diversificada:
com pessoas com ou sem experiéncia prévia e de todas as idades, algumas vezes até criancas
Distribuir a energia pelo corpo, manter a energi&iddiva, saber dosar as tensdes revezando
suavidade com intensidade, saber utilizar as pausas com a consciéncia demoemaato

também é danca, séo as licdes mais importantes que guardamos da aula de Takenouchi.

A musica €é outro elemento de extrema importancia em suas aulas. Conduzida ao vivo
por Hiroko Komiya, sua companheira de vida ecpsa de cena, a musica é sempre
improvisada a partir de materiais organicos como conchas, pedras, agua, flautas de bambu,
tambores diversos, chocalhos e apitos de diversos materiais, cantos, sussurros, gemidos,
sopros, assovios etc. Todos os tipos de som sao produzidos por Hiroko Komiya, algumas
vezes com o auxilio de outros musicos, no sentido de traduzir em sonoridade os estimulos que
Takenouchi nos propde. Algumas vezes a musica € sO barulho aleatério, outras vezes
melodias harmoénicas. Algumas vezes o0 som vai no sentido oposto: Takenouchi pede
imobilidade, lentiddo, suavidade, leveza, e a musica se torna estridente, acelerada, pulsante.
Se estamos muito acelerados e intensos, a musica se torna melddica e suave. Outras vezes

musica para totalmente e o siléncio invade o ambigint8 i | °nci o t amb®m
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acrescenta akenouchiem meio a sua conducéo. Fosse John €ade r i a: Ao sil
existeo. Neste moment o, se estamos abrigadoc
do nosso corpo, a musica produzida pelo sangue em nossas veias, pela nossa respiracac
ofegante, pelo pulsar dos musculos. Ou entdo, se estamos em ambiente externo, o que
ouvimos € a propria musica do ambiente: sons de carros, buzinas, vozerio humano, quando
estamos em meio urbano; cantos de passaros, vento nas folhagens, barulho de cachoeira,
ondas do mar etc., se estamos imersos na natureza. Conforme nosTakentauchi f v oc °
pode dan-ar contra ou a favor da m¥si cao,

dentro do nosso corpo.

Da mesma forma que nas aulas, nas apresentacdekeleouchi também é Hiroko
Komyia quem conduz a musica. Sempre tocando a vista da audiéncia, ela vai inventando e
misturando os sons de acordo com que a danga evolui na cena. Apesar de seguir um roteiro
pré-estabelecido, a maneira de Kazuo Ohno, Atsushi Takenouchi ndo segue uma coreografia
muito rigida. O improviso tem bastante espaco em sua danca. Os movimentos vao se
desenvolvendo de acordo com o ambiente em que esta. O mais importante € a conexao corpo
ambientemusica. O espacempoMa é percebido aqui de forma bastante concreta. Muitas
vezes se tem a impressao de tudo ser totalmente improvisado como se aquele espetaculo
estivesse sendo apresentado uma Unica vez. Também a ideia de artista solo aqui se desmantel.
uma vez que em qualquer apresentacdo, a conexdo entre dancgarino e musica € total, mesmc
quando existe o siléncio. Trasa de um didlogo constante entre o corpo e os sons. Tenho
sempre a impressdo de que a sutil conducéo de Hiroko K@réiyastante semelhante a de
um oga alab® numa gira. E ela quem decide, através da musica que produz, a exata
intensidade necessaria para a apresentacao: mais rapida, mais lenta, mais intensa, mais suave
Como um ogéa, que ao escolher o toque adequado, esquenta ou esfria o chdo do terreiro,

permitindo que o orix4 dance com mais ou menos intensi#ameyia também controla a

0 Refiroome a John Cage, o muasico contemporaneo estadunidense, compositor da célebre obra 4°33"", onde
permanece imovel em posicdo de ataque as teclas do piano por exatos 4'33". Para Cage o siléncio é uma
fipresen-ad percept2vel e compor ® encontrar sons qu

1 Para ouvir a musica de Hiroko Komyia: https://open.spotify.corpifalbum/6Vif6jqoWEBrfZMoOmBM6L

20gas alabés: sdo os responsaveis pelas musicas rituais executadas durante a gira. S3o responsaveis pel:
firmeza do ritual e mantém a vibracdo adequada através dos toques e pontos dedicados aos orixas e as entidades.
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intensidade da danca deakenouchiao mesmo tempo que ele devolve, em forma de
movimento, 0 que espera da musica naquele determinado momento. O dialogo entre um e

outro é constante e intenso, ao ponto de ndo sabermos ao certo quem conduz quem.

Figuras 8: Hiroko Komyia. Foto: Georges Karam. Figura 9: instrumentos. Foto: Cordula.
Fonte: https://www.jinefbutoh.com/hiroko_profile_e.html

O que se Vé e se experimenta nas aulas e nas apresentacfes € um ritual onde os corpo:
dan-antes est«o total mente conectados com o
se danca e a audiéncia. Sobre o ritual no butd, AtJad@nouchi explica que cada butoista
tem uma opinido propria a respeito do que seja ritualizar a cena. Para ele a ideia de ritual esta
relacionada com a ancestralidade. O ritual é o que permite a conexao com nossos ancestrais
diretos ou indiretos, nossos pais, avos, 0s pais e avos deles e assim sucessivamente em orden
inversa até chegarmos ao atomo que nos deu origem e aos elementos da natureza como O ¢
agua, a terra e sol etc.; que de acordo com a sua cosmologia, também s&o nossos ancestrais
Em entrevista a Will Lopes, disponivel no yout{th&akenouchi explica que mesmo Hijikata
nas suas primeiras performances utilizava como titulo a palavra ritual acrescida de um
el emento da natureza, como dAbut?® ritual da
escuri d«oo, por exempl o. O ritual em seu
profunda, sua chave é o conhecimento profundo que as pessoas de uma comunidade tem umas

com as outras e com seus ancestrais, inclusive. Ele segue explicando que mesmo as arvores

73Jinen butoh research, disponivel éntps://www.youtube.com/watch?v=yHGdtiN1
lo&list=PL1gEdjsqQ8iXXiDGEJHP8WOE46mngoRvI&index=25
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por exemplo, sdo também nossas ancestrais, elas vivem em comunidades de diferentes
espécies na floresta e, ainda que sejam da mesma espécie, sao diferentes entre si. Elas esta
conectadas umas as outras através das raizes escondidas na profundidade da terra. Da mesir
forma, segundo ele, ha continuidade também na vida e morte do ser humano. A morte ndo é o
fim, mas a transformac&o daquela vida em outra materialidade, como o humus que aduba a
terra, por exemplo. Entdo, vida e morte também estdo conectadas com a memdria da terra.
Takenouchi defende que para alcancarmos tal conexao com nossas proprias raizes, devemos
esquecer 0s rituais mecanizados e individualizados da sociedade contemporanea e abrirmos

nossa percep-«0 para o ATodo do universoo.

Para a encenadora Onisajé, que desenvolve sua dramaturgia a partir dos rituais do
candombl ®, Arituai s SsS«0 mMem-rias em a-«o,
fluxo e o contrafluxo dos planos do presente e do passado em vislumbre de um olhar para o
futuroo (Onisaj ®, 20214, p . 97) . O ritual
sinestésico, sensorial e sinergético entre os atores e 0s espectadores. A professora Leda
Martins lembra que as performances rituais, ceriménias e festejos sdo férteis ambientes de
mem-ria que, atrav®s dos procedi mentos cul't
afirma que os rituais sdo registros de constru¢do identitaria, transcriacdo e resguardo de

conhecimentos. (Martins, 2021, p-43).

Assim também é o butd de Takenouchi, para ele o ato de dancar nos conecta com
nossas emocdes profundas para além das convencgdes sociais. Ao sairmos dos padrdes
convencionais somos taxados de estranhos, malucos, insanos; mas certamente ha luz na
insanidade, completa ele. Ha muito do pensamento artaud@msequentemente da
influéncia de Hijikatanessa fala de Takenouchi, mas ha também a ideia do asceta budista que,
por renunciar as convenc¢des sociais em busca de iluminacdo, é taxado como louco. Nos
rituais ancestrais o corpo, a danca e a musica eram interligados e tudo estava relacionado a
natureza, segue ele explicando. Na modernidade o homem se coloca no topo da evolugéo; mas
as arvores nao fazem guerra, elas preferem estar serenas sob a chuva e a luz do sol. Logo.
Agqual dos dois ® mais evolu2do?o0, i ndaga T
mais longinquo talvez seja uma arvore ou o sol, ou quem sabe ainda o vento, a chuva, a agua,

entdo todos os elementos que compdem a natureza sdo a memoéria adormecida do nosso corpa



115

N-s somos parte da mem-ria da terra. NossoO
terra d8, a terra quero, diria N°go Bispo (

O ritual € um espaetempo especial onde buscamos as conexdes com as nossas raizes
mais profundas, continua Takenouchi. No ritual vocé est4 apto para acessar 0 seu interior
sombrio e trazer luz para la. Revelar o que esta escondido no seu interior. Através do corpo
nos digerimos o sombrio, o purificamos e o transformamos em uma nova possibilidade de
vida. De acordo confakenouchi no butd devemos transformar nossos medos internos em
danca para poder diviiib's com outras pessoas. Devemos ritualizaisteza a dor, a beleza
ou a felicidade; para dai nos conectamos com nossos ancestrais. Podemos através do corpc
entender o outro e nos conectarmos. Na sociedade moderna as pessoas nao se importam uma
com as outras, sdo governadas por leis criadas artificialmente. Através do ritual entendemos
mais profundamente as leis organicas que nos permitem conviver melhor em sociedade,

afirma ele.

Takenouchi lembra também que muitas pessoas sao avessas ao ritual porque o
confundem com religido. O ritual é anterior a religido, ele diz. A natureza também é anterior a
religido e, antes de tudo, é a pessoa. Na ancestralidade, elementos da natureza eram
considerados deuses, uma montanha, uma arvore etc., mas de fato todos n6s somos parte de
Deus. Todos nés somos yin e yang, todos temos sombras e luz. O ritual nos ajuda a entender
como somos parte da natureza. Algumas pessoas ao verem Hijikata dancar sua escuridao,
dancar de forma estranha e louca, continua ele, sentiam grande emocao porque se
identificavam com aquela dor e aquela tristeza, reconheciam sua propria dor escondida em
suas sombras e diziam que ele era o lado escuro de Jesus. A energia desta danca, seja el
sombria ou iluminada se espalha pelo céu e pelas profundezas da terra. Quando o ritual em
cena atinge as pessoas, ele se transforma em espetaculo. Se o butd perder a ideia de ritual el

deixa de existir, assevera Takenouchi.

O gque esta claro na cosmologia de Atsushi Takenouchi é a percep¢cao do homem, ndo
como o centr o, mas como fAparteo de um ATodoc
e sofre as interferéncias do meio em que vive e se exprime. Seu butd reflete a relagédo
profunda do corpo com o ambiente e com a memoria, expressa nas dangas ritualizadas que ele

desenvol ve. O performer n«o dan-a sobre o
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do Universoo. Vol tando a Oni sapp@&mpeéload, c que
sentido religioso seria o corpo quando esta preenchido com as forcas césmicas e em contato
intimo com a divindade. No sentido teatral o cetpmplo é um corpo conectado com a
ancestralidade, com consci ° mcestado deeprordgidé@ i d
dilata-«o0o c¢c°nica e irradia-«0 energ®ticao
aprendizado de Jinen butoh, ap6s uma longa convivéncia como aluno de sua metodologia,
apos dividir por varias vezes a cena com Atsushi Takenouchi e seus outros tantos alunos
butoistas, percebo que seu coetpmplo ndo separa o0 momento sagrado do momento cénico.
Dancar é um ato sagrado para Takenouchi, embora com objetivos diferentes, tem a mesma
dimensdo de um monge em meditacdo ou de um filho de santo no xiré. Fico com a sensacao
de que ele é um xamd contemporaneo que utiliza sua danca como instrumento de
encantamento do mundo. Contudo, que fique claro, isso ndo significa confundir a cena com
ato religioso, mi meti zar o ritual religios

criacdo cénica. Para Leda Martins e Onisaj€, a performance ou o teatro ritual

€ magico porque procura produzir modificagbes de comportamento, através do uso
combinado do poder da palavra, do poder da danca, do poder da musica. E é também
sagrado pois busca realizar e cumprir uma funcdo espiritual. Seu projeto Gltimo é
constituirs e como for-a que promulga o bem est
1995, p. 40apudOnisaje, 2024, p. 98).

Neste sentido, aproximane do Jinen butoh através de minha vivéncia religiosa, ndo
me parece um descompasso; ao contrario, quanto mais percebo o axé dos orixas ho meu corpo
mais me aproximo ddinen Percebo cada vez mais que para termos um axé &y fortes o
suficiente para nos fazer dancar, precisamos estar preenchidos com esta energia cosmica,
reconhecida de diferentes formas em diferentes culturas, mas que eu percebo ser 0 mesmo axé
dos orixas que habitam o meu ser. Apenas me reconhecendo como parte, posso ser dancadc
pel o ATodoodo. Vi r ase aquito que §arse é& se@preunma disseramnoa mais
velhos; da mesma forma, ndo se danca butd semsalggiem é e quem foi. Um continuo ser
e vir a ser; ou ser @e-sen, reverberandd-u-kiau. Mais uma vez lembro a professora Leda
Martins (2021) quando diz que o corpo € um local de saber em continua recriacdo e de Rufino

(2019) que diz que o corpo € um arquivo de memarias ancestrais. Ndo tenho um corpo

japonés, nem de longe conheco a sensacéo de ser soprado pelo vento Daruma, mas conhect
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intimamente a sensacdo de um barravénQuando Yoshito Ohno me ordenava dancar o

tsunami, nem de longe imaginei como pode ser num maremoto, mas o maremoto que lemanja
causa em meu corpo, esse sim eu conheco concretamente. Quando Atsushi Takenouchi me
ordena que eu dance o vento, a folha, a chuva, os raios do sol, a cachoeira, as ondas do mar

essas sensacoes eu conheco. Eu as sinto concretas no meu corpo.

A medida que fui tomando consciéncia de que meu butd nasce na mesma cabaca que
nasce minha religiosidade, fui percebendo que o que eu dancgava néao era Jinen butoh, muito
menos o butd de Hijikata ou de Kazuo Ohno; ou ainda os outros tantos butds que havia
experimentado. Fui sentindo a necessidade de nbneeda ent «o Hwt giou d&loj
penso que talvez eu o tenha nomeado assim para fugir da responsabilidade de dancar um butd
japonés, ou de dancar como um japonés. Durante muito tempo evitava dizer que minha danca
era buté, so fui fazé depois de anos, quando percebi quenestredutoistagjue cruzaram

meu caminhgé ndo me tratavam como aluno, mas como colega.

Figuras 10 e 11: Calé Miranda grupo de Atsushi Takenoud apresentacdo na praca do Centre Georges
Pompidou, Paris, Franca, 2006. Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

74Barravento € o estado que precede o transe no ritual religioso, alguns iniciados descrevem o barravento como
uma sensacdo de tontura ou uma perda de equilibrio. E também o momento exato em que o orixa toma o controle
do corpo do iniciado.



118

2

=
S

T

T

s
i

Figuras 12 e 13: Calé Miranda, diregdo Atsushi Takenouchi, no Theatre de Verre, Paris, Fré8c¢a, 20

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figures 14 e 15: Calé Miranda em improvisacao livre na natureza, dire¢cdo Atsushi Takenouchi, no Passo del
Lagastrello, Valico Appenninico, Italia, 2013. Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Firgures 15 e 16: Calé Miranda grupo de Atsustiiakenouchi Infi t he pri si ono, dir

e-«0 £
priséo desativada de Vicopisano, Italia, 2013. Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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Figura 17: Beaalu® iMiurlalndeamptfi nesso, dire-«o Atsushi Tz
Appenninico, Italia, 2013. Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

3.3- Afro -butb(s) outro(s)

Ao juntar as palavras afro e butd para criar o-hirtd, mais que unir duas disciplinas
artisticas, pretendo unir dois modos de ser e estar no mundo, uma vez que o fazer artistico néo
esta apartado do pensar e do agir desses mundos nem tdo distantes. Nao se trata aqui de ur
simples neologismanas de uma forma de diferenciar esta proposi¢cdo das outras formas de
danca ja claramente codificadas e estabelecidas em suas linguagens e suas origens. O afro
butd ndo pretende seemum nem outro, antes que os puristas de um e de outro lado me
acusem de estar conspurcando dois terrenos sagrados e devidamente fundamentados. O que
afrobut* de fato pretende ® ser uma ponte ent
e Vvir, usne M@erum paento de cr uz confuinsg efetass do

mutuamente.
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Ao nomear minha dancga afbmto descobri, felizmente, que n&o estou sozinho. Outros
criadores coincidentemente também nomearam suas proprias criacdes comuadafnoais
notadamente Tebby Ramasike, da Africa do Sul e José Chalons da Martinica. NOs trés
nomeamos da mesma forma a nossa danca, mesmo sem saber da existéncia e da danca dc
outros. Embora os trés dancemos afrobutd, o resultado estético e a metodologia criativa é
totalmente diversa uma das outras. A origem, a formacdo cultural de cada um de nos,
transparece e influencia de modo particular cada uma de nossas criacfes. Contudo, por sermos
trés artistas de origem afmrientada nossos universos sdo 0s mesmos. N0OSs0s ancestrais
sofreram opressdes semelhantes, nossas crengas surgiram nas mesmas fontes, nossa
cosmologias se cruzam.

E possivel que existam outros que também trabalhem nesta encryzitirtataente
ouviremos sobre eles no futuro. Aqui no Brasil existem alguns artistas que ja experimentaram
encruzilhar suas criagdes com o butd, mas nenhum deles nomeia especificamente seu trabalho
como afrebutd, ou outro nome que identifique particularmente seu trabalho. Imagino que a
razdo seja o0 medo de estar maculando algum canone ja estabelecido. Dentre eles, Céatia Costa
uma excelente atriz e preparadora corporal baseada no Rio de Janeiro, que trabalhou comigo
no inicio embrionario do afrbutd e utiliza em seus trabalhos alguns exercicios que
experimentamos juntos. Falarei mais sobre nosso encontro no capitulo quatro. Tenho noticia
também de Benjamim Abras, multiartista de Minas Gerais, que em algum momento encontrou
Catia Costa e&omeca a utilizaesta nomenclatura em seus trabalhos. Tiago Abel, de Sao
Paul o, dirige um grupo chamado ANYcl eo Exp
i ntitulada AArriar o but? nas sete encruzi
afrodiasporico, através da semioética. No trabalHesdeésexiste uma linguagem dominante
gue ® Ainfluenciadaodo pela outra, sej-butbafr o

propoe.
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3.3.1- O afro-butoh de Tebby Ramasike.

Tebby W. T. Ramasik@ , Nascido em 1965 em Joanesburgo, Africa do Sul, é
coreografo, bailarino, performer, educador, pesquisador, butoista e ativista cultural. Sua
formacdo inicial inclui balé classico, jazz, sapateado, danca contemporanea e danca africana.
E mestre em coreografia pela the ArtEZ University of Arts, em Arnhem, Holanda. Na Africa
do Sul trabal hou com diversas companhias de
Company TB OO , desde 1995 est8§8 baseado na Euro

corografos aclamados internacionalmente. Foi o primeiro sul africano vencedor do prémio

i nternacional para coreografia oferecido p:
seguida, ganhou uma bol s B&mambrofirdader da asseceacad r t s
AArtists Against Apartheido, membr o da A Wo
do conselho internacional de danca da UNESGQ nt er nat i onal Dance
UNESCOO.

Conheci Tebby Ramasike por intermédio de Rosana Barra, curadora do festival
ABar ceBahaoe Amemest testivalem 2013 e ele foi até |4 para me encontrar
e ver como e-butd. lmedidamentegperceliemas as semelhancas e também as
diferencas entre as dancas que ele eu propinhamos. De certa maneira aquele encontro nos
traria conforto, uma vez que perderiamos a sensacao de solidao, de sermos incompreendidos
num meio cheio de dogmas criados, ndo por butoistas de fato, mas por aqueles que nadam
apenas na superficie do mar do but6. Desde entdo passamos a acompanhar os trabalhos um d
outro, mesmo tendo dificuldade de nos encontrar frente a frente devido a distancia geografica.

De acordo com Ramasike, desde o inicio, seus trabalhos de danca eram
principalmente influenciados pela estética do teatro Kabuki. Descobriu o buté em meados dos
anos 90, quando conectea e estudou com diversos butoistas, aprofundando e explorando
seus significados, principios e esséncia. Comecou, entdo, a emparelhar o butd com sua
pesquisa continua sobre as dancas rituais africanas. Fundou sua companhia em 1999, a
TeBogO Dance Ensemble (TBO). Ele entende que a danca, além de ser uma ferramenta de
comunicacao, € também uma plataforma educacional e sociocultural. Seu interesse principal é

no papel e na fundamentagéo espiritual do corpo dancante. Ramasike defende que existe uma

s http://www.tbodance.info/v2014/index.php
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Apoliniza-«o0o cruzada de culturaso em rela-.
vai influenciando outra em diferentes culturas e, a medida que isso acontece, brotam novas
perspectivas criativas. Com pensamento semelhante, Simas (2019) costuma se referir a esse
fenl!meno como fiencruzil hadas das cuwkmaisr aso.
recentemente, com a globalizag@&oquase impossivel existir de modo geral uma cultura que
ndo seja influenciada pela outra. A ideia de territorio ndo é mais geogréfica, mas o lugar de
producdo de cultura. Como as fronteiras sdo permeaveis, todas as culturas se cruzam. Os
estilos artisticos acabam por influenciar um ao outro. Especialmente no butiizsgeesua
génsesurgiu sob influéncias globais, encruzilhar culturas em sua pratica € algo que se espera.
ATthoku est8 em todo |l ugaro, j 8 disse HijiKk
Ramasike comecou a desenvolver seu conceito ddvafoh a partir de 2002, quando
convidou a butoista Sayoko Onishi para uma criacdo colaborativa comissionada pelo
AAmst erdam Fonds v o dheAdreal IksdenCuitutes (® parnd jmeatl o
das culturas), cruzava os principioshiad e da danca africana, o que o levou a desenvolver
uma di sserta-«o de mestrado em coreografia
Hol anda. Sua pesquisa ® baseada em AO <co
comuni ca-«0 em uma sociedade global o e bus

poliniza-«o0o cruzada de idiomas de dan-a e

a)

de afrebut o h, gue est8§8 alicer-ado na #dApoliniz
rituais africanas. Ramasike aponta que seulaitoh ndo é um estilo ou um método, mas um
conceito que vem sendo trabalhado em pesquisa constante, pois sempre havera novas ideias
insights, informacdes e desenvolvimento. Ele busca contrastar a intensa energia interior do
butoh a frenética movimentacao exterior das dancas africanas, para entender como uma danca
pode influenciar a outra e como se da este encontro. Sehuafto foca nos fundamentos,

ndo nas formas étnicas e tradicionais das duas dancas. A pratica assume uma forma de uma
Ajornada de cura espiritual o, a partir da
Ele explica que se o butd se traduz num corpo em uma busca desesperada pela vida; a dance
africana, por sua vez, procura proporcionar uma grande reconciliacdo da cabeca e do corpo,
pensamento e instinto, libertange dos gestos e deixanse levar pelo ritmo. E um processo

que nos leva a buscar profundamente em nés mesmos, dentro de nosso ser, para explorar

nossas qualidades latentes no desenvolvimento de nossa personalidade, tanto no plano fisico,
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intelectual, social, espiritual e terapéutico. Portanto, ele busca um dialogo intercultural, onde o

corpo que danca € pensante e o ato de dancar liberta o corpo, a mente, a alma. Em seu
website ele diz que sua miss«o ® | evar a d.
nNn«o I mporta sua origem cultur al ou religio
que quebra barreiras. Ndo pensa em suas performances apenas como veiculo de
entretenimento, mas como algo que desafie o publico, através de uma jornada espiritual, a

ultrapassar seus proprios limites.

™ © info by /| c-k-photography.com

Figural8: Tebby Ramasike em "A blind man’s cry". Foté photography

Fonte:http://www.tbodance.info/v2014/index.php/performances


http://www.tbodance.info/v2014/index.php/performances
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3.3.2 O afro-butd de José Chalons

José Chalon®, nascido na Frangca e crescido na Martinica, é coredgrafo e
percussionista. Artista multidisciplinar mistura os tracos e ressonancias dos passos, ritmos e
respiracdes da Africa, do Brasil e do Jap&o. Desde 1983 os cruzamentos da sua formacao, das
suas praticas e das suas criacdes em danca africana, palafitas, hatha yoga, danca teatro kabuk
butoh, fizeramn o0 A cr uzar To&mocek nmesmo gasta de dizete David
M'Voutoukoulou, M'Bemba Camara, Eneida Castro, Elsa Woliaston, Shiro Daimon, Carlotta
Ikeda. Estudou Kabuki com o mestre Shiro Daimon e N6 com o mestre Hanayagi no Japao.
Estudou Mimica corporal com Marcel Marceau. Estudou buté com Carlota lkeda e danca
afro-brasileira com Eneida Castrque foi bailarina do grupo de Mercedes Baptista Paris.

Também estudou danca africana com os coredgrafos congoleses Lolita Babindamana e David
M"Voutoukoulou, além da técnica de Elsa Wolliaston. Possui também formacdo em Yoga
com diversos mestres no Japédo e na Francga.

Em 2013, quando eu me apresentei no Tétspace Culturel Bertin Poirée em Paris,
Tomoko Otani, a curadora de programa-«o do
falou que havia um artista da Martinica que também propunha-bafioJosé Chalons havia
se apresentado 4 alguns anos antes de mim. Achei bastante interessante o fato de que além d
Tebby Ramasike e eu mesmo, ter uma terceira pessoa na Martinica pensando no cruzamento
de afro com buté. A triangulacdo Africa do SuMartinicai Brasil no meu entendimento
fechava a geografia afarientada Além disso, um dos teatros de butd mais prestigiados da
Europa, uma espécie ddeca para butoistas de todo o mundo, ter programado num curto
espaco de tempo, ndo um, mas dois espetaculodwfiopara meu entendimento era a
chancela de que nossa proposicao era viavel. A vontade de reunir os trés artistas foi imediata.
Contudo, ndo consegui muita informacdo nem me contactar com Chalons imediatamente e
com o tempo fui me esquecendo deste projeto. No inicio de 2023, por conta deste trabalho,
acabei retornando a busca e finalmente consegui endorgra rede social e desde entdo
temos trocado informagfes. Nunca nos encontramos pessoalmente, mas a vontade de

juntarmos os trés para uma criacdo ainda € grande. Tal colaboracdo s6 ndo aconteceu ainda

8 https://josechalons.blogspot.com/



125

pelas dificuldades de producédo e de deslocamento, mas tenho certeza de que acontecera en
algum momento.

Para Chalons, o afioutd é um estado de ser como se estivesse num fio onde se pode cair
de um lado ou de outro. Ele define o buté como uma bolha de interioridade onde o corpo se
torna testemunha transparente do vazio, poderoso na sua vontade de n&do provar. O ego
separase entdo do gesto: um gesto alimentado por uma substancia universal que é 6bvia, uma
suspensao infinita, um sentimento de interioridade ao servi¢co da cena. Para ele, 0 movimento
comeca no ritmo e termina na quietude, no vazio, no infinito. Em outra pulséo, segundo ele,
no afro o corpo se enraiza, para em seguida brotar do chdo. A energia se difunde do centro do
corpo até a ponta dos dedos, passando por todas as articulagdes como a seiva da arvore qu
nutre o tronco, os galhos, as folhas, as veias. Conforme ele explica, temos solidificado a ideia
de que as dancas africanas sdo muito externas e aceleradas, mas o movimento comeca
internamente e pode também ser minimalista. As dancas ioruba, por exemplo, se aproximam
de uma energia interior, defende ele. Além disso, tanto na tradi¢cdo africana quanto na do buté
existe uma conexao muito forte com a natureza”, explica Chalons. No butd os pés deslizam no
chdo, no afro eles batem. Sdo duas energias complementares, conclui, yin e yang que, em
espiral, convidam o corpo a uma danca césmica: um estado de vazio, de plenitude. Na sua
abordagem afrd ut * , seu interesse princiagfarli cRnox®
entrar no universo teatral do nd, do kabuki e do but&emtarse na relacdo com o eixo, na
respiracdo, no trabalho da méascara, no sentir, no minimalismo, o desapego e a respiracdo. Em
seus espetaculos, costuma cobrir o corpo com argila branca que, segundo ele, também remete
as duas culturas. Para ele, o p6 branco utilizado por diversos butoistas representa as cinzas dc
passado e nas cerimbnias africanas a cal braossibilita a aproximagédas divindades.

Imagino que ele se refira a pemba, utilizada nas religides afrodiaspdricas. Também existe em
Africa, em algumas etnias, o costume de cobrir o corpo dos mortos com pé branco. Na

concepcao de Chalons, o abotd é um gesto que se torna uma meditacdo dancada.
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Figurss19e2 0: Jos® Chmlsemgemo $soltogfiafo n«o ider
Fonte: acervo pessoal do artista

3.4 Seria 0 afro-butdé um movimento?

Tebby Ramasike, José Chalons e eu, somos trés artistas totalmente diferentes entre si,
com origem e formacdes diversas, baseados em paises diversos, com linguas diversas e corr
diferentes realidades na formacéo e na conducéo de nossas carreiras artisticas. Contudo, o fatc
de os trés olharmos para a danca butd e parmUdiiplas dancas de matriz africana,
percebendo as possibilidades confluentes entre elas, € mais que uma coincidéncia. A
experiéncia afrodiaspdrica estd arraigada no nosso dia a dia e no nosso fazer artistico e, por
mais diversas que sejam as culturas em Africa, todas elas estdo imersas em pontos comuns:
respeito a natureza, aos ancestrais, ao territério e a memoria. Além disso, sdo culturas onde o
corpo e as corporeidades sao fundamentais veiculos de expressdo, tanto religiosa quanto
artistica. Comungamos de cosmovisfes e poéticas semelhantes. Mesmo em nossa formacaao
em buté, tivemos mestres diversos com metodologias e abordagens diversas, mas ainda assim
conseguimosnxergar diferentes aspectos da filosofia do butd que entrecruzam com Nnosso
ethos cultural.

O meu afrebutd ndo € um movimento, pelo menos ndo nasceu como tal. De acordo
com as definicbes mais comuns, os movimentos artisticos sédo formados por um grupo que se
junta para compartilharem estudos, ideias, técnicas, conceitos semelhantes e muitas vezes se
constituem através de um manifesto. Nao formamos um grupo, sequer nos encontramos 0S

trés em algum momento e as semelhangas em nosso fazer artistico surgiram &bafoaso.
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butd também n&o é uma técnica ou uma metodologia; antes édnceito,uma linguagem

artistica pessoal pensada isoladamente por trés artistas geograficamente distantes entre si que
s6 vieram a conhecer um ao outro por conta da coincidéncia em nomear da mesma forma suas
criacbes pessoais. Utilizamos procedimentos particulares que estdo a servico dos nossos
objetivos criativos pessoais. Apesar disso, existe em nossas dangas muitos pontos em comum.
Os trés olham o afro e o butb a partir da perspectiva de sua prépria identidade. Existe no butd
dos trés uma forte relacdo com os elementos da natureza e com a energia que eles produzem ¢
nos fazem dancar. A ritualidade € outro ponto importante; os trés entendem suas dancas como
ritos, como celebra¢cdes que honram a morte e festejam a vida. Para os trés a danca é uma
traducao estética de suas proprias vidas.

Acostumados com a ideia de &{s), ou seja, com diversidade de dancas pessoais
dentro do universo do butd, onde a existéncia de cadéstautd espelhada em sua danca
pessoal, tornanda Unica; também acredito que possamos falar enbafdgs). Existe o afro
butd proposto por mim, existe também o dftdoh proposto por Tebby Ramasike e o -afro
butd proposto por José Chalons. Talvez existam outrosbafd(s) que ainda néo
conhecamos mas que se revelardo ao longo do tempo. Tebby Ramasike, José Chalons e eL
dancamos de forma totalmente distinta um do outro e ainda-amsiexatamente por isso

inegavelmente dangamos butd, mais especificamente)atido
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CAPITULO IV
Afro -butd: obra em progresso

fiBaiano bomBaiano bom
Baiano bom é o que sabe trabalhar
Baiano bom é o que trepa no coqueiro
Tira a agua desse cbco
E deixa o c6co no lugar
(Ponto de Seu Zé Baiano)

Neste derradeiro capitulo vou me concentrar em descrever algumas praticas e alguns
processos criativos desenvolvidos ao longo de quase 20 anos em que estou mergulhado neste
jornada afrebutd. Os processos sdo Unicos, de acordo com a particularigladdadprojeto,
sejameles solo ou em grupo. Ao longo desses anos desenvolvi praticas com todo tipo de
performer: profissionais, amadores, curiosos sem experiéncia alguma, jovens e velhos, em
teatro e ao ar livre, grupos pequenos, grupos enormes. Tais praticas, individuais ou coletivas,
foram surgindo ao longo dos treinamentos e de acordo com a necessidade de exploracao de
um determinado assunto ou objetivo de pesquisa. As préaticas nao slalgieaoniamente,
mas sempre relacionadas a algum processo de montagem que, por sua vez, exigia algum
procedimento ainda ndo explorado. Em geral, os elencos eram multidisciplinares e contavam
com artistas vindos das mais diferentes linguagens, algumas vezes amadores e até néao
atoregbailarinos Portanto havia, antes de tudo, uma necessidade de equilibrar as experiéncias
de modo que todos performassem no mesmo diapasdo. Para isso as préaticas eram
fundamentais. Logo, praticas e processos surgiram concomitantemente. Contudo, nada é
definitivo, o que funciona comaraticapara um projeto, pode ndo funcionar para outro. Cada
nova proposta vamos reinventando as encruzilhadas, os caminhos, as pontes, necessarias par.
chegarmos aos nossos objetivos. Para nds, ebaftoé uma obra em progresso constante,

sua existéncia é fundamentada no caminho que percorre ndo no ponto de chegada.
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4.1- Orelha e Cogumeloso primeiro afro-buto.

O

Imagem 1. mulheres negras vestidas de branco dancam na praia soltando gritos
agudos em movimentos ondulatérios. Eu, crianga ainda, olhava fascinado o
movimento das saias e o agitado mar azul num dialogo espléndido. Corta!

Imagem 2: Eu, adulto, suor escorrendo, perna bamba, olho uma famosa pintura
japonesa que retrata um tsunami nas cores azul e branca. Oucgo o mestre Yoshito Ohno
explicando o movimento do quadro e ordenando: dancem o tsunami; ou melhor, sejam
dancados pelo tsunami. Corta!

Imagem 3: as duas imagens anteriores fungera as mogas contemporéneas na aula
do mestre japonés misturase as negras de branco que vi dancar ja ndo sei mais se no
meu passado ou no meu futuro. Nao corta mais nada, um still imenso e prolongado.

Comeco a pensar como duas culturas aparentemente tdo distantes tém tanto em
comum. Os japoneses, cOmMO NOSS0S ancestrais iorubanos, cultuam os fendmenos da
natureza: fogo, agua, gelo, montanha, pedra, raiz, folha, vento raio, trovéo, ouro, cobre,
enfim, todos os elementos tém uma funcdo especifica na organizacdo terrena.
Também a danca but6, expressao artistica pela qual me interesso cada vez mais, tem
conceitualmente muito em comum com o candomblé, religido que sigo. Ambos
fundamentarrse a partir de fendmenos naturais, necessitam de praticantes totalmente
entregues e expressam através do corpo. E neste corpo atavico, pleno de
informacbes ancestrais, transbordante de emocdo, completamente aberto a
expressividade, que apoiamos nossa pesquisa de linguagem cénica.

Apesar da origem profana da danca butd, vi butoistas que de tdo entregues a sua arte,
possuem uma vivéncia quase monastica, reagindo a cada instante a qualquer sopro de
evento que lhes provoque um movimento. Na vivéncia religiosa percebi em mim e
meus irmaos de santo um prazer tao puro, tao liberto de conceitesapedtos, que

o sonho do Acorpo c°nicod6, t«o caro a mui
estado bruto. Ouso dizer, talvez com um certo risco herético, que o profano butbé e o
sagrado candomblé procuram ambos a mesma coisa: ligar terra e céus.

Nunca foi minha intencdo copiar com precisdo o que fazem os japoneses; nao
dancariamos butd se pensasse assim. Ao mesmo tempo, como ignorar a imensa
sabedoria ancestral gravada em minha mitologia pessoal? Eu, que nasci huma terra
miscigenada e completamente original na recriacdo de sua historia. Esse é meu but6,
esse € o0 butd que nosso grupo pratica. Nossa danca repete e recria as cadeiras das
pretasvelhas nossas avos, o passo forte por entre as matas dos caboabss noss
bisavés, o estrondo do trovéo e a forca das cachoeiras nossas tataravés. E quanto mais
mergulhamos na nossa propria esséncia, mais butoistas nos tornamos. Por isso nos
atrevemos a chamar timidamente o que fazemos dévafdio(Calé Miranda, 2008).

texto acima foi escrito por mim em 20

Cogumel os 0, -tpawo gqae cdnsiderd aimhapaimeira criacdoafro-butd. Apesar

de um tanto quanto ingénuo, o texto ja exprime as percepcdes de um artista experimentador

que iniciava uma pesquisa de longa duragcdo sem nem mesmo ter consciéncia do que estava

por fazer, sem ainda saber as camadas de profundidade que mergulharia dali para adiante.

Tudo comecgou muito antes do butd, antes mesmo de eu me iniciar no omolocé. Fui levado

por dois amigos bailarinos que trabalhavam comigo a um terreiro de candquel#go me
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lembro maisonomee m Duque de Caxias (RJ) para ver
Naguela noite vi impactado um belissimo Xangb dancar sobre as acasasia fogueira e

vi também uma Oxum deslumbrante dancar no corpo de uma filha de santo ja idosa. A
senhora dancava tdo lindamente que, apesar de seu corpo velho, s6 viamos beleza e
deslumbramento naquela danca. Dias depois, eu ainda fascinado por aquelas dancas e aquela
presencas, comentava o fato com meu amigo Fabio Fago, que era também filho da casa e ouvi
pela primeira vez alguém contar um itan. Foi mais ou menos assim gue ele me contou o itan
de Obé&":

Xangb é mulherengo, pegava todas iabas. Ele era casado com Oxum e Oba. Oxum era
belissima, cheirosissima e vivia enfeitada com suas joias; jA Oba, mais velha, era
guerreira e ajudava Xang6 nas batalhas. Enquanto Oxum ficava em casa toda vaidosa,
perfumada e enfeitada, Oba que era mais bruta, ia para a rua com Xangd. Xangd
gostava de Oba porque ela era valente. Oba cavalgava em pé sobre o cavalo. Mas a
noite, na hora do bacularf@éXangd sé escolhia Oxum. Oba estava muito enciumada,
ndo sabia o que fazer. Pediu conselho a Oxum, implorou que ela Ihe ensinasse algum
feitico para que Xangb a escolhesse numa noite, mas Oxum negou.

Um dia, ao ver Oxum cozinhando para Xangdxum também era uma Otima
cozinheira, ela era dona de casa, boa de cama e-fey@oviu uma coisa estranha
boiando na panela. Oxum tinha colocado um cogumelo inteiro na panela para dar
gosto e Oba confundiu com uma orelha. Ao ver Oxum com um lenco amarrado
cobrindo as orelhas, Ob& concluiu: entdo é isso, vocé cozinhou sua orelha para
amarrar Xangd. E por isso que na hora do baculandé ele te escolhe e ndo a mim.
Oxum somente riu, sonsa que é ndo desmentiu ObAa.

Oba, entdo, em sacrificio, cortou a prépria orelha e cozinhou no amald de Xangé. Oba
serviu a iguaria com toda pompa e circunstancia. Quando Xang6 viu aquela orelha no
prato e o sangue escorrendo pelo pescogco de Ob4, ficou enojado. Oxum, gloriosa,
tirou o lenco e oba viu as duas orelhas inteiras. Ob& agarrou Oxum pelos cabelos e
queria arrancar as suas orelhas a dentada. Logo que descobriu o babado entre Oxum e
Oba, Xangb ficou furioso e deu uma carreira nas duas. Ele ia sentar o pau nelas duas
para nao ter mais confusdo. Xango é paciente, mas quando estoura quebra tudo para
acabar com a briga. As duas mulheres fugiram para floresta e, na carreira iam
desviando das arvores, das pedras, até se transformarem em rios. Assim surgiu o rio
Ob8§8 e o Rio Oxumo.

77 Tento aqui reproduzir a forma marptpase em tom de fofocapm que Fabio me contou o itan, mas alguma

coisa do linguajar dele e da minha memdria deve ter se perdido no testgpmarrativa também ndo descreve

uma interpretacdo definitiva deste que, como todos os itans, se presta a diversas interpretacfes. Algumas leituras
mais contemporaneas, com lentes feministas e descolonizadoras, recusam a submissédo das iabas a Xango e ¢
consequente rivalidade entre elas. Estas sdo interpretacdes possiveis do itan, assim como é possivel outras tantas
contudo n«o era o meu foco naquele moment o. Mai s ef
mas sim fiverdadeso.

"8 Baculandé: palavra em ioruba, o mesmo que sexo.
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Fiquei fascinado com essa histéria. Amor passional, poligamia, vaidade, coragem,
solugBes magicas, tudo isso para mim dava um filme, ou entdo, um enredo de escola de samba
ou mesmo um balé. Levei a ideia para Christiane Regina, a coredgrafa da companhia que eu
trabalhava como diretor artistico, mas ela ndo se interessou. Naquele momento estadvamos
envolvidos com o inicio da producdo de Umalé sobre Zuzu Angel. Fiquei um tempo
rondando sobre essa ideia e escrevi uma sinopse de um texto para teatro, mas tinha muitos
personagens, tentava reproduzir a vida do barracdo de candomblé e era excessivamente
literario e a quantidade de texto ndo traduzia as imagens que fervilhavam em minha cabeca.

Por um tempo, desisti do projeto.

Algum tempo depois conheci Catia Costa, uma brilhante atriz com uma corporalidade
fenomenal. Nos encontramos na residéncia do Taanteatro, ja citada anteriormente,
rapidamente nos identificamos e ficamos amigos. Nossos ritos de passagem como que se
complementavam e tivemos papeis importantes um no rito do outro. Sua performance final,
gue el a c¢hadmotue 0d e fhednt femtegbrad doiitan de Oba. Bom, como ja
disse fui para Franca e a medida que me aprofundava no butbé outras ideias foram surgindo
para a pec¢a. A corporalidade de Catia ndo saia da minha cabecga e fiz um novo roteiro, agora
muito mais enxuto, somente com 0s trés personagens principais e, principalmente, com quase
nenhum texto. A imensa maioria das cenas se resolvia na visualidade. Escrevi muitos solos
gue contavam a histéria ndo de forma descritiva, mas muito sensorial e corporalmente. Tudo
se desenvolvia a partir da perspectiva de Oba, que ocupava quase que 80% das cenas, O
restante era ocupado com alguns solos de Oxum e poucas intervengdes de Xang6. O tempo
todo a corporalidade de Catia acompanhou minha escrita. A Oba ndo poderia ser criada por

outra artista sendo ela.

Voltei ao Brasil ansioso por levantar a producdo da peca. Felizmente consegui ganhar
0 prémio Myriam Muniz da Funarfee a producdo pode ser realizada. Eu dirigiria e criaria
pela primeira vez uma coreografia. Juntassamnao elenco Eliza Moreira e André Camdoes,
atores amadores, que ndo conheciam o butd, mas com muita gana de aprenderem. A entrega

do elenco foi fundamental para que o espetaculo acontecesse. Antes de comecar efetivamente

FUNARTE: Fundacéo nacional de arte, 6rgao do governo brasileiro ligado ao Ministério da Cultura.



132

levantar a montagem, tivemos varios workshops sobre butd, danca afro, mitologia, a
corporalidade e arquétipos dos orixas, construcao de figurino, além de improvisacdes livres
em diversas linguagens a partir do roteiro. A intencao era de que todos envolvidos, cenografo,
figurinista, técnicos e atores se apropriassem de todos 0s processos criativos possiveis. Minha
preocupacdo era de que os atores entendessem que a histéria seria contada pelo movimento
nao pelo texto, e que eram artistamdores que emprestariam seus corpos e mitologias
pessoais para construirem aquelas personagens. Nunca olhamos para aquelas figuras comc
deuses intocaveis, mas como arquétipos e personalidades que tinham contradi¢es,
sentimentos, acdes e reacbes que nos préprios teriamos. Onisajé, encenadora especialista en
traduzir para a cena os arquétipos dos orixas, diz definir os papéis que cada ator vai assumir
no espetaculo baseada na aproximacio e concordancia com®d deéata(Onisajé, 2024, p.

95). Embora seja uma opc¢ao, naquele especifico momento ndo foi minha escolha. Defini o
elenco baseado na movimentagcdo e na corporalidade de cada performer, mesmo antes de
saber quais eram seus orixas. Ocorre que Catia € de Oxum e faria Oba, Eliza que é de lansa
faria Oxum, somente André coincidentemente tamBéla Xangd. Minha preocupacao era

gue eles entendessem sua propria corporalidade, influenciada por seus orixas de cabeca,
entendessem a corporalidade e arquétipo dos orixds que iriam representar e as possiveis
tens@es fisicas e energias que pudessem auxiliar a transformac¢do de uma corporalidade em
outra. O butdé também se baseia em transformar o corpo cotidiano em uma outra forma

inesperada.

No processo de ensaio fui trabalhando os solos separadamente antes-lds jumta
cena. Por exemplo: na cena 1 teria Oba guerreando e Qguivanhandem planos
superpostos e contrastantes, ensaiei primeiro as duas intérpretes em separado, como se foss
um solo. Este estratagema dava liberdade para a criacdo individual, onde os intérpretes
recebiam apenas indica-»es do roteiro como
|l uz apenas evidenciando as costaso ou fAa 8c
Ox um; ou ainda, Atens«o em mMovi mentos de

fii mobili dade em contraste com movi mentos r ¢

<

%E|] ed8: 0o mesmo que fdAcorlaodo, ou seja, 0SS Oorix8s que
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percuss«oo0, para Ob8. Ao mesmo tempo a perf
quais seriam 0s seus movimentos do comec¢o ao fim daquela cena. Minha indicacao era de que
deveriam desenvolver uma estrutura contada com seu corpo, com comeco, meio e fim para

cada cena. Somente depois de ter um esqueleto definido desses solos eles eram colados junto:
em cena e ai sofriam as adaptac6es de tempo necessérias ou o0 ajuste da trilha sonora. Nest
primeira cena, embora as personagens estivessem em planos separados, teoricamente sen
contato, com movimentacdes em tensdes opostas, era necessario um dialogo corporal entre as
duas intérpretes pois a movimentacdo de uma era complementar a da outra. O tempo deveria

ser também o mesmo uma vez que finalizariam a cena juntas com a emisséo #e um ila

Mesmo nas poucas cenas de grupo, primeiro eu ensaiava a movimentacao em separado
com cada um e sO depois juntava os trés no mesmo espaco. O que acontecia aqui era que,
apesar de ja ter internamente amadurecida a esséncia de sua movimentacdo, cada um
precisaria adaptta para dialogar com a do outro. O resultado era que 0 movimento de um
interferia no do outro e a coreografia ia se definindo a partir dai. Em geral trabalhdvamos num
primeiro momento ao ar livre e sé depois de definido um esqueleto coreografico iamos para o

palco.

Figurss 21, 22 e 23 Cétia Costa, Eliza Morera Andr ® Cam»es em processo de
C 0 g u meHoto: $Marco Netto (acervo pessoal).

Todo o processo era bastante experimental. Em geral cridvamos cenas com 20, 30
minutos de duracédo, que ao final eram reduzidas ao essencial teriam apenas 5 minutos em
meédia. Essas cenas eram posteriormente encadeadas umas nas outras de acordo com ¢
desenvolvimento da histéria. A trilha sonora também era a ultima coisa a ser definida.

Durante o processo eu ia colocando diversos tipos de musica, sempre trocando para que nao

81]]a: grito ou som especifico do orixd no momento da incorporacgdo no iniciado.
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fixassem um ritmo logo no principio. Muitas vezes eram os proprios performers que elegiam
a musica que preferiam para a cena. Quanto a visualidade, sempre fiz questdo de que
ensaiassem com o figurino que iam criando ao longo dos ensaios. Regilan Deusamar, nossa
figurinista acompanhou o processo desde o inicio e ia transformando diretamente no ensaio as
vestimentas que iamos trazendo. Este € um artificio que utilizo até hoje em todas as
montagens que dirijo. Penso que o figurino € pele, faz parte do corpo, pode ser um
prolongamento do braco, pode auxiliar (ou atrapalhar) na movimentacdo da perna etc. Ja
testemunhei muitos problemas de movimentacdo serem solucionados depois da definicdo do

figurino.

AOrel ha e Cogumel 0s0 n«o a ariagddafio-butbnab e n c i
contrario, foi se configurando como tal & medida que os procedimentos para chegarmos ao
resultado cénico que almejavamos exigiam procedimentos do treinamento do butd, bem como
das vivéncias que tinhamos no terreiro e das combinacdes desses dois procedimentos. De fato,
o conceito de afrbutd foi tomando forma e consisténcia quando pude experimentar em
outros corpos que ndo o meu o0s procedimentos que ja experimentava solitariamente. Pude
com AOrel ha e Cogumel os0 experimentar idei

eu pensava em cruzar as duas epistemes.

4.1.1- Exercicio do il& para o movimento vazar do interior do corpo.

Com o avancgar do processo, resolvida uma dificuldade cénica passavamos para a
proxima e se ndo tinhamos uma solucdo imediata, experimentdvamos até achar a solucédo. Isso
nos permitiu a desenvolver alguns exercicios que vao se somando ao longo das experiéncias e
acabam fazendo parte da rotina de treinamento-bafi@ O primeiro deles foi o que

chamamos dexercicio dala da cena.

Em AOrel ha e Cogumel osd a primeira-apar
Oxum e Ob& na cena 1 e Xangd na cenbgo depois 0 movimento comecgava no interior do
corpo e sO era percebido pela audiéncia a medida que vazasse para fora. Ocorre que eu querie
gue 0 movimento viesse huma explosao e tomasse a forma num grito, como num grito de

guerra que anuncia a forca do que esta por vir. Queria que a audiéncia tivesse a mesma



135

sensacao que temos quando um orixa vira no corpo do iniciado e emite seu ila. Mas como
realizar isso? Experimentamos varias coisas, brincadeira de estatua, surpreender o outro
estando imovel e partir para 0 movimento instantaneamente, gritar inesperadamente, nada
funcionava. Foi entdo que me lembrei das minhas aulas com Atsushi Takenouchi, de que o
movimento j4 existe nas nossas células, veias, sangue. Mesmo imoéveis ja& estamos em
movimento, sé ndo conseguimos ver externamente e tudo que devemos fazer é deixar que este
movimento transborde para o exterior. Entdo combinei alguns exercicios de buté que havia
aprendido com diferentes mestres e fiz algumas adaptacdes para que desenvolvéssemos urr
caminho até chegar no resultado que eu esperava. O exercicio para liberar o il4 se desenvolvia

da seguinte forma:

O intérprete completamente imovel, pernas ligeiramente flexionadas, bracos arqueados,
imagina crescer uma arvore entre suas pernas. Ele toca ligeiramente a arvore com algumas
partes de seu corpo: o interior das coxas, 0 sexo, 0 ventre, 0 peito e repousa levemente a
cabeca no tronco da arvore. Fica nesta posi¢cao por alguns minutos, quanto mais tempo melhor.
A dificuldade vai diminuindo e o tempo aumentando, quanto mais se pratica este exercicio.
Aos poucos ele vai sentindo a tensdo aumentando em certas partes demogmal na
parte posterior das coxas, nos bracos e na coluna, mas isso varia de individuo para individuo.
Comeca a sentir um leve tremor nessas partes mais tensas. O tremor fica ligeiramente visivel
guando se esta proximo. A vontade de se mover vai crescendo e ficando cada vez mais intensa
ele deve resistir a isso. Quanto tempo mais ficar imovel, maior vai ser a poténcia do exercicio.
O dancante deve identificar esses pontos de tensdo mais fortes e tentar distribuir esta tensao
de modo que ela fique equilibrada por todo o corpo, inclusive pelas visceras, partes moles do
corpo, 0sso, ndo somente nos musculos. E um exercicio ao mesmo tempo fisico e de abstracac
Ele deve resistir ao maximo o movimento. Ao mesmo tempo que ele trabalha fisicamente, ele
deve imaginar uma linha reta em diagonal onde visualiza, na sequéncia, o piso da sala, a
fundacgéo do edificio, as diversas camadas de sedimentos, 0s possiveis lencois freéticos, os
cadaveres humanos ou de animais que estdo enterrados naquele solo, os diferentes tipos de
rocha até chegar no magma da terra. Depois, faz a viagem de volta do magma da terra até o
piso da sala, chega a visualizar entre os olhos e volta sua viagem visual para o interior da sua
cabeca, passando por vasos, pela caixa craniana, membranas, até seu cérebro. La ele perceb

que o cérebro tem a mesma consisténcia de que o magma terrestre. E um exercicio de
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abstracao, reforgo esta ideia. Outras imagens podem ser acrescentadas aqui: CoOmo e por quen
o edificio foi construido, como se portavam os antepassados daquele local etc. O principal

objetivo é retirar o foco de concentracéo no corpo e na dificuldade em se manter imével.

Neste ponto o corpo jé esta totalmente tenso e a ponto de explodir em movimento, mas
ainda ndo é hora. O intérprete deve se impor a resisténcia ao maximo, ainda que seja s6 por
mais alguns segundos e, chegando |4, ele tenta ainda mais alguns segundos e assim por diante
A partir de entdo, ele vai se concentrar notsgaen bem ali no interior de seu ventre vai
comecar a crescer um grito que anseia alcancar a garganta e sair pela boca. O grito vai tomar
0 peito, vai subir pela garganta e preencher todo espac¢o da boca, mas ainda nao vai sair. O
som do grito sé vai sair quando ele for mais forte que a tensdo no corpo que ja esta no
maximo. Iniciase entdo um duelo entre o corpo totalmente tenso e o grito que anseia sair. O
grito toma conta de todo corpo: dedos da méo e do pé, ponta dos cabelos, pele, enfim ocupa o
espaco que o som consegue. Este é o ponto maximo de tensdo suportavel pelo intérprete.
Finalmente o grito vence o duelo, um som potente e muito logo sai vindo, ndo da garganta,
mas dotandendo intérprete; e com ele vem também o movimento de todo corpo que estava
aprisionado em tensdo. Tal movimento é o que chamamos de danca dodlétépeete vai
incorporar a coreografia. O exercicio ndo pode ser executado pela metade e ndo existe tempo
especifico para se exeétd por completo. O tempo varia de um intérprete para outro e de
acordo com a experiéncia neste procedimento. O certo é saber que gquanto mais se repete o
exercicio, mais se toma consciéncia das tensdes internas do corpo, mais se consegue controlal
estas tensGes e mais facilidade se tem para se chegar ao ila. Tenho consciéncia de que C
melhor jeito de entender este exercicio é praticando no préprio corpo, por iSso sugiro que o
leitor faca uma pausa na leitura deste trabalho e o experimente por alguns minutos, se possivel
mai s de uma vez. Para n-s ® bastante efeti.\
utilizei em outras criagbes. Na verdade, utilizo este exercicio como treinamenbutéfro
tanto solo quanto em grupo, mesmo que ele ndo apareca claramente em todas as criacoes
Também em minhas aulas, este exercicio é constante e se tornou um dos pilares na minha
metodologia. Voltei a utilizko como procedimento estético, com 0 personagem se
anunciando com um il 8, EAAiyé-ruutmoa se cirNa - Brecsr u

vez executado coletivamente, mas volto a tocar neste ponto mais a frente.
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Figura 24: cartaz de fAOrelha e Cogumel oso. Figura
Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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Figura 26: primeiro solo de Oba Figura 27: primeiro solo de Oxum

Figura 28: primeiro solo de Xangd Figura 29: Festa no reino

Figura 30: Oba oferece a orelha para Xangd Figura 31: fughékas

Fotos: Marco Nettg 2008 (acervo pessoal)
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4.2- Orixas urbanos- quando o espac¢o danca.

AOri shas ur bambmoeasamenteomoaim projeto solo durante minha
estada em Paris. Somente mais tarde, ja no Brasil levei minhas questdes individuais para o
col etivo, ent «xo o projeto passou a se chan
explorar como e com o0 qué o espagerferiana minha danga. As questdes sobre 0 espago
tempoMa tomavam conta do meu pensamento e a afirmacdo de Min Tanaka de que ele se
tornava o lugar em que dancava, conforme Baiocchi (Baiocchi, 1995, p. 68); além das aulas
de Atsushi Takenouchi @e Juju Alishina que consideravam o espago como parte do corpo
dancante, me levaram a pensar em como as energias que habitavam determinado espaca
interferiam no axé da minha danca. Como encenador sempre desconsiderei o distanciamento
entre plateia e espaco cénico, mesmo em montagens que nao tinham contato direto com o
publico. Sempre considerei que o espetaculo comecava a partir do momento que o publico
chegava ao teatro e me preocupava em criar um clima em consonancia com a peca ja desde
aguele momento: iluminava a plateia de uma forma especial, queimava incenso, deixava a
musica ambiente de acordo com a trilha etc. Em muitos dos meus espetaculos optei por
encendos em sitespecific, logo a relagdo do espaco com a performance nao era algo novo
para minha criacddvlas o que os butoistas estavam dizendo era algo maior que isso, se
tratava de um entrelacamento entre a energia do espaco e a minha energia interna, como Se
ambos fossem uma coisa s6. Quando em estudio, em alguns exercicios, Takenouchi nos
levava a visualizar através das paredes que nos cercavam. Deveriamos considerar o ambiente
além daquelas paredes, a rua, a cidade, tudo isso dancando junto com nossos corpos. Comc
abstracdo, ndo é um exercicio complicado de se desenvolver, mas como se daria de fato esta

fusdo do meu corpo com o ambiente?

Comecei indo para a rua e experimentando os diversos ambientes sem muita pretensao.
Buscava um canto de uma praca, uma escultura, um lago, um piso diferente (areia, lama,
grama, pedra), enfim, lugares aleatorios onde eu pudesse experimentar a minha danga com o
espaco. Partia do principio de que um orixa habitava aquele ambiente. Podia ser Ogum num
lugar em que o ferro predominava, Oxum a beira de um lago, lansa onde o vento era forte,
Ox0ssi se era uma floresta e assim por diante. Algumas vezes ndo percebia de pronto qual

energia de qual orix4 regia o ambiente, outras vezes bastava estar no local para perceber. Nas
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primeiras experiéncias ndo sabia muito o que fazer, chegava no local, ficava imovel e
esperava para ver se 0 espa-0 era capaz de
0S sons que a cidade produzia. De fato, depois de um tempo ouvindo o ambiente, sem tentar
traduzir seus son$A0 me preocupava se 0 que ouvia era uma buzina de carro, uma freada
brusca ou um falatorio de algum transeuatgueles sons iam se encadeando e mistursado

uns aos outros e eu percebia a masica que o espaco produzia. Mesmo quando experimentave
em lugares isolados da urbanidade, pretensamente silenciosos, como em florestas ou em beira
mar; 0s sons da natureza, minimos que fossem, acabavam por se tornar musica. Comecava &
entender a afirmacdo de John Cage, que mencionei anteriormente, sobre a existéncia de uma
Apresen-ao do sil °ncio. Ainda hoje sinto e
cidade e me sento no jardim para ouvir fo
meio a uma mata nativa e posso garantir que o siléncio da floresta é bem barulhento, bem

presente.

Outra coisa que me chamava atencdo de pronto eram os cheiros do espaco. Os lugares
tém diversos aromas que oscilam, bons ou ruins; algumas vezes sao intensos, outras vezes
sutis. Esses aromas ativavam sobretudo minha memoéria: um aroma doce me lembrava a
pipoca da infancia na porta da escola, um cheiro de café me lembrava das minhas avos, ou
ainda cheiros diversos de flores, de desinfetante, de urina, de mofo. Tudo isso me remetia a
vida cotidiana no terreiro, ao constante cheiro de defumador e como isso era indicativo da gira
que estava por vir. Comecei e entender como o cheiro é um elemento sensorial por exceléncia,

um importante ativador de axé.

Concentraime nos aromas locais, embalado pela musica do ambiente me-faziam
paradoxalmenteparar de prestar atencao nos detalhes daquele lugar e, de alguma forma, ter a
sensacédo de desaparecer no ambiente. Ko Murobushi, mestre butoista, costumava dizer que ac
dan-ar buscava A deskita@haggeaode queria elogpraiim almno (o que
era raro), depois da apresenta-«o0o ele cost
voc° dan-avao. |l sso era um enorme el ogi o, ¢
desapareceu na cena. Essa sensacdo de desaparecimento me fazia sentir ser o propric
ambiente que me cercava. Algo como me tornar nada para poder ser alguma coisa. De certa

forma, o banco do jardim, a formiga em meio a grama, a arvore da praca, a folha ao vento, a
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pessoa que passava e eu mesmo, estdvamos todos irmanados na invisibilidade, éramos todo:
parte de algo mai or, ®r amos todos AOO0 ambi
um Xiré na gira, no exato momento em que se vira no orixa. A sensacdo de se tonar algo
guando se percebe ser inexplicavelmente nada. Comecei entdo a entender rdglbor o

butoh de Atsushi Takenouchi.

A sensacao de ser parte me deixava perceber que energia da natureza estava presente
naquele local, ou pelo menos que energia era predominante. Essa energia eu sempre associav:
a de algum orixa e a danga como que brotava neste instante. O movimento iniciava no interior
do meu corpo, em seguida atravessava, minhas visceras, meus musculos, minha pele e tomave
conta do espaco. Ele podia ser lento, veloz, sutil, explosivo, estanque, ou tudo isso combinado.
Invariavelmente quando eu sentia predominancia do axé de algum orixa, seus movimentos se
refletiam em minha danca. E importante dizer que essas sensac¢des ndo sio lineares, elas ven
e vdo, se combinam, se mesclam etc. E o transito de todas elas que permite a variacido na
dancaO mestred al vez di ssesse que a varia-«o de s
da danca. Patricia Noronha, que muitas vezes dancou com Takao Kusuno e Denilto Gomes,
para explicar a rela-«o do corpo com o Ma,
com ela n«o ® o bailarino que ocupa o0 esp
(Noronha, 2017, p. 262).

Estes meus primeiros experimentos ndo tinham um objetivo final. Eu ndo buscava
criar uma coreografia, ndo visava um espetaculo, sequer era uma apresentacdo formal. A
Gnica premissa era descobrir qual danca era possivel o ambiente me propor. Qual energia

predominava e qual orixa me tiraria para dancar.

Nos lugares publicos muitas pessoas passavam e ignoravam o que acontecia ali,
outras paravam para observar por alguns minutos e seguiam seu caminho, algumas vezes
aconteceu de ter gente que se sentava e assistia a todo o processo. Também n&o havia um;
duracdo exata para a danca acontecer, as vezes durava mais de hora, outras vezes algun

poucos minutos. Necessariamente n&o era todo movimento que fazia que resultava em algo
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interessante, penso que quando capturava a atencao de alguém é que realmente a danga esta
em sua plenitude, estavdare.

Muitas dessas vezes meu companheiro Marco Netto, que é fotografo, me
acompanhava e registrava o processo em imagens. Ele ndo tomava para si a obrigacdo de
fotografar, tampouco de registrar 0 meu experimento. Ele s6 fotografava o que ele achava
interessante, o que a lente da camera dele se interessava em focar. Algumas vezes ele se
colocava muito longe de onde eu estava, outras vezes bem préximo. Muitas vezes 0 que
resultava de imagem era s6 um fragmento de corpo, outras 0 espaco cénico era imenso e meu
corpo um detalhe. Essas eram as fotografias de quando minha danca era mais intensa, mais
efetiva. Nunca aconteceu de ele ir comigo e nao ter fotografado imagem alguma; mas também
havia 0 momento em que ele se desinteressava da danca, me abandonava e ia fotografar outra:
coisas. Era curioso como no meio de uma sequéncia fotografica longa, aparecia
aleatoriamente a foto de um passarinho, um monumento, uma nuvem noneguanta
qualquer. Nesses momentos eu sabia que era justo quando eu estava menos intenso e, po
consequéncia, menos interessante a danca. Essas imagens me ajudaram a visualizar o que er
desaparecer no espaco. Quando a energia do espaco predomina, o axé do orixa toma conta dc

lugar, vocé desparece e o que se vé € simplesmente a danca.

Depois de um tempo Marco Netto comecou a perceber que também dancava. Ele
tomava posicles, se afastava, se aproximava, ia para o chéo, se abaixava, subia em algo,
enfim, se movia a medida que eu me movia. Comegamos a perceber que quanto maior a
conexao entre ele e eu, mais intensas eram as imagens. Ele também comecou a desaparece
para dar lugar a sua propria danca. Na verdade, ja ndo existia mais ele e eu, fotografo e
fotografado, nossos dois corpos estavam inseridos no todo do espacgo, éramos parte daquele

universo. A danca era uma s6. Passamos entdo a chamar esses momentos de fotoperformance

82 Odara: o mesmo que bonito, vibrante. Quando um orixa esta pleno na gieagiie esta odarGaetano
Vel oso escreveu fAdei xa eu dan-ar, pro meu corpo fic:
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Figura 33: Rio Tara, Montenegro, 2006. Figur&€&®dion do rioTara, Montenegro, 2006

b T I

Figura 35: lago no Parque Durmitor, Montenegro, 2006.  Figura 36: Parque Durmitor, Montenegro, 2006

Fotoperformances: Marco Netto (acervo pessoal)
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Figura 37: Lago Balaton, Hungria 2006. Figurdl@®’ Ouessant, Franca, 2006.

Figura: 39:1le D"Ouessant, Franga, 2006 Figurdld@ Ouessant, Franca, 2006.

Figura 41: La Dénse, Paris, 2006 Figura 42: La Défense, Paris, 2006

Fotoperformances: Marco Netto (acervo pessoal)
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Figura 43: Parque Montsouris, Paris, 2006. Figura 44: Amsterdam, 2006.

Fotoperformance: Marco Netto (acervo pessoal)

Experimentei sozinho o espago por muito tempo. Dancei em lugares extremamente
remotos e lugares muito habitados. Como artista solo ja estava muito claro para mim a
influéncia do ambiente e como o corpo pode ser dancado por ele. Restava saber se 0 mesmo
procedimento funcionava com um grupo. Como pode um grupo ser dancado pelo ambiente?

Pode um grupo sentir da mesma forma o axé do lugar?

Em 2010 tive a oportunidade de checar essas questdes. Fui contemplado com um
pr°mio da Funarte chamado APr°mio Funarte
chamada AOri x8s Urbanoso, pr-butbeoesgpacaurbano dep a r
trés cidades do Estado do RJ: Resende, Paraty e Rio das Ostras. O projeto, em forma de
oficina-residéncia pretendia trabalhar com grupos locais de performers, profissionais ou
amadores, além de pessoas de qualfjueracdoa partir de 16 anos e com qualquer tipo de
experiéncia. Minha intencéo era trabalhar com grupos ohet®géneogpossivel e ocupar
espacos urbanos ndo convencionais. Durante a residéncia de 60 horas de duracdo, cujo
conteldo era a metodologia afvotd que eu estava desenvolvendo, 0 grupo criaria uma
performance coletiva a ser apresentada em espaco publico que eles préprios escolheriam.
Como assistentes de dire-«o trabalhariam cc
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e Kaio Ventura, percussionista e ogd de candomblé. Kaio seria também responsavel pela

musica executada ao vivo nas performances.

O resultado foi bastante interessante uma vez que em cada uma das cidades contamos
com um perfil de grupo totalmente diferente do outro. Em Resende o grupo foi formado por
pessoas que ja conheciam meu trabalho de encenador, pessoas com alguma experiéncia e qu
tinham um grande interesse em trabalhar comigo. Em Paraty, cidade que tem um
fervilhamento cultural intenso, o grupo foi formado com a maioria de profissionais, muitos
deles artistas pesquisadores, embora alguns conhecessem butd e outros ndo. Nestas dua
cidades a média de idade era bastante abrangente, com um bom numero de pessoas mai
maduras. Em Rio das Ostras, cidade que tem uma escola publica de teatro, de musica e danca
0 publico interessado era muito jovem e com pouca experiéncia cénica. Vale a pena descrever

o procedimento de cada um dos grupos, pois resultaram bastante diversos entre si.

4.2.1- Resende e a procissao em plena ponte.

O projeto se desenvolveria em 60 horas durante 10 dias seguidos, com a culminancia
de uma performance no décimo primeiro dia. O grupo, recrutado por convocatoria, foi
formado por atores amadores, bailarinos, musicos, artistas visuais. Em 60 horas eu precisaria
gue eles minimamente entendessem o corpo butd, a mitologia e os arquétipos dos orixas
(poucos eram de religido de matriz africana), construcdo de performance cénica a partir da
mitologia pessoal e a relacdo do corpo com o espaco publico; tudo isso num grupo
heterogéneo, com experiéncias e idades diversas.

Estabeleci um processo ritualizado desde o inicio. A preparacdo do espaco, tanto nas
aulas em estadio quanto no exterior, era realizada por todos. Havia um momento de
concentracdo e depois, a maneira de Atsushi Takenouchi os exercicios seguiam encadeados,
apenas com pequenos intervalos a cada duas horas. Os alunos eram orientados a nac
di spersarem em Aconversas de recreiod e to

Desde o primeiro dia ja fomos trabalhando a consciéncia performatica constantemente.

Kaio ficou responsavel por iniciar as aulas com um xiré, onde os movimentos dos

orixas eram ensinados como se danca no Keto (tradi¢cdo de origem do Kaio). Porém a énfase
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ndo era na perfeicdo dmovimento,mas no entendimento de por que o0 orixd se movia
daquele jeito, como empunhava as ferramentas, qual o significado delas, qual relagdo com os
elementos da natureza, como aquilo tudo afetava o corpo do dancante etc. Os performers
tinham a permisséo para adaptarem os movimentos conforme um interesse especifico. Entéo,
de acordo com a escolha do performer, um leque imaginario nas maos de uma iab& poderia ser
utilizado como um abano, o prolongamento da mao ou um punhal, por exemplo. A Unica
premissa é que tivessem a consciéncia de que a ferramenta era um leque e de quais orixas s¢

valiam dela.

Cétia ficou responséavel por ensinar os exercicios de treinamento basico para o butd:
consciéncia ddanden caminhadassuriashi ila (jA haviamos incorporado como rotina de
treinamento esse exerc2cio que surgiu na ma
Eu me encarregava de conduzir a aula ligando os elementos e sugerindo estimulos e

improvisagdes ao longo do dia.

No terceiro dia sugeri que fosse escolhido um orixa para ser trabalhado a partir de
entdo. Deveria ser uma escolha afetiva, ndo racional. A escolha deveria ser motivada pelo
interesse, pela curiosidade e pelo prazer em dancar aquele orixa; ou entdo pela relacdo com o
elemento da natureza que mais se identificavam: vento, folha, agua, fogo etc. Alguns que
conheciam seu santo de cabeca escolheram trabalhar com eles, os outros escolheram pele
intuicdo. A partir de entdo os experimentos eram no sentido de entender como a anergia do

orixa movia o corpo que danca.

J& no quarto dia elegemos o espaco onde criariamos a performance. Foi escolhida a
APonte Velhao. A cidade, situada na regi«o
pelo rio Paraiba do Sul que atravessa os estados de Sdo Paulo e Rio de Janeiro. A ponte en
guestao é o patriménio histérico mais importante da cidade. Toda de ferro, foi construida pelo
mesmo fabricante da torre Eiffel de Paris, ainda no periodo escravocrata. Atualmente é uma
ponte de pedestres, mas com intensa movimentagao, pois liga as duas partes do centro da
cidade. Todos na cidade tem uma relacdo afetiva com ponte, muitas lendas, causos, fofocas,

da histéria do municipio tem origem nela. L4 estdo guardadas memarias tanto do periodo de
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opressado escravocrata e do periodo da ditaduranaititr®® quanto de festividades, pois foi
e continua sendo local de passagem de blocos carnavalescos, cortejos, procissdes religiosas,
vendedoresmbulantes etd odos do grupo tinham uma relacédo quase que diaria com a ponte

e uma historia para contar sobre ela. Outro local néo teria sido melhor escolha.

De pronto entendemos que a ponte significava um ponto de ligacdo entre dois
extremos: passado e presente, alegria e tristeza, memoéria e esquecOpeFEsa0 e
liberdade,vida e morte etc. Entendemos que a performance deveria atravessar de um lado
para outro, ligar um ponto ao outro, logo performariamos em forma de cortejo. A tarefa agora
era entender como o corpo organizado no axé do orixa escolhido reagiria aquele espaco.
Como a danca experimentada no estudio seria transformada geslasas, memorias
sensac0Oes, sons, cheiros, ferros, 4gua, madeira, vento, contidos naquele lugar. Enfim, como a

Ponte Velha dancaria aqueles performers.

Ao trabalhar no espaco entendemos que além de processional, a performance deveria
ser relacional. Tratava ndo s6 da relacdo do corpo do performer com o espaco, mas também
da relacdo deles com os outros performers e com o publico que estaria misturado no cortejo.
O publico viria das duas direcdes e se deslocaria junto com a performance e, provavelmente,
seria afetado pela danca do grupo. Uma vez iniciado, o fluxo ndo pararia de uma margem até
a outra do rio. A ponte seria 0 caminho que nos permitiria 0 atravessamento de um estado ao

outr o. Logo, o movimento do ATodood do espa

Felizmente foi o que aconteceu. A percussao contagiante comandada pelo oga Kaio
guiava 0 movimento. Hora mais acelerada, hora mais lenta, mais suave, mais intensa, o grupo
se deslocava de uma margem a outra do rio. Deveriamos chegar ao ponto final transformados,
percebemos que a audiéncia também se transformou no trajeto. Fosse samba a musica tocada

teria virado um bloco de carnaval.

83 Resende ¢é a cidade sede da AMAN (Academia Militar das Agulhas Negras)
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Figuras 45, 46, 4 ResendeBeinanfer@aab ar fvee, 2010.Lb ano s 0,

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 49, 50, GCatiaCosfa®Kaio¥étrandaiomaRootes\elhResendeR]

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 52, 53, 5 KgioVéniura, Mdrica izictofpso giupo le KatiscoQuidperformance
final em ResendeFoto: Marco Netto (acervo pessoal)

4.2.2 Paraty e o Largo de Santa Rita.

Paraty € uma cidade do periodo colonial que é patrimdnio histérico da UNESCO e tem
seu centro histérico bastante preservado. Entre os muitos eventos culturais que a cidade abriga
um grande destaque é a Festa Literaria de Paraty (FLIP), de repercussao internacional, mas o
fervilhamento cultural € constante com uma diversidade de festivais artisticos e culturais. No

municipio de Paraty também esta localizado o Quilombo do Campinho da Independéncia e



150

uma aldeia indigena Guarani, bastante presentes no movimento cultural da cidade. Também
sdo atraidos para |4 artistas de todas as linguagens e procedéncias, muitos deles artistas dc
teatro e da danca, que trabalham em grupos ou de forma independente. Contudo, a
rotatividade € grande, uma vez que a tentativa de se estabelecer, de viver de producao artistica
ndo é muito facil. A cidade de 45.000 habitantes ndo consegue suportar esse enorme afluxo,
entdo o sonho de viver de arte em Paraty para a maioria dos chegados dura alguns poucos

anos.

Recrutados por convocat - -ria, a maiori a
Urbanosd era composta por esses artistas
mais cosmopolita e muitos deles com pesquisa propria. Infelizmente representantes do
movimento cultural negro e indigena local ndo foram atraidos para o projeto, embora
houvessartistas de dangas negras no grupo. Essa condi¢ao de trabalhar com a predominancia
deariti st as pesqui sador eso por um | ado &er a
poderiam ter uma consisténcia mais profunda, porém esta mesma condi¢cdo tornava 0s

performers mais refratarios e racionais.

O trabalho mais dificil ndo foi faaés se mover ou criarem um repertorio préprio,
mas sim entenderem que a danca butd era regida pela intuicdo e sensorialidade, ndo era uma
técnica ou uma danca interpretativa ou descritiva de nenhum referencial que nao fosse o
proprio intérprete. Muitos deles buscavam inser& proprios referenciais teoricos
convicgdes no trabalho, entdo foi preciso antes de tudo fazer com que abandonassem suas
referénciasapuds idense ibidens.Iniciamos o trabalho com a metodologia empregada em
Resendemas rapidamente precisamos addatpara aquele grupo. Kaio ndo conduzia mais o
xiré, uma vez que algumas bailarinas estavam muito focadas na técnica, na perfeicdo da
movimentacdo do orixa. Nao era esse nosso interesse, para n6s a danca do orixa era somente
um disparador para outras percepcdes, entdo eu passei a conduzir o xiré inicial focando nos
el ementos da natureza. Sem mencionar O not
cachoeirao, a Adan-a da folhao, a fAdan-a d:
por exemplo, se ia trabalhar usouriashj ndo mencionava o nome do exercicio, apenas

solicitava que o grupo imaginasse que deslizava na superficie de um lago. Tentamos
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exaustivamente que o grupo trabalhasse conduzido pela intuicdo. Tudo que era relacionado a

uma situagao técnica era ignorado ou simplesmente ndo era mencionado.

Diferente do primeiro grupo em Resende, no segundo dia, antes godic#asse,
todosja chegaram com seus orixas escolhidos para performarem. Mais uma vez precisamos
trabalhar o que era essencial naqueles arquétipos e -lesluai um Unico elemento da
natureza, assim quem escolheu Oxum ia trabalhar a partir do movimento da cachoeira, quem
escolheu Ossaim ia partir da folha, lansa trabalharia sobre o vento, Nand a consisténcia da
lama; e assim por diante. Por ser uma cidade muito voltada para- @ maguitetura da
cidade foiconstruidade forma que na maré cheia o mar invada as ruas para serem-lavadas
imaginei que apareceriam muitas lemanjas, engaeeiapenas uma performer se interessou
por trabalhar com o arquétipo de lemanja. Reputo esta situacdo ao fato de apenas um
performer no grupo ser natural de Paraty, todos os outros vieram de outros lugares.

Paradoxalmente este performer paratiense preferiu trabalhar com Oxéssi.

A escolha do local para performarmos também foi feita instantaneamente: o Largo de
Santa Rita. O largo com a igreja de Santa Rita ao fundo € um espaco amplo e de terra batida a
beira mar. La era a entrada da cidade no periodo colonial, onde fervilhava o comércio
inclusive de escravizados, onde se localizava o pelourinho e o chafariz que abastecia a cidade,
construido com pedra lavrada no Século XIX e ainda existente no local. O largo de Santa Rita
era a0 mesmo tempo O centro nervoso e 0 coracdo da Paraty colonial. Na Paraty
contemporaneé pontode encontro e também local de grandes eventos culturais. Enfim, um
local com cenario e memoria colonial e grande movimento contemporaneo. N0SS0S
performers tinham uma relacdo afetiva com o espaco por ja terem se apresentado la ou

testemunhadmuitas manifestacOeslturais interessantes no local.

Ao pisarmos o chao do largo percebemos gperformancedeveria ser regida pela
memoria do local. Entendemos que ela estava assentada no chdo daquele espaco. Com sa
desenhamos naquele terreiro uma estrela de sete pontas, apontadas para o mar e para as outr:
seis ruas ou caminhos que chegavam até l&. Como um ponto riscado no chéo do terreiro, este
seria 0 nosso palco de onde brotariam os orixas. A performance teria essa dinAmica: no centro
da estrela estaria a percussdo comandada por Kaio Ventura e nas pontas os performers em

posi -«0 embrion8ria. Ao0os poucos eles dever.i
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solo. A performance finalizaria com uma caminhada até o chafariz onde nos lavariamos e nos
fundiriamos com suas pedras. Esperdvamos ter o publico em todos os lados, nhuma arena de
360 graus, porém a maioria preferiu se sentar defronte a igreja. Este posicionamento acabou
por definir o espaco cénico como um palco italiano, entdo alguns performers acabaram por
adaptar suas movimenta-»es para estarem dil
em obedecer 0o que hav?2amos #a e juanho eixmirceis:
gosto muito de usar em minhas aulas quando quero tornar a acdo do dancante mais ativa),
acabou por se tornar um ponto positivo na apresentacdo pois, na necessidade de adaptar sel
movimento em outra dire¢do, os performers se valeram da improvisacdo e da intuicdo. A
danca intuitiva que estava adormecida no corpo, aflorou e venceu o movimento racional que
alguns ainda insistiam em executar. De certa forma o publico acabou por interferir, ainda que
sutilmente, nacoreografia e no espaco modificando mais uma vez a danca. Claramente nés
estavamos sendo dancados pelo espaco. A consciéncia desta situacao ajudou a percepc¢éo do
performers de entenderem que no &utd se danca de acordo com as condicbes do

momento e com as energias que regem aquele esgpapo.

Figuras 56, 57, 58, b@rupo, M@ta Viang Omadgnhcopinareentp enPeatidm,t vy ,
2010.

Foto: Kaio Ventura (acervo pessoal)
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Figuras 60, 61: AOrix8s Urbanoso, perfor man

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 62 Ana Rocha e Figuré3: Omar Ignacidi Or i x 8s Ur banoso, pe20fQor mance

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 64, 65: #AOrix8s Ur,B0Ahoso, perfor man

Foto Marco Netto (acervo pessoal).
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4.2.3 Rio das Ostras e a arvore da vida.

Em Rio das Ostras, cidade litordnea ao norte do Rio de Janeiro, existe uma escola
técnica municipal de teatro, musica e danca. O grupo foi formado com a maioria de estudantes
desta escola, cujo perfil era jovem e bastante inexperiente. Esta condicdo nos conduziu mais
uma vez para uma mudanca de estratégia na metodologia. Precisavamos ter atencdo nas
explicacdes e linguagens que utilizavamos. O butd exige uma maturidade para ser dancado, o
afro-butdé exige, além da maturidade, uma boa capacidade de abstracdo. Como disse
anteriormente, um leque imaginario pode ser um leque, um espelho ou um punhal,
dependendo de como é usado. Em nossa danca buscamos mais um estado sensério do qu
uma descricao literal. O grupo tinha experiéncia num teatro mais naturalista e em dancas mais
lineares, sobretudo o balé classico. Tivemos de construir passo a passo um caminho
metodoldgico que partisse da percepcdo literal para a metafora para alcancar a capacidade de
abstracao necesséria para a criagdo que pretendiamos. Retornamos com o xiré conduzido pelc
Kaio e Cétia todos os dias trabalhava isoladamente com os que tinham mais dificuldade de
entendimento. Trabalhamos os arquétipos dos orixas a partir da visualizacdo de imagens e de
explicacbes de diversos itans. A exigéncia fisica também era maior do que estavam
acostumados e alguns abandonaram o processo pela metade. Os que ficaram tinham de

alguma forma uma maior maturidade.

Diferente dos outros dois grupos, nés determinamds acordo com o
desenvolvimento durante as aulgsal orixd cada um deveria trabalhar. Este procedimento
deu, de certa forma, uma seguranca maior ao grupo. A ideia de sefcadtbba ndo era bem
aceita por eles, estavam mais acostumados a seguir indicacbes precisas dos
diretoregprofessores Contudo, eles préprios escolheriam o lugar onde performariamos.
Escolheram uméigueira centenaribem a beira da praia, onde D. Pedro Il teria sentado para
descansar. Esta era a Unica indicacdo histérica, mas 0 que parecia interessar mesmo ao grupc
era porque se tratava de um lugar cenograficamente bonito e bastante agradavel, ali os
namorados costumavam se encontrar. Sem uma real sensacdo de pertencimento ou de
apropriacéo do local, decidi que deveriamos ocupar o lugar o maior tempo possivel. Muitas
aulas foram na praia em frente a figueira até que, naturalmente, os exercicios executados na

areia migrassem para a arvore.
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Comecamos a ocupar o espaco da arvore antes mesmo do roteiro da apresentacdo ser
definido. Aos poucos fomos percebendo que o interessante da movimentacéo era fazer com
que os orixas brotassem dos galhos e das raizes da arvore. Entendemos que a performance
seria sobre o surgimento da vida e desenvolveriamos o roteiro a partir dai. Entdo os orixas
brotariam da A8rvore da vi dao, -sesem hunamee v o |
continuariamseu ciclo mergulhando no mar. Um ciclo de vida com comec¢o, nemmeco
Ao entenderem a proposta, os performers sentiram segurarfigar@&n muito mais
interessados em performar. O roteiro linear clareava o caminho que deveriam seguir. Sem
perceber todos eles criaram solos, performances individuais que comecavam nos galhos, se
desenvolveriam pelo chdo embaixo da &rvore e terminaria no mar. Os solos seriam
apresentados concomitantemente como se a arvore e o entorno fosse um universo onde tudo
acontece ao mesmo tempo. A sensacamdg de trabalho em grupo também era outro fator

que lhes conferia seguranca.

Figuras 66, 67,6% 9 : A rh axmMoss 0, Ri dreindraestcd@snb nagpsmia2@lm

Foto: Kaio Ventura (acervo pessoal)

Figuras 70, 71: AOrix8s Urban®Bl em Rio das ¢

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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Figuras 72, 73: A0rix8s Urban@®@8lb. em Ri o das

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Essas trés experiéncias sédo interessgnbegue nos confirmam a importancia da
interferéncia do meio na nossa danca. Elas nos mostram como uma mesma ide@ pode
deve ser transformada de acordo com o grupo ou artista que executa a proposta- No afro
butd, por mais definida que seja uma criacéo, ela vai absorver as interferéncias do espaco, do
publico, da intensidade com que o grupo danca. A percepcao de-espagoe fundamental,
torna %Ynica cada apresenta-«o. Ser fidan-ad
parte de um todo que pulsa, se move e existe em conkaéerreirizarmos nossa danca,
estamos dangando ndo somente com NOSSOS ancestrais e nossa paricular, mas
também com toda a memdria e 0s ancestrais que habitam aquele espaco e 0s corpos que no:

assistem.No afro-butd toda danca é uma gira.

4.3- Suriaxiré: comoser dangado pelo outrau dango porque o outro danca

Entre 2011 e 2012 senti a necessidade de trabalhar mais profundamente e
constantemente com um (grupo. | ni chbweti! oumc upjr
proposta era pesquisar uma metodologia de criacdo a partir diousdroO grupo formado
para este trabalho era multidisciplinar e pretendiamos manter uma constancia na pesquisa.
Nos encontrdvamos duas vezes por semana com sessfes de quatro horas de duracdo. A
proposta do grupo era desenvolvermos uma metodologia de trabalho e criarmos espetaculos a

partir da?z . A metodologia inicial era par
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trabalhavamos o espaco de forma ritualizada, partiamos da movimentacdo dos orixas no xiré e
recriavamos a movimentag&o a partir das nossas caracteristicas pessoais. Eramos 13 pessoa
no grupo e trabalhdvamos a maior parte do tempo em estudio e algumas vezes faziamos o que
chamavamos de imersdo na nhatureza. Nessas imersdes, que aconteciam periodicamente,
passavamos dois ou trés dias trabalhando seguidamente em meio a natureza. Dangavamos en
todo tipo de espaco: cachoeiras, praias, florestas, areia, lama, pefstugtdvamos como o

espaco aberto afetava nossa danca e como asegproducdo do que experimentamos na
natureza quando levavamos para o estlra. preciso descobrir como levar o axéude

espagco multissensorial e multidimensiopara o limitado, escuro e frio espago do palco.

Buscavamos ser capazes de reproduzir no palco a sensacao de estar na natureza.

Mesmo trabalhando de forma coletiva, comecein@ar que na natureza as
experéncias eram percebidas individualmente. A correnteza de um rio nunca era a mesma
para duas pessoas diferentes: uma sentia mais forte, outra nem percebia. A lama poderia ser
um lugar prazeroso para uma pessoa e angustiante para outra. Na natureza, mesmo estandc
em grupg as dancas que surgiam pareciam ser individuais. De vokatadiq na tentiva
de reproduzir o que sentiamos na natureza, continudvamos parecer dancar individualmente.
Poucose percebia da contribuicdo da danca de um na danca do &llen dos Santos
afrma que o axé da egb#e expande e se fortifica ao combinar as qualidades e as
significacdes dos elementos de que é composto: 0 axé do orixa, o axé de cada membro do
grupo e o dos antepassadBtbéin dos Santos, 20112, 41). Este axé coletiveempre vai ser
mais forte que qualquer axé pessoal, pois € um somatério dosdaxambiente, dos
preservados dos ancestrais e dos axés cultivados pelos membros ativos naregbava,
entdo, descobrir um caminho para que, além do axé pessoal, também percebéssemos o axé dc
grupo e que, além disso um interferisse no do aufim de produzir coletivamentersssa
danca Comecei a desenvolver um exercicio qummbinava o &é com osuriashi O
suriaxiré, como viriamos a chafAth bem mais tardeera uma busca de criar uma
movimentagé&o coletiva que tivesse um mesmo diapaséo. Que todos os performers formassem

um corpo unico dancado pelo espaco.

Como mencionado anteriormenteswriashi € uma forma de caminhar desenvolvida

pelo teatro nd, adotada pelo kabuki e, mais tarde, absorvida pelcClostémo dizer para
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meus alunos quesuriashiesta para o butd como as cinco posi¢des estdo para o balé glassico
embora no butb euriashiseja mais uma ferramenta de auxilio para sgatha um estado de
presenca e ndo uma técnica paraasegir a perfeicdoda dancacomo nobalé. Patricia
Noronha define suriashic o mo @ uma eMamac idaelsil damaaceenmtiadao |,
fluida que se constroi no tempo e no espaco com a acdo humstarando um estado
ritualistico na cend&m suas instrucdgmra praticasuriashidevemos ficar

Com os joelhos dobrados, o quadril 0 mais proximo do chao possivel, os punhos
fechados na altura da crista iliaca, o quadril levemente inclinado paredmasima

leve anteroversdo (um pouco arrebitado), os cotovelos abertos, a boca aberta, os olhos
abertos, de prefémcia sem piscar, os pés deslisando no chédo, lentamente, quase sem
peso(Noronha, 2017, p. 164)

Eu aprendisuriashi primeiro com Carlota Ikeda, que para descilevéizia para
imaginarmosestar na superficie de um lago sereno com 5mm de profundidade, vestidos
um quimono bem longo que se arrastava no .cb@&weriamos olhar para o horizonte (se
estivéssemos em estudio este olhar deveria atravessar as paredes e ir além do horizonte), os
bracos levemente pousados sobre as coxas, umplé&/e deslizarmos os pés sobre a
superficie deste lago sem que 0 quimono movesse suas aguas. Atsushi Talsatuerhi
utilizava a palavrauriashi ele geralmente trabalhava o exercicio emendado com outros. Ao
perceber que a concentracdo da turma estava boa, ele ia mudando as imagens do estave
trabalhando até que, sem perceber, estdvamos praticasdiosahi Tambémcostumava
utilizar a imagem ddago, entre outrasmas dizia estar congelado e que entre a sola dos
nossos pés a superficie congeladxistia uma fina cantia de ar O quadril deveriaaponta
para baixo ao mesmo tempo que um fio invisivel preso no alto da cabeca nos puxava para
cima, como um titere. Também para ele o olhar deveria atravessar o hpraémede
mantermos a lingua dentro da baozao pescocaelaxados. Juju Alishina, mais técnica,
colocava uma folha de papel na altura do nbssa e deveriamos nos deslocar sem setpra
nem derrubda. A folha deveria se manter presahawa apenas com a forca do deslocamgento
mantendo as pernas dobradas, o quadril apontado para o ch&o, o topo da cabeca apontado par
o teto. Conforme Lara Dall (ja mencionada anteriormente), Ko Murobushi, além de tudo isso
ainda pedia para que o bailarino visualizasse uma ble ferro coberta de algodao
posicionada sobre lara. Enfim, existem muids caminhos para ggaticar osuriashie cada

mestre tem uma forma diferente de endnd mais importante é a percepcao aedteracéo
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no espacetempo e a impressao de nao estar se fazendo esforco algum para que o
deslocamento acontedam minhas aulagrimeiro eucostumavgassaas imagens conforme
Carlota lkeda e Atsushi Takenouchi, ndodtacerto, partia para a técnica de Juju Alishina

com a folha de papel sobrénarae depois retornava as imagens.

No grupo do Experimento affoutd paticavamos bastante suriashi contudo, na
hora de ir para a cena, o estado conseguido durante a pratica ndo era aléaacdificil
perceberuma danca que aflorasse coletivame@emeceiendo a insti@ar uma rotinade
trabalhoonde osuriashiseria o primeiro exercicio a ser praticado e depois seria emendado
diretamente no xir§ara somentdepois disso contirarmoso trabalho de criacao.

O ritual se instaurava da seguinte mane@ads prepararmos juntos o local onde
trabalhariamos, cada um a seu tempo farimloagamentos equecimentos fisicos que
desejasse e comecaria isoladamente a trabalhar a camgunadh em qualquer diregcéo e
variacdo de ritmos (rapido, lento etdQuem comecasse 0 exercicio dali para frente nao
poderia mais interrompi®, nem se comunicar com palavrasgguns comecavam mais cedo,
outros mais tarde e, neste momento, os tempos ficariam mesmo desencontrados. Quando
todos ja estavam efetivamente praticandossgiashiem qualquer ritmo e qualquer diregéo
a ordem € que comecassem a se deixar afetar pelo ritmo do grupo. Nao havia lider, era o
grupo todo quem determinava o ritrde deslocamento. Mais lento, mais rapido, super lento,
super rapido, o objetivo era que todos entrassem no mesmo diapasdo ainda que o ritmo do
grupo variasse de intensidade. Tendo se estabelecido unuritfeomeno grupo, o objetivo
era caminhar em linha reta de um ponto ao outro da sala, ou seja, a caminhada partiria de um
ponto e terminaria em outro em linha reta em direcdes eleitasrelpante Todos deveriam
iniciar e terminar seu tracado ao mesmo tempo. Mais uma vez o tempo de inicio, fim e a
distancia percorrida era determinada pelo grupo, sem o comando de ur® lfmEformer
deveria lidar agora, além do ritmo, com as direcoes de deslocamentos de seusqueegas,
provavelmente cruzariam com seu caminho. Depois de um t@subrecdes partiriam para
tracar una diagonal de um ponto ao outro da sala, e teriam a obrigacdo de comecarem e
terminarem ao mesmo tempo. O objetivo era goeterminar o tracado percorridodos
estivessemformando um frculo. Isso ndo era nada facil e nas primeiras tentativas néo

conseguimos atingir o objetivo. Com a repeti¢do diaria o grupo foi se costumando ao ritmo e
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a intensidade uns dos outros, soriashi foi ficando mais potente e, finalmente, ja

conseguiamos fechar um circulo perfeito no tempo determinado pelo grupo.

Figuras 74, 75, 76, 77: esquema grafico do deslocamento no suriaxiré, da caminhada aleatéria até a
formagdo do circulo pelo grupo. A bolinha indica o ponto de partida e a seta o ponto de chegada. (acervo
pessoal)

Uma vez formada a roda, poderianergdo passar para a segunda fase: a roda do
suriashi a medida que giravda se transformando lentamente na roda do xiré. O tempo e
comando de troca continuava sendo dado pelo movimento do grupo, ndo havia um comando
individual. Aos poucos, o corpo em posicaosdeiashi(quadril em direcdo ao solo, pernas
levemente dobradas, méos posadas na etxg ia se desfazendo e se transformando no
corpo de iab no xiré, que dancava para os orixads. Dancavamos, entdo, o xiré para todos os
orixds na ordem do pantedo, de Exu a OxXatdém, ndo buscavamos reproduzir a danca de
cada um dos orixds como no terrei@performer podia adaptar a sua movimentacao, recriar
a danca, sempre buscando o que era essencial na percepcdo de cada orixa, as diferente:
qgualidades, densidades, ritmos etbleste momento era possivel entrar com musica, eu
colocava musicas aleatdrias ou quando tinhamos amigos musicos visitantes (isso acontecia
algumas vezes), eles poderiam improvisar qualquer tipo de som. A troca corstagsica

tinha o objetivo de n&o deixar um ritmo ou movimentagéao fixados.

A partir da roda do xiré percebiamos que o axé criado na sesséo era compartilhado por
todos. Neste momento os performers eram encorajados a iniciar sua pesquisa coreogréfica
individual ou ainda trabalhar em duplas ou trios. Esta primeira sessdo da rotina de trabalh
durava em torno de duas horas, as vezes menos, as vezes mais. Faziamos entdo um interval
onde procuravamos néo dispersar o axé construido naquele dia e partiamos para a criagdo en

gue estavamos trabalhando.
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7

E importantenotar que este € um exercicio para ser desenvolvido em grupo. S6
funciona quando o grupo tem uma rotina de trabalho constante e tem intimidade com o ritmo
de trabalho dos parceiros. A comunicacdo se da o tempo todo, muitas vezes por horas, por
meios nao verbais. Quanto maior o grupo, mais dificil de se equilibrar as energias. Além de
tudo, € importante se ter uma consciéncia de coro, onde a lideranca é exercida coletivamente e
todas as mudancas séo feitas em prol da movimentacéo coletiva. Neste sentido, mergulha nas
§guas do peurtd’@ me p b b s fisker estahdoiabertodpara o ootéoo que
torna possivel fazer a roda girar. A danca de um sé existgigexiste a danca do outro.
Voltamos aqui a perceber a ideia de que para dancar butd é nedést&ic a p marcena e r 0
para que a dangi grupofloresca

Figuras 78, 79, 80, 81, 82, 83, &b seqgéncia de suriaxiré executado no lei® amrio, desde a imobilidade
inicial até a improvisagéo coreograffazal, 2012 Fotos: Marcd\etto (acervo pessoal)

Com este grupo do experimentoafrait * pr oduzi mos du-ayy perf
orumo, apresentada coméesspenBcdeoend®tlabedrt
tratava do constante transito que os orixas faziam endrewom e o0 ai y°um A Na
novo dia come-a eam2208par aoumee@yent oavoddndi al
wide last dance with Tatsumi Hijikaiaa partir dos arquétipod o fipovo de Ru
habitaia o centro historico de Resendes apresentacdes comecavam a meia noite e seguiam
att oalvorecelCom 0 mesmo grupo ainda come-amos a

8Ubutu: em algumas tradu-»es significa fAser est.ando at
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d E § g u apartiadagelagdo de todos os orixas com a amfalizmente as dificuldades de
producdo e de manutengcdo de um grupo tdo grande ndo possibilitaram a realizacdo deste

espetéaculo.

Figuras 86, 8788 Experimento afrdutd, imersbes na natureza, 2012.

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 89, 90, 91: Expenento afrcb u t * , -Aiy@®@@ruutmo, 2011

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Figuras 92, 93, 94: Experimentoatout * , A Na Encruzao, 2012.

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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4.4- Eu ndo dancgo sécriando solos com muitas presencas e colaboracgdes.

Na danca butd o exercicio de criagcdo pode ser muitas vezes solitario. Partimos de uma
ideia pessoal, uma percepcéo individual de como se estar no mundo e como 0 entorno nos
afeta. Talvez essa seja a razdo de haver muitos butoistas solo e pouquissimos grupos
dedicados exclusivamente ao butd. Que eu me lembre de pronto, atualmente s6 o Sankai Juku
e o Dai Rakuda Kan, no Japdo, atuam como grupasierdade, toda criacdo surge de algo
muito intimo que esta guardado no interior do corpo ou na memoria. Sempre fui uma pessoa
gregaria, me faz falta trabalhar em gruporém existem algumas urgéncias na vontade
criativa que o trabalho em grupo n&o consegue abarcar.

Lembro da professora Leda Martins que em uma de suas brilhantes pdissagise
dan-ar solo ® como uma gir a, porqgue cCcoOnNvVvo(
inversdesde palavrana narrativa que amplificam o sentido). Concordo plenamente com a
professora. Em todas as minhas criacfes solo sempre fui acompdigieaimente ou n&o
de importantes colaboradores, que me dirigiam, sugeriam mudancas, acrescentaram ideias,
enfim, participavam quase que literalmente da criagdo. E claro que tudo que trabalhava com
0S grupos e com os alunos se refletia na minha criacdo solo; da mesma forma que tudo que
descobria em minhas experimentacfes individuais também s&do transpostas para
experimentacfes coletivas, urf@ma constantemente retroalimantdo a outra. Contudo,
como ignorar minha intuicéo (elemento basilar da minha religiosidade) e minhas relagées com
as energias extracorporeas, cosraxes ds entidades e orixas da minha pratica religiosa. Tais
energias sao partes deuSer, se comunicam comigo, S0 meus amigos; sao, enfim, também
meus colaboradores na criacdo artistica. Também eles interferem na minha criacdo, me dao
ideias, me corrigem, me dirigem. Nesta afirmac@o ndo pretendo impor a mimaadéum
tem a sua (ou ndo tem nenhumajpenas digo que para mim a intuigdam guia quecupa
boa parte da minha criac@&funciona como conselheirlampouco confundo transe com
intuicdo, 0 momento e o espago religioso séo distintos do momento e espaco &Hitico.
virado no orixa no espaco religioso é diferente de dbngé espaco artistico, ainda que eu
reproduza no meu corpo a memoaria das tensodes fisicas que senti quando estava incorporado.

Simase Rufino(2018) costuma afirmar que o corpo € o primeiro terreiro
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O corpo codificado como terreiro é aquele que é cruzado por praticas de saber que o
talham, o banham, o envolvem, o vestem e o deitam em conhecimentos pertencentes a
outras gramaticas. Tais ritos vigoram esses corpos 0s potencializando ao ponto que os
saberes assentados nesses suportes corporais, ao serem devidamente acionados
reinventam as possibilidades de ser/estar/praticar/encantar o mundo enquanto terreiro
(Simas; Rufino, 2018, p. 50).

Portanto, enminhas criagdes soloenhum saber/pratica/intuicdo é ignorado, sendo
eles apreendidos na academia ou no terreiro de santo. Nos proximos subcapitulos vou
descrever alguns processos de criagcdo solo que ilustram bem esta conjuncéo de saberes ben

como as percepcdes técnicas que tornaram possivel a elaboracaebdwdafro

4.4.1- Ori- o primeiro solo afro-butb.

Of icialmente AO0Orzo foi gestado em uma
Toscana em 2013, mas de fato AOr2o0 come-ou
considerar butoistau macumbeiro Quando eu ainda era diretor artistico @ampanhia
Moderna de @ng@, de Christiane Regina, levado pelos bailarinos que trabalhavam conosco e
por Carlos Mutalla que nos dava aula de danca afro, comecei a frequentar mais amiiude os
terreiros de candombléwembanda no Rio de Janeiro. Neste momento descobri me&°eleda
Xangb, Oxala, lemanja. Aprendi rapidamente os diversos itans a respeito deles e,
intuitivamente, conseguia ver uma conexao entre esses trés orixds que daria um excelente
espetaculo. Na verdade, a conexao existe entre todos o0s orixas, a existéncia de um depende d:
existéncia de outro, mas isso eu ainda ndo estava pronto para perceber. O curioso disso néo
era eu imaginar uma criacao (costumo imaginar coisas até lendo bula de remédsin mas
imaginar que eu deveria atuar no que, até entdo, seria uma peca de, tpadk@velmente,
nao seria soloO tempo passou, as urgéncias profissionais me levaram pars puajetos a

ideia ficou guardada.

Ja na Francamacumbeiro e querendo me tornar butofstieexperimentar o espagm
arliviecom os solos fAorishas wurbaineso () 8§ men

solo de danca com meu eleda ficou mais f@tnseguia perceber no encadeamento dos itans

85Eleda € o conjunto dos trés orixas protetores da cabeca do iniciado, também conhecido como coroa.
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de Xango, lemanja e Oxald uma trajetéria que atravessava todas as fases da vida: nascimento,
amadureci ment o, morte e renascimento. De v
(também ja descrito acima)ndeduranteo processo os performers escolhiam o orixa com

gue queriam trabalhar. Curiosamente muito poucos escolhiam trabalhar com Xangé, lemanja
ou Oxald, apesar de serem orixds bem popul&rgsntade de performar aqueles orixas foi
aumentandoentdo Definitivamente fui percebendo a caracteristica relacional da danca,
mesmo quandge trata dem soloidan- ar s ol epethdowrodessga Lredao |,
Martins e fui paulatinamente desenvolvendo a vontadpai®ormar mma criacdo solo com

meu eleda.

Em 2013 fui me reencontrar com Atsushi Takenouchi numa residéncia que ele dirige
anualmente em Potendera, na lItalia. Sabia que passariamos boa parte desta residéncia
embrenhados na floresta. Viajei ja com ummt&iro e minha intencdo era experimentar ao

maximo o quemaistardes i r ar i a @A Or 2 0.

A resicéncia dirigida por Takenouchi na Toscana prevé um primeiro momento em
estudio, um acampamento selvagem e a \altastudio para finalizac&os trabalhasNao
entendam como metéafora a express&@ampamento selvagémealizado nas montanhas do
Paso dd Lagastrellp o acampamento é em meio a uma floresta de pinheiros, habitada por
cavalos selvagens (ndo domesticados), sem luz elétrica, agua encanada, internet ou qualquer
resquicio de urbanidagdsem contato algum com o mundo exterddr ficamos por sete dias,
nos banhando no rio, cozinhando na fogyetmamando chuva, sole, principalmente,
dancando juntosu separados todas as horas do dia e muitas horas na noite, sob a luz da lua
ou em torno da fogueira. Por ser uma floresta preservada também éramos proibidos de utilizar
qualquer produto industrializado, como sabopedenpuou pasta de dente. Aos poucos iamos
descobrindo no mato ervas que nos auxiliavam a higiene, como menta (para escovar 0S
dentes)ou eucalipto (que esfregavamos no corpo apdés o banho para obter algum perfume).
Tratavase de uma real imersda@ natureze ideonte f undo o dAguelass s me
paisagens de campos imensos, rios, cachoeiras, lagos grandes e pequengsmeedras
deixavam muito proximo as energias dos meus orixds € em todos 0s experimentos eu
trabalhava suas movimentac¢des. Expus minhas ideias para Atsushi e um importante conselho

que ele me deu foi que nédo tentasse ser literal na transposi¢céo coreografica dos elementos
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jamais deveria ser descritivo e muito menos devia esperar que a plateia entendesse cada
movimento que eu fazi&u deveria primeiro buscar sentir o que o ambiente me dava e trazer
aguelas sensacdes para dentro do corpo. Minha danca deveria comecar na minha alma, depois
nas minhas veias, musculos e somente quando estivesse realmente forte deixar trasbordar pare
o exterior. O que Atsushi me dizia era para manter a dan¢ca o maximo possivel escondida
dentro do corpo, ela s6 se revelaria quando fosse mais forte que eu mesmo. Imediatamente
relacionei este conselho ao exercicio do ila (mencionado anteriormente) que ja experimentava
com meu grupe@ que vinha tendo excelentes resultadogartir de entdo comecei a entender

que a danca dos trés orixds comecaria coexexicio do il§ no interior do meu corpo.

Entendi de onde brotavam as energias dos meus orixas: Xangd no plexo solar, lemanja na
base da coluna, Oxala no alto da coluna. Desses pontos partiriam 0s primeiros movimentos
qgue seriam irradiados para as outras partes do corpo até estarem fortes o suficiente para
vazarem para foraDurante o acampamento tive varios insights e muitas ideias que

acrescentaria ao roteiro.

Quando voltamos para o estddio, Atsushi pediu que apresentassemos uma
improvisacao a respeito do que vivemos no acampamento. Apresentei as dancas de Xango0,
lemanja e Oxala encadeadas sem internvalmorporalidade ia sutiimente se transformando no
gue eu sentia ser o essencial de cada um, delegre respeitando a trajetoria do interior para
o exterior do corpo.Acompanhada da musica organica de Hiroko Komigae era
improvisadaa medida que eu me movia, a danga assumia realmente um tom de cerimdnia
ritual. A apresentacdo demorou cerca de vinte minutos e aquilo ja era o embrido da
coreografia que eu va a criar. Mais tarde conversando com meus colegéndique,

mesmo sem saber nomear, eles percebfrgm agua e ar na minha danca.

Voltando ao Brasil fui trabalhar intensamente na coreografia. Decidi que o roteiro teria
trés quadros encadeados: danca do fogo, danca das marés e danca do ar. Cada quadro tem ul
roteiro préprio que eu sigmas que a plateia ndo tem e necessidade de entender ou de fazer a
mesma leitura que edlo meu entendimento os trés quadros interligados contam a historia de
um ser que nasce, vive, envelhece, morre e renasce. Cada momento de sua vida esta

relacionado a um elemento da natureza.
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AOr2o0o estreou sob a subvemBueho edm BAYVL3 Fe
Barcelona EspanhaLogo em seguida, também em 2013 foi convidado para ser apresentado
no Centre Culturel Bertin Poiréa associacdo japonesa TENRI, em Paris, considerado o
teatro de programacéao de buté mais importante que tem na Europa. S6 a partir dai comecei a
me considerar butoista e a divulgar o dfutdé como sendo oficialmente a linguagem artistica
gue ©pratico. Depois disso AOr2o0 ainda foi
festivais de danca e de teatro. Segue ainda hoje em repertdrio e continua sendo solicitado para
festivais, sendo altimo que participodfoio f e st i vad ke r feh@@22 festival de

danca e @ivismo latincamericano realizado anualmente em S&o Paulo.

Deux danseurs buto latino-américains

Le 25 novembre 2013 a 206h38
Centre Franco-Japonais TENRI
8-12 rue Bertin Poiré - Paris ler

Figura 95: banner de divulgacdopmtagramacamo Centre Bertin Poiré, Paris, 2013. (acervo pessoal)

- Deux solos danse Butoh -

Danseurs latino-américains
Compagnie SEUIL

Le lundi 25 novembre 2013, 2 20h30

- « Bruit du dedans »
Par LORNA LAWRIE (Argentine)
Travail autour de la mon
musicale de Michel Ti-tin §

on irréversibilité, selon une création
E SEUIL.

- «0ri»
De et par CALE MIRANDA (Brésil, invité de la Cie SEUIL)
Le mo re “téte » en yo e

Durée totale: 60 minutes
Tarifs : 15€ / 10€ (Tarif réduit)

A I'Espace Culturel Bertin Poirée
8-12 Rue Bertin Poirée, 75001 Paris

Ve
MERCAT DE RPN

Lo yilelta [TIYTETH

aE o

Figura 96: Programa do Centre Bertin Poiré Figura 97: programa did~estival BarcelonareButoho, 2013.
(acervo pessopl
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Cia, da Agdo! Apresenta

Afro-butoh Calé Miranda
Musica original: Vimal Keerti

Figura 98: Cartaz fAOr20 no Centro Coreogr gfic

Figuras 99, 100 e 101Xang6, lemanj& Oxala 2014.

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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4.4.2- Leviathan- a imagem antes da musica, a musica antes da danca.

ALeviathano f oi um sol o f echhretebse ne n g meayr
acontece anualmente em Paris. Este festival tem como premissabjutaiigtas endsicos
contemporaneos, criadores désica acusmatiéd paracolaborarem encriagdes inéditas
Em geral os dois criadores ndo se conhecem e a dupla € determinada pela aywadoria
percebe a exiéhcia de afinidades entre os artistas escolhidos. Fui convidado por Michel
Titin-Schneider, curador do festiyalue havia meassistidoem 2013 no Bertin Poiré criar
uma peca em conjunto com Jules Wigggovem musico francés que eu ndo conhecia. Jules
criava inspirado na mitologia grega e Michel percebeu ali alguma afinidade com meu

universo afrebuto.

Em nossas primeiras conversas, &mail, percebemos que mais interessante que
irmos para um ou outro ladonitologia grega ou africanraleveriamos partir de estimulos
concretos, como uma obra ou artista que nos identificasserdoes sugeriu que nos
inspirassemosa obra de Anish Kapoor, um artigidastico indo-britdnico que costuma
trabal har com obras monumentai s. El e havi a
Paris e fiou bastante entusiasmado. Coincidentemente eu também havia visto aquela
exibicdo. A obra se tratava de um unicoamdll gigantesco na cor roxa que ocupava todo o
espaco do Grand Palais, que por si s6 ja € monumental. Confesso que achei interessante
nao carregava o mesneotusiasmaue Julespnesmo assingoncordamo&m criar uma peca
a partir das impressdes que o Leviathan do Anish Kapoor havia nos deiadd.o que

importava para nossa criagao era a emocao inicial que haviamos sentido.

Concordamos que eu esperaria que ele me enviasse a musica finalizada para eu
comecar a coreografar. Enquanto ele compunha, eu fui pesquisando sobre o Leviathan.
Acabei me interessando mais pelo mitd_@wiathan do que pela obra do Kapoor. O leviathan
assume diferentes leituras de acordo com as diferentes culturas: na cultura hebraica € um
monstro marinho gigantesco com dentes afiados, para os cristdos ele é considerado o demdnio

da inveja ou satanas, é uma mulher para os islamicos ou o poder do Estado para o filosofo

8 MUsica acusmatica: também conhecida como musica concreta, € um tipo de musica eletroaclstica que é
composta em meio digital.
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ThomasHobbes. Imagino que Kappor tenha se inspirado em Hobbes para construir sua obra.
Realmente a monumentalidade da escultura parece sustentar em pé a estrutura do Grand
Palais, a0 mesmo tempo exibe uma enorme fragilidade por se tratar de um matargl infl
cheio somente de ar. €quilibrio entre poder e fragilidade € a tdnica da obra. Comecei a
pensar no poder e fragilidade de lemanja e nas diversas possiveis leituras do mito, mesmo
aquelas leituras mais preconceituosag@ssoas contrarias as religibes de matriz africana.
Imaginei uma lemanja raivosa e gigantesca no fundo do macogue uma mée contrariada,

mesmo assim, fizesse o possivel para margguilibrioe a vida de seus filhos.

Quando Jules me enviou a musica, minhas impressdes se confirmaradsic& m
iniciava com sons estridentes e metalicos, cadticos, como se fosse uma grande cidade
industrial com todos os barulhgmssiveis, uma insuportavpbluicdo sonoraA musica
desagradéavel ihtamente se transformando em cantos femininos, como canto de sereia que
terminavam por abafar o caos e a mdusica finalizewmo uma cangdo de ninama
prolongacdo de um guase silencioso solfejo. La estavalsicaro que eu havia pensado em
movimento. O processo de criagcdo se invertia, pela primeira vez eu construiria uma
coreografia que coubesse no tempo da musica. Embora estepseg@ssanais comum em
danca, sempre em minhas criagdes primeiro vem a ideia e 0 movimento para depois
decidirmos qual misica se encaixa melhor na cena. Muitas vezes a muasica é improvisada no
momerto da apresentacad minha coreografia comecava, entdo, com uma figura totalmente
monstruosa e tensa e terminava com a feminilizagdo desta figura que dangava suavemente
caregando uma caixa de som sobre a cab&calsica tinha a duracdo de 17 minutos e
terminava no prolongamento de um siléncio. Minha coreografia ia mais além, prolongando
ainda mais o siléncio e a tensdo por mais ou menos cinco minutos. A plateia levaria algum
tempo para perceber o fim da peca, uma vez que acabada a musica eu prolongaria a tenséo dc
meu corpo 0 maximo possivel. Reverberando a obra de Kapoor, minha ideia era de que a
imobilidade do meu corpo no palco sustentaria a estrai@ireodoo mundo. Terminava a

danca desta lemanja furiosa no siléncio e na imobilidade total.
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Calé Miranda
Leviathan
Musique de Jules Wysocky

Cale Miranda
Leviathan
Musique de Jules Wysocky

Figuras 102e103: LeviathanTheatre AlephFestival en chair et en sorFaris, 2014.

Foto: Fabrice Pairault (acervo pessoal)

Figura 104: Leviathan, Theatre Aleph, Festival en chair et en son |, Paris, 2014.

Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

4.4.3 A0ju Oba- o olho do rei que cai, o olho do rei que dee v a Nquaadn a
inspiracdo classica encontra a danca contemporanea

Em 2016 assisti pela primeiraveac i nema o fi |l me ARano de
havia visto em VHS o filme lancado em 198bBas aquelas imagens em tela grande me
arrebataram. As imagens com uma profusdo de batalhas magistralmente filmadas, a
velocidade dos movimentos de camera, 0s closes nas patas dos cagwadsanancia da
cor vermelha dos figurinos e sloenéri® tomando conta da tela gigantesca, me conduziram
para um delirio visual que nunca havia experimentado. Por dias aquela projecéo reverberou na
mi nha ment e. O filme transpunha fARei .lAear o
peca de Shakespeare, uma das minhas preferidas, conta a histéria do rei que envelheceu ante
de ficar sabio. Até atingir a maturidade, algo diverso de ser velho, ele vai passar por muitos

percalcos e ser ajudad® educadoapenas pelo bobo da corte.
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O visual predominantemente vermelho do filme e a ideia de um rei que tinha poder
antes de ter maturidade me levou a pensar nos itans de Xaogé. um desses ité¥isjue
Xang6 Jacuta, o atirador de pedras, era admirado ndo sé no seu reino, mas também nos reinos
vizinhos. Porém, vaidoso que era, queria aumentar o seu poder e pediu aos feiticeiros que
inventassem algo que impusesse o medo nos corac¢des dos homens. Xangd buscava formulas
para aumentar seu poder. Diante do fracasso dos feiticeiros, Xangd pediu ajuda a Exu. Exu
aceitou a missao em troca pediwma cabra como sacrificio. Pronta a encomenda, Oia foi
buscéla e recebeu das maos de Exu um p6 vermelho. No meio do caminho Oia experimentou
um pouquinho d pé, mas ndo achou o gosto nem bom, nem r@hegando Oia em casa,
entregou o0 pacote a Xangd sem nada dizer. Xangd perguntou as instrucoes kpaedera
mas quando Oia foi responder saiu de sua boca uma pequena labareda. Xangbd entendeu que
Oia havia provado o feitico, ficou furioso e queria dar uma surra nela. Oia fugiu e se escondeu
entre 0s carneiros, mas Xango arremessava pedras de raios em todas as dire¢cdes. Terminot
por matar todos os carneirasasOia ficou protegida embaixtos corpos carbonizaddsles.
Ante a faria de Xang6, o povo de Gitamava que elperdoasse Oia. Ao longo do dia sua
faria foi se abrandando e ele permitiu @upovo procurass@iae que elavoltasse para casa.
A noite chegou e Xango ainda ndo sabia como utilizar o feitico de Exu. Foi no alto de uma
pedreirae com a mado bem cheia do pé vermelho, levou tudo a boca. Ao expiratos ar
pulmdes, uma labareda gigantesca saiu de sua boca e dizimou toda a cidade de Oi6. Toda a
cidade foi consumidpelas chamase junto com ela o castelo de Xandgdrebatado por sua
prepoténcia, muito envergonhado, Xangd comecou a bater furiosamente o pé no chédo e
afundou na terra transformande em orixa.

A prepoténcia e a imaturidade dos dois reis seria o fio condutor da minha criagdo. Para
mim era importante chamar atencdo para o olhar prepotente de Xangizinceipara a
mudancala forma com que olhava seus suditos (a plateia) no fim da jornada. A cena se inicia
com um de um longo blecaute e uma musica percussiv® intensafeita com tambores
taikd japonesegjue remetia a velocidade e a batalha, depois, imediatamente, uma lua acend
evidenciando apenas o oldo performer Pretendia que ali que a plateia percebesse toda a

prepot°ncia da personagem apenas pelo ol ha

87 Adaptado da descricdo de Reginaldo Prandi (Prandi, 2001, p. 262)
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rei 0 em iorub8 e o subt2tulo fio ol ho do r e
mim, a definicdo da obréA i d a n - & r chsumio lbaktante tempo na minha criacdo
coreograficaTratavase de uma cena de dez minutos onde 0 que se moapera meu

olhar. Busquei inspireme n o s mo miedme @iramiicc dio kabuki . N o
virtuosismo o ator de kabuki congela seus movimerdosnied ( que si gni fi ca
A p @9 ara tornar mais expressiva a emoc¢ao que preteaskar; buscandentdoa se
comunicar apenas pelo olhar nifamid ( A o | loafr o If hi axro00k 0 que cofere

grande impacto a sua atuac&oa necessario manter a danca potente no interior do corpo, o
axé circulando em todas as partes do corpo, para que a expressao do olhar refletisse a mesme
poténcia A luz vai se abrindo aos poucos parpréaxima cena, no que seria o descarrego da
raiva de Xangd sobre Qi&aduzi para o ioruba o trecho de Rei Lear em que ele briga com a
tempestadeeu falava raivosamente este texto. Era a primeira vez que utilizava fala na minha
danca, mas esta fala vinha como um complemento da musica. Muitas vezes era abafada pela
propria musica e ndo era necessario que a plateia entendesse o conteldo do que estava send
dito. Era preciso apenas perceber que uma discussao estava em curso. A partir dai ha a quede
de Xangb ao chao e todo o resto da peca € a trajetdria dele até se recuperar e conseguir ficar
em pé outra vez. Ndtima cena, emulando a primeira, a luz evidencia apenas q atiaa
modificadqg de Xang6.Na iluminacao, utilizava muitos contras e frentes vermelhos, com
apenas alguns recortes de luz branca evidenciando partes do corpo. O vermelho também era
predominante no figurino e no cenario.

A pe-a estreou em Bangkoldth Intdrraiioha®Butbh a |, (
Festival Thailand, 2016 e, <coinci dentement e, aécgnteciacur i c
naquelemomento.Era um momento de politica conturbada, o rei havia morrido recentemente
e 0 pais estava de luto por um ano. O jovem principe que seria 0 sucessor natural do rei era
considerado irresponsavel demais, ndo era bem quisto pela populacdo e havia um golpe
militar em curso. A cor vermelha era proibida em todas as circunstéagapulacéo deveria
vestirse de cores sébrigsera de bom tom que nds estrangeiros portassemos uma fita preta
nopeitoem si nal de |l ut o. Diante deste quadro,
gue se | evant abo, com a utiliza-«o0o de ver mel
ser impedida de se apresentar. Felizmente o departamento juridico conseguiu liberar a

apresentacao com o argumento de que era um espetaculo désdamagmteudqolitico), de
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producéo estrangeira e que o vermelho fazia alusdo a civilizacao japti@sandaelacao

com o momentgolitico tailandés.

Figuras 105, 106, 107 doBAOCBangkok, Jailandj®&ojleu Ob &0, Te
Foto: Marco Netto (acervo pessoal)
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444 iNa encr uza ¢ adancaddip¢la fega buasd ha danca enquanto ha
chama.

ANa encruza com Hijikatao ®iExnpesralme ng we
but!o. Uma das tarefas do grupo era Nae qu
ocasiao eu vinha estudando Hijikata e, especialmantep e - a A A r eNkothihoa d a
hanran). Descrita como uma celebracdo herética, Hijikata em sua obra faz uma investigacéo
do pr-prio corpo e do corpo japon°®°s, um oL
j ap o n Bl&éresasriacdotodos os elementosonstituintesdo seu butd: marginalidade,
sacrificio fisico, erotismo exacerbado, ritual grotedtmla, un dos quadros mais famosos é o
momento em que Hijikata danca cam falo dourado(ver figura 3, p. 50)A dancaentre o
eroético, o grotesco e o macabro, me lembra muito a figura de Exu, orixa asitpaliase a
chocar os desavisados com seu comportamento in@yeu de Exu para faramtodo o
seu vigora desafiaras convencdes, as proibicbes e assdemgom o diabo e os pecados
cristdos e a promover todas as possibilidades de D&l&ato, toda a cosmologia de Hijikata
tem varias conexdes com Exu.

Conforme Rufino, a encruzilhada é o lugar das intersecdes e possibilidades e Exu
opera na simultaneidade das temporalidades (Rufino, 2019, pfC@becei a imaginar que
Hijikata ao morrer pudesse ter se transformado em Exu. Na minha criagdo eu estaria na
encruzilhada incorporado com o Exu Hijikata. Isso é s6 uma abstracéo, s6 serve a mim, ndo é
fundamental que a plateia perceba esse detalhe, mas era um bom ponto de partida para minhe
danca.O fogo é um elemento primordial para EXwoquei o falo dourado por um falo em
chamas. Uma tocha qsergiria nosexode Exuparadistribuir o axéencantar o munddJeu
falo-tocha, meu pau de fogo, seria o Unico elemento do meu figurino e a iluminacéo seria
unicamente feita com a luz da tocha. Eu acenderia medofgia no inicio da cena e ela
duraria o tempo que a chama resistisse, por volta de 20 minutos em média.

A cena evolui de uma claridade intensa provocada pela tocha para o blecaute total,
guando o fogo se extingue. Esta escolha colocou o fogo como protagonista e meu corpo
apenas partnereste duo. Ocorre que o fogoquem dancasta em constante movimento e é
este movimento que produz os movimentos do corpo, seja para que eu nao me queime, seja
para que a chama se mantenha por mais tempo. Dependendo do lugar onde eu performe, se ac

ar livre com a presenca de vento ou em ambiente fechado onde n&o venta, os movimentos



176

podem ser mais rapidos ou lentos. Em qualquer situacdo, o fogo estard sempre me
conduzindo, de fato m#ancando. Ha sempre uma tensdo no ambienteea plateia, dogo

e eu mesmaA medida que a chama vai ficando menos potente, a plateia mais acostumada a
proposta, sentindo menos a ameaca do pau de fogo de Exu, comeca a perceber na penumbra .

minha danca até que ela se desapareca na escuriddo juntameatextioigéo d fogo.

Figuras 110, 111: fiNa encruza com Hijikatao, teat
Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

445AEl ement o ver mel-dmsolsam grupe. o ver deo

Esta cria-«0 surgiu como uma pe-a IHe vic
Festi val d e dna202% Airdi@ sod os efeitesrp@démicos, aquela edicdo do
festival que acontece anualmente em ltacaré (Béi)realizada exclusivamente via online.
Minha proposta, aprovada depois de uma convocatéria, previa a criacdo de uma peca de
videodancggara seffilmadaem meio a floresta tropical. Naquela ocasido estava preocupado
com as interferéncias e o desmatamento que as florestas vinham sofrendo cada vez mais

agudas. O roteirdescreviauma figura totalmente coberta de vermelpoesurgiria em meio

88 Para visualizar o video: https://www.youtube.com/watch?v=gLbrOtMSsBQ&t=37s
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a exuberancia do verde da floresta e aos poucos iria tomando espaco até encobrir todo o verde
existente. Era um roteitmemsimples que me dava margem para muita experimentagao.

Trabalharia sozinho nas matas ao fundo de minha casa. Todos os dias vestia o figurino
e me maquiava de vermelho da cabeca aos pés, ligava a camera e me embrenhava em meio «
mata. Tinha sempre em mente a ideia de deixar a mata me dancar. Pensava na premissa de Kc
Murobushi de que deviamos desaparecer em cepara que a danca aflorasddesta
proposta um paradoxo se formava, pois por mais que eu buscasse desaparecer, 0 COrpo
vermelho em meio a tanto verde sempre ficava evidente de uma forma ouMinftgrotina
coreografica era escolher um espaco em meio ao verde, ficar imével e esperar que meu corpo
buscasse um movimento. O interessante € que por mais isolado que estivesse, a mata era
bastante barulhenta. Constantemente ouvia sons de passaros, de cigarras e outros insetos, da
aguas das cachoeiras, do vento nas folhas, ouvia inclusive o insistente bater de asas dos beija
flores. Depois de algum temp@ entendia aqueles sons como musica e foi esta masica que
comecou a dar a tonica dos meus movimentos. De repente percebi que a mata me dancava e
todos o0s outros elementos eram meus parceiros de performance. Descobria entdo,
maravilhado, o que meu corpo ja sabia: mesmo dancando sozinho, ndo ddmbgsts@m
qualguer ambiente uma infinidade de energias, visiveis ou ndo, que interferem constantemente
no corpo disposto ao movimento. Basta estagabasta senlas, que a danca se concretiza.
Foram duas semanas seguidas de gravacdes diarias em meio a floresta. Ao final tinha mais de
9 horas de gravacdes para uma proposicao de videodanca em tobrmoidetas.

Em 2023 senti vontade de experimentar com um grupo as possibilidades de ser
dancado pela mata. Queria entender se o0 grupo teria as mesmas peteppdesvidade
que senti estando sozinho em meio a mata. Com a subvencdo da Secretaria de Estado de
Cultura do RJ, através da lei Aldir Blanc, foi possivel promover uma residéncia de trés dias
em meio a matatlantica,em Penedo, RJ. No grupo que se formou estavam duas performers
que haviam participado anteriormente do Experimento-kaftd, um ator que trabalhava
comigoja algum tempe uma exaluna de teatro. Com mais ou menos experiéncia, todos ja
tinham algum contatprévio com o afrebut. As etapas de formacgéo podiam ser puladas e
partiamos logo para o processo de criagdo. Diante da monumentalidade da mata, tivemos
inicialmente dificuldades de nos entender como grupo. Era mais sicdncantar pal

exuberancia da floresta qpelo movimento do parceirddos poucos fomos percebendo que
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guando nos deixamos ser dancados pelo ambiente, todos executavam a mesma danca e &
coreografia foi naturalmente se formando. A percepg¢éo da harmonia do outro com o ambiente
nos colocava automaticamente em harmonia com o todo. No roteiro, mais uma vez muito
simples, brotavamos da imensidao da floresta, tomavamos corpo e nos encontravamos para
uma danca coletiva no onde deveriamos nos amalgamar num Unico corpo. Depois disso
atravessariamos de uma margem a outra do rio. Esta performance foi apresentada uma Unica
vez, com a plateia sentada numa margem do rio e a agdo acontecendo em meio a mata do
outro lado.O ritual se fazia presente, uma vez que era dever da plateia se colocar em posicao
de acompanhar o que acontecia a distancia em meio a mata. Era preciso concentracao para ve!
0 que insistia em se esconder. Neste ato, buscavam um siléncio e um direcionamento do olhar

que naturalmente os conectava conosco.

o’ = e ~
Figuras, 112, 113, 114, 115, 116, 117: AEl ement o
Foto: Marco Netto (acervo pessoal)

Todas essas experiéncias, solo ou em grupo, revelam uma diversidade de processos e
infinitos caminhosparaa criacdo. Assim como o butd ndo € um so, o-lafitd tambeme
variose tem mais relagcdo com as escolhas e trajetérias dorperfdoquepropriamente com
a técnica que ele utiliza. Contyddgumas premissas sao basicas: no-bfité ndo se danca

sozinho, mesmo quando se danca solo, estdo presentes na danca todas as energias qu
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constituem o Ser. Além disso, toda técnica é-bemda desde que ndo aprisione a criacéo,

mais importante que o passoaéhistéria a ser contad&lo afrobutdé todo o ambiente,
incluindo a audiéncia, implica na construcédo da danca que acontece daquela forma apenas no
momernto em que é executad@utro dia, outro ambiente, outeaudiéncia significam uma

nova danca. Toda danca é ritual, tem como premissa ligar mundos diterBus.o afro

butd é sempre uma obra em progresso, uma vez que a cada proposta, a cada projeto, a cad:

apresentacao precisa seconstruido
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CONCLUSAO
Fechando a gira.. por enquanto.

fiA recompensa da morte € a vida.
Depois da teoria cosmica, o aprendizado da alma
Vivendo a morte desde a criagcaordondo até o presente.

O inicio é o fim; o fim é o inicio 0
(Kazuo Ohno1997)

Inicio este derradeiro capitulo com um itan que minha mée de santo, filha de Oi4, me
contou quando eu ainda era abian e na minha carreira artistica me envolvia cada vez mais com
aproducao delanca:

Os mais velhos contam que um dia teve uma festa para todos os orixas. Era uma festa
de gala e todos eles estavam vestidos com os seus mais befdsfeixds com os mais belos
materiais que podiam encontrar. Somente Omolu, com vergonha de suas chagas, cobriu todo
o corpo de palha. Era impossivel ver qualquer parte de seu corpo e nenhuma iaba quis dancar
com ele.Omolu ficou no canto amuagdsozinho Somente Oia, que sempre foi destemida,
aceitou dancar com o Senhor da Terra. Ao acompanhar os passos, um do outro, Omolu e Oia
foram se empolgando e os giros do casal foram ficando cada vezvet@ies Eles
rodopiavam pelo terreiro e tudo em volta vent&stao, o vento de Oia ficou tdo forte que
levantou as palhas de Omabkvelando seu corpo que estava escondidoa a surpresa geral,

Omolu era um homem belissimo e todos os orixas presentes aclamaraegauealbeleza
Omolu ficou muito feliz e, por gratiddo a Oi4, fez dela a rainha dos espiritos dos mortos.
Desde entjoOia Igbalé € a condutora dos eguBs danca desde sempre para mostrar seu
poder sobre os mortos. Quando ela sacodérsgueré o espantamosca feitocom pelosdo
rabode bufalo, todos os eguns a acompanham na travessia para o outro mundo.

Hé& nesta narrativa ndo s0 a afirmacédo de que a morte € uma continuidade da vida, mas
também como a danca pode ser uma ponte entre diferentes, uma ponte entre dois mundos.
Vimos ao longo deste trabalho que tanto o l&dratsumi Hijikata e Kazuo Ohmuanto a

danca afrebrasileirade Mercedes Baptistsurgiramquaseao mesmo tempo na década de

89 AXG: 0 mesmo que roupa.
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195Q cruzando influéncias borrandofronteiras,como uma forma de enfrentamento as
questdes sociais prementes em seus paises. Ambos estavam inconformados como a
ancestralidade e a propria cultura eram apagadas em face ao progresso e ao colonialismo.
Butd e danca afro nasceram de um inconformismo de seus criadores que viram, através da
danca, uma forma de expressarem seus anseios. Butd e danca afro também foram criados &
partir de uma série de cruzos que levavam em conta a ancestralidade, as culturas populares, a:
diversas crencas e folclorexs socialmente marginalizados, os que sofriam com preconceitos

de diversas ordenalém de ifiuéncias externas que elevam enambos 0s paises por conta

de um mundo cada vez mais globalizado.

Os criadores do but6 foram fortemente influenciados pela danga expressionista e pelo
cinema alemao, pela literatura de vanguarda europeia, pelo surrealémajas/anguardas
artisticasmundiais e agjue surgiam ndapao,naquele momento em que paisbuscava
recuperar sua autoestima no pés guefrarge ainvasao econdmica e cultural estadunidense.

A moderna danca afforasileira bebeu na fonte das metodologias do balé classico europeu e
da danca moderna estadunidense, além de cruzar diferentes tradagdéeranca
afrodiaspodrica. Influenciaram Mercedes Baptistea emergéncia dos movimentos de
consciéncia negra, a reverberacdo nas producdes artisticaiasporicas, o Teatro
Experimental do Negro (). Tamkém foi importante o movimento de afirmacdo das
religibes de matriz africanasobretudoJod da Gomeia e o #nsito entre o sagrado e o
profanopromovido por eleJodo da Gomeia foi 0 elo que possibilitou tanto a transicdo da
danca religiosa praticada no terreiro paraspaco cénigacomo também provocouma
revolucdo nas formas tradicionais de cuRor outro lado, @pcéo deHijikata emretratar os
marginais os homossexuais, andrognia, colocava em cena uma camada da populagcédo até
entdo invisibilizadana sociedade mas artes classicas japoresbBanto la como ca, corpos
ameacados pela necropolitmpae insistiam em existir e (re)existir.

Ambos buscavam na tradicdo o que poderia fazer sentido no mundo contemporaneo.
Coincidentemente Hijikata e Mercedes Baptistambémabsorveram influéncias da mesma
pessoaKatherine Dunham, considerada a matriarca da daogkerna afreestalunidense, foi
uma personalidade fundamental que influenciou tantod&o cd. Conforme vimos, ainda
quea historia do butbé tenha de algum moekguecide ou apagade Hijikata ficou bastante

impressionado com a danca ritual haitiana que Dunham levou ao Japéo juntamente com sua
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companhia. Hhas pri mei r as o Kimilkh® gonsidecatdon gritmeird lout e m i
uma forte influéncia do vodu haitiano Além disso, Hijikata criou e/oucolaboroucom
diversosartistagaponeses que partiam de influéncias da cultura negra, conforme foi discutido
no primeiro capitulo.Negar tal influéncia bem como a conexdo de Hijikata com a
ancestralidade e com os ritpagdos de sua terra nataltagnbém uma forma de racismo.
Mercedes Baptista, por sua vez, ficou um ano trabalhando e estagiando com a companhia de
Dunham nos EstaddJnidos e, na sua volta ao Brasil, estava decidigassar por cima da
discriminacdo que sofria como bailarina negra do Theatro Municipal e a trabalhar numa
metodologia que contemplassecamada de populacdo negra discriminada e exaltasse
imensa influéncia negra na cultura brasileira.

Ao observar mais profundamente a génese e o desenvolvimento das duas dancas, este
trabalho encontra muitos pontos em comum: as duas traduzem para a modernidade sua
cultural ancestral e conferem contemporaneidade as suas tradicdes. Ambas surgiram de
hibridismos etransculturacdeg entendem que o movimento é gerado a partir de tensdes
internas e diferentes transicdes de energia por todo o corpo e o ambiente.

Entdoproponho o cruzamento entre as duas dancas entengiem@cruzg conforme
defendeRufino (2019) ndo tem o interesse de exterminar o diferente, ndo € subversivo; ao
contrério, éalgotransgressivogueoperano sentido de atravessar e adicionar o diferéue
concordar com Rufinoque pensa conceito de terreiro de forma ampliada para além das
dimensdes fisicas do espaco religicpoe possibilitado pelas mais variadas praticas e saberes,
se manifestacomo um campo inventivoresultantedo encantamento do tenyaspaco
defendo neste trabalho guebailarino, tanto no butd quanto na danca afro, terreiriza sua
danca ao trazer sua ancestralidade para o palco e reelaborar a forma de-lexpressa

O afrobutd entende que a terreirizacdo da performampdéica no envolvimento de
todosna ritualizacédo da cenalateia, performers e ambiente fim deque compartilhemda
mesma profundidade e intensidade da experiéncia c&assim conHijikata, queterreiriza
Tohoko, ao considerar que seu butd nasceu da cosmologia de sua terra natal e de sua
ancestralidadeDa mesma formalazuo Ohno terreiriza o palco ao transfodmé&o Utero
materno e ao inventar uma cosmologia proprianebémMercedesBaptista e Jodozinho da
Gomeia tornam constantes o fluxo da daecde seus intérpretesitre os espacos laico e
sagrado. A légicad o fnencant ame (simas; Rilifmo, aBdA&estdopoesente na
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danca de todos eleassim como é um dos fundamentos do-bfrtd, uma vez que objetiva
ressignificar as sabedorias do mundo invisivel e tam&isiveis.

Assim como o butb global eplural, assumindo as caracteristicas culturais de quem o
pratica, também o afrbutd assume tantas feicbes quantas séo as feicdes de quem se propde a
praticdlo. As muitas experiéncias que descrevo ao longo do trabalho, sejam elas em grupo ou
como artista solo, elucidam as diversas possibilidades e as pluralidadesa@frorém é
importante entender que se danca-afitd somentequando se tem a conéacia de que seu
corpo e suas memorias sdo apenas parte de um Todo que estd em constante memimento
danca constante, mesmo quandocorpo estd aparentemente estatibeve se ter a
disponibilidade dedeixar o egodesaparecer para que a danca floresca. Deve se ter a
consciéncia de que se é dancado fieloo d 0 d o . O axé/ki/energiagiie possibilita a
danca afrebutd é algo que circula por todo ambiente e por todo edpagmo, € cultivado,
assimiladodistribuido, compartilhado, continuamente; como numa gira infinita composta por
comeco, meio e comego, da mesma forma que a morte € uma continuidade da vida e a vida
uma possibilidade de mortéoltando a Négo Bisp(2023) fio comeco de toda roda € onde a
rodaterminalle come-ar. novament eo

Antes que os puristas das duas dancas me acusem de heresia, lembro que nem as
dancas negras, nem a danca butédp totalmente puras. s&im como as culturas
afrodiasporicas e a propria cultura milenar japonesa séo resultado de misturas varias, de
muitas infliéncias, de um sem numero cruzamentos que fazem sentido a partir do momento
gue retrata do modo de ser e estar no muadpelas comunidadeSste estudse valede
experéncias diversas a partiodtruzo, para uma proposicao, de inicio pessoal, ma®equa
possibilidade de interessgrara além de japoneses e dfrasileiros a publicos eartistas de
diversas origens e linguagens.

Portantg o afrobutd € uma forma de danca terreirizada que se apoia no ritual cénico
para configurase como terceira via criativi certo queesta pesquisa nio se esgota neste
trabalho e devera ter desdobramentos futuros que apontardo outros rumos, outrgs cruzos
outras ponte® aprofundamentos diversddeu afrobutd ndo é danca afro, nem butd no
estrito senso. Meu afibutd, se vale de encruzilhamentos diversos, para tornar visivel o
invisivel e solidificar gponte que liga um mundo ao outMeu afrebutbe x i st e nest e

um e outro munddEntre o afro e o butd, enfim, uma ponte entre ddisu varios) mundos.
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8.0ANEXQOS

Cartas de sesséo de direitos de imagem

CARTA DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE IMAGEM

Pelo presente documento, cu, %mc_\_ X ta QQ(\Q(\_ C_U'::v.'- brasileiro/a,
RG24 606 284 ] . residente ¢ domiciliado/a a  rua
Pare A\ DVeodnro 529 /)0 - CeanlSg P\ -%'
teletone 24 99 2406756 cedo ¢ transliro neste ato, gratuitamente, em carater thvcrsa e
definitivo. ao pesquisador Carlos Eduardo de Miranda, RG: 984887837-87, residente a
Estrada do Corrego Frio 1155, Penedo, ltatiaia, RJ, CEP: 27580-000, autor da
Dissertagio de Mestrado “Afro-butd: ponte entre (dois) mundos™, defendida no
Programa de Pos-graduagio em Danga da UFIBA, as minhas imagens em fotografia ¢/ou
em video que cle venha utilizar em sua disscrtagdo, inclusive  para publicagio fisica

¢/ou digital.

Salvador, )Q  de maio de 2025.

Une. OMante Roduo, Coxe.

Nome do cedente:
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CARTA DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE IMAGEM

Pelo presente documento, eu, ANDRE CAMOES SAMPAIO, brasileiro/a, RG:
102.834.33-0, residente e domiciliado/a a rua DOUTOR CUNHA FERREIRA, 91 —
CENTRO - RESENDE — RJ - telefone:24 992679394 cedo e transfiro neste ato,
gratuitamente, em carater universal e definitivo, ao pesquisador Carlos Eduardo de
Miranda, RG: 984887837-87. residente a Estrada do Corrego Frio 1155, Penedo,
Itatiaia, RJ, CEP: 27580-000, autor da Dissertagdo de Mestrado “Afro-but0: ponte entre
(dois) mundos™, defendida no Programa de Pds-graduacdo em Danga da UFBA, as
minhas imagens em fotografia e/ou em video, captadas em trabalhos do qual participei
como colaborador/ra, que ele venha utilizar em sua disserta¢do, inclusive para
comunicagdes orais, publicagdo fisica e/ou digital.

Salvador, 22 de maio de 2025.

Documento assinado digitalmente

ub ANDRE CAMOES SAMPAIO
g Data: 18/06/2025 12:44:57-0300

verifique em https:/ /validar.iti.gov.br

Nome do cedente:
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CARTA DE CESSAO DE DIREITOS SOBRE IMAGEM

Pelo presente documento, eu, Catia Cilene Maria da Costa { Cata Costa),
brasileira,

RG: 077427623, residente e domiciliado/a & rua Riachuelo 147/201 Centro — Rio de
Janeiro — CEP 20230010 - telefone: 021 993748574, cedo e transfiro neste ato,
gratuitamente, em carater universal e definitivo, ao pesquisador Carlos Eduardo de
Miranda, RG: 984887837-87, residente a Estrada do Cdrrego Frio 1155, Penedo,
Itatiaia, RJ, CEP: 27580-000, autor da Dissertagio de Mestrado “Afro-butd: ponte entre
{dois) mundos™, defendida no Programa de Pos-graduacio em Danca da UFBA, as
minhas imagens em fotografia e/ou em video que ele venha utilizar em sua dissertagdo,
inclusive para publicagdo fisica e/ou digital.

SﬂIVﬂdDr, Dg d'E |ﬂﬂiﬂ d'E 2025 Documento assinado degitalmante

ub CATIA CILEME MARIA DA COSTA
g Drtac 12//05, 2005 15:00CKT-0000

Werifiuse em hitps:/ fvalldar. igovbe

Nome do cedente:
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