ENCONTROS COM O BUTO:
DO REGISTRO AUTOBIOGRAFICO A DISSOLUCAO DE SI
Meetings with the butd: From the autobiographical record to the dissolving of self
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RESUMO

Esse artigo procura discutir os processos criativos da danga butd, partindo da reflexao
sobre a maneira como tal poética é capaz de acessar profundamente ¢ a0 mesmo tempo
transcender a subjetividade dos(as) dangarinos(as)/performers, provocando uma diluigao
da nogio de si mesmo, e trazendo as artes da cena novas percepgoes acerca da nogao de
trabalho sobre si e da relagao arte e vida.
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ABSTRACT

The aim of this article is to discuss the creative process of the Butoh dance, starting
from the reflection on how such poetic is able to both deeply access and transcend the
dancers / performers subjectivity, dissolving the own notion of self, and bringing to the
performing arts new insights for the actor’s work on Him(her)self and for the relation
between art and life.
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Desde o primeiro contato deste corpo — de olhar e registro ocidental — com a danga
Butd, fui amplamente impactada pela maneira como tal poética foi capaz de mobilizar
em mim sentimentos profundamente opostos e culturalmente contraditérios, lancando-
me em um misto de estranhamento, repulsa, encantamento e desejo. Ohno Kazuo, em
sua visceralidade exposta e serena e sua maneira sombria de acessar a luz, a alma, o
ttero materno; Hijikata Tatsumi (o criador do ankoku Butd — “danga das trevas”), na
subversao de sua danga “suja’, de sua estética marginal, onde moviam-se, entre escombros,
ruinas e destruigdo, corpo(s) mortos, adoecidos, na resisténcia de um “corpo que niao
aguenta mais 2. Os minimos gestos de Ohno Yoshito, Dorothy Lenner, Emilie Sugai,
Denilton Gomes, Haroldo Alves®, que pareciam perfurar suas identidades e diluir seus
corpos no espago-tempo, acessando-nos em lugares recénditos, revelando estranhezas
e marginalidades em nés, de modo bruscamente sutil. Nao parecia minimamente
necessdria, nem tampouco eficaz, a busca por compreender tais imagens por qualquer
via racional, mas apenas estar com elas, dissolvendo medos, tabus e dualismos de minha

cultura.

“Entendi” — mas o que vocé entendeu? Nao gosto quando me falam assim.
Tentem fazer, mesmo sem entender. “Nao entendi, mas me emocionei” — é para
isso que se danga. Entdo, nio gosto quando me dizem que entenderam. E bom
saber usar a cabeca, mas na hora de dancar, o melhor é esquecé-la. [...] A razao

¢ desnecessdria para a alma (OHNO, 2016, p.26).

Segundo o filésofo japonés Uno Kuniichi (2018, p.35), a “revolu¢io da carne”,
proposta por Hijikata com o Butd, interessa-se pela fragilidade (por meio da qual,
o criador encontra uma “for¢a inumana’, que sua danca ¢ desafiada a acessar), pelas
marginalidades, pela errincia, pelo adoecimento: inutilidades, que considerava tabus e
inimigas da sociedade da produtividade. “Eu posso dizer que minha danga compartilha
seus fundamentos com o crime, a homossexualidade, as festividades, o ritual, para que
ela seja o ato de exibir abertamente sua inutilidade” (HIJIKATA apud UNO, 2018,
p-90).

Corpos em “devir-crianga, devir-animal, devir-mulher, devir-doente” (UNO, 2018,
p-235), dangando vulnerabilidades e forgas, luzes e sombras, vida ¢ morte; desfazendo o
intuito do belo sendo o belo; aceitando as transitoriedades das continuas transmutagées
da carne, os tempos dilatados de suas acoes condensadas, captadas no minimalismo das
esséncias; dissolvendo espagos entre os corpos: todos esses aspectos parecem fazer do

Butd, por si mesmo, um ato de transbordamento e transgressao.

Trata-se de um corpo que sempre negou a agao politica, mas nem por isso
deixou de ser ativista das politicas da vida. E um corpo doente que insiste em
criar. Um corpo sem 6rgaos que recusa a extingao (GREINER In UNO, 2018,

p.20).

2 “O Corpo que nio aguenta mais” é uma referéncia ao livro de David Lapoujade, onde o autor disserta
sobre corpos esgotados, adoecidos, que, em si, denunciam coagbes aos quais sdo submetidos.

3 Alguns dancarinos(as) que tém vivenciado o But6 nos tempos atuais.
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Eden Peretta (2015, p.86), pesquisador e dangarino de buté, afirma que o ankoku
buté seria “um ‘antissistema gestual”: “o que parecia privilegiar a rentncia, a negacio
e a transforma¢io constante de si mesmo’. O(a) performer/dancarino(a) de butd
disponibiliza-se & “esvaziar o seu shintai — o corpo social — transformando-o em um
receptdculo vazio pronto para incorporar outras diferentes qualidades de matéria [...]
para tentar acessar os estratos profundos do nikutai” (PERETTA, 2015, p.99). O nikutai
— corpo de carne — d4 passagem a memorias, nio apenas de si, como de outros seres e
objetos que o constituiram, que o permeiam e o afetam, de suas ancestralidades e do
universo. A carne ¢ a via pela qual o corpo se langa no mundo e o absorve, por meio de

constantes metamorfoscs.

A metamorfose aparece como um dos principais caminhos para a sublimagao
do “corpo perdido” na banalidade da existéncia ordindria, tornando possivel o
desaparecimento do sujeito individual enquanto estratégia explicita de desafio
ao mito moderno de individualismo. A for¢a corrosiva com a qual o ankoku
buté de Hijikata afrontou essa questdo baseou-se no entendimento de que
na sociedade moderna qualquer tentativa de manuten¢io do sentimento de
individualidade — o sentimento de si mesmo como sujeito unificado — é um

esfor¢o fadado ao falimento (PERETTA, 2015, p.91).

A procura pelo butd parece revelar um interesse pelo que existe para além das
superficies dos corpos, de suas camadas sociais, uma cumplicidade com o caos ¢ um
desejo pela dissolugio das formas; por uma exposigio reveladora, nao apenas de si, mas

de outras existéncias possiveis em si.

Nao hd nem “eu” nem “meu corpo”. “Meu corpo” é disperso e esticado em todas
as diregdes, no espago sem forma nem separagio. [...] O corpo é constantemente
invadido pelos outros e perde seus contornos, penetrado e devorado pela luz,
pelo calor, pela sombra, pelos medicamentos, pelos insetos, pelos animais, pela
fumaca, pelos fantasmas, pelo tatame, pela diviséria de papel (shdji), pelos
doces. E todos penetrando-se uns aos outros (UNO, 2018, pp.53-54).

Permitir-se ser transpassado pelo(a) outro(a): humano(a), objeto, animal; nao
representd-lo ou mimetizd-lo, mas encontrar em si o que hd do(a) outro(a); nao apenas
dangar, mas ser dancado por algo que passa a habitar esse corpo continuo, borrado,

sem fronteiras. “Um outro corpo estd saindo de meu corpo bruscamente como quando

rabiscamos” (HIJIKATA In UNO, 2018, pp.91-92).

Quando uma crian¢a vé o mundo, quando ela se joga no mundo, jé ¢ o mundo
que ¢ jogado no corpo da crianga. O adulto Hijikata também é observado por
essa crianga, pois a crianca se joga no mundo do adulto. Ser olhado pelos outros
e pela carne é o que sugere “uma origem profunda do gesto do butd” — mais do
que a acdo de observar (UNO, 2018, p.193).
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Para acessar tais propostas, Tatsumi Hijikata propée um “corpo morto”, esvaziado
de automatismos, normatividades, estéticas e energias expressivas. “O dancarino de
butd deve ser como um caddver que se levanta. [...] alguém que tenta nascer por si
mesmo, fazer um segundo nascimento para excluir algo que lhe ¢ inato.” (UNO, 2018,
pp-76-77). Um corpo que se move para além do desejo, das proposicoes, que dilui os
impulsos e os acessa em camadas ainda mais profundas, dilatadas. “Nesse caso, a tinica
voz subjetiva ou expressio que poderia provir do dancarino nio seria o resultado de
uma sua assertiva pessoal, mas uma ‘secre¢ao natural’ causada pelo conhecimento de
seu lugar no interior do continuum césmico” (PERETTA, 2015, p.120). Kazuo Ohno
inspirou sua arte no Bunraku, teatro de bonecos japonés, entendendo seu corpo como
uma marionete do universo, permitindo-se ser movido por ele, acima de seus desejos e
pretensoes. O butd interessa-se por essas diluigoes de si no uno cosmos. O trecho abaixo
nos traz uma importante consideragio acerca dessa imagem, que trago aqui no intuito de
questionar uma possivel compreensao romantizada da ideia de dissolugao de si mesmo
no todo; seja pelo entendimento de que se procura uma universalizagao das experiéncias,
ou de que se encontra uma conexao utopicamente harménica, estdvel ¢ quase mistica
entre o eu ¢ o cosmos. Uno Kuniichi revela-nos uma concepgao dessa fusao mais exposta

as fragilidades, instabilidades, errdncias e marginalidades:

A danga ¢ feita de gestos, de jogos, de atos que podem enganar os espectadores.
Isso quer dizer que ela projeta suas operagdes sobre todas as coisas do Universo.
Esse engano como razdo da errincia ¢ sustentado e garantido por todas essas
coisas. Nao ¢ certo que pela danga 0 homem se torne um com os outros e com
a natureza para, entdo, realizar uma continuidade através da possessio ou do
éxtase. Sem duvida, apenas vagueamos ao conservar a consciéncia e o corpo em
descontinuidade; entao, a consciéncia, como luz que atravessa, estd conectada
a natureza e ¢ capturada por ela. A fragilidade e a errincia sio termos pelos
quais Hijikata define a diferenga da carne e afirma seu ponto de vista sobre a

humanidade e a natureza (UNO, 2018, p.15).

Em minha primeira experiéncia com o butd, Ohno Yoshito* trouxe-nos uma flor,
um guardanapo ¢ um corte de seda. Dizia-nos que deveriamos aprender com a flor
a crescer mutuamente tanto para a terra (trevas e sombras) como para o céu (luz e a
claridade), conectando-nos com ambos; e que deverfamos mover-nos integralmente

como cla, que possui a mesma expressividade se vista de frente, de costas, ou de lado.

Uma flor, é verdade, nao tem frente ou atrds. A flor é também um corpo que
nasce para o sol, cresce rumo a ele, mas se encaminha simultaneamente para
a escuriddo. H4 luz na escuridao. Vocé pode sentir esse conflito de opostos™.

4 Essa oficina foi realizada durante o Simpésio Corpolitico - Corpo e Politica nas artes da presenca,
realizado pela UFOP e com organizagio do Prof. Dr. Eden Peretta, no ano de 2013.

5 Fala de Yoshito Ohno realizada durante a oficina e retirada de artigo de Luciana Romagnolli para o site
Horizonte da Cena a época do referido curso: http://www.horizontedacena.com/vamos-dancar-a-beleza-
da-flor-yoshito-ohno-em-ouro-preto-2/
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Ao iniciarmos o contato com o guardanapo (que era de uma textura muito suave),
Yoshito estimulou-nos a descoberta dos espagos “entre” - em nosso préprio corpo, e nos
€Ncontros entre 0 NOSSO COrpo e o espago, lancando-nos as seguintes perguntas: o que
havia nos espagos entre? Como poderiamos, por meio deles, fundirmo-nos ao espago?
Respirar com a parede... Ao trazer-nos o corte de seda, Yoshito comentou sobre sua
raridade, e nos mostrou como a seda e também seu corpo poderiam ser fortes — puxando
ambos os lados com as mios, segurando-os por inteiro; e frigeis, puxando apenas alguns
fios, que se espichavam ao longe, e seu corpo se transmutava naquela fragilidade. A partir
dessa imagem, Yoshito nos disse que no mundo atual, e mesmo nas artes, os seres tém
se permitido mostrar apenas seu lado forte, belo e alegre. Dizia-nos que, como artistas,
terfamos a responsabilidade de vivenciar e de dar passagem, através de nossa arte, a
naturalidade e presenca de tais transitoriedades: um extremo naturalmente se desemboca
em seu oposto, ¢ nao hd dualidade nessa percepgao. Yoshito sugeria que caminhdssemos
com cada objeto e experimentdssemos essa relagio lentamente, até que encontrdssemos
nossa alma com a sua. Ao demonstrar tais propostas, Yoshito parecia de fato fundir-se a

cada um daqueles objetos, em sua esséncia, encontrar-se com eles, transformar-se neles.

Encontramos com a flor quando nos esquecemos dela. [...] Comegar uma
conversa — mas faco assim e, de repente, ela desaparece. [...] S6 por contempld-
la, j& nos tornamos flor. Ver é se alimentar (OHNO, 2016, pp.31-38).

Durante aulas que realizei com Dorothy Lenner (ex-integrante do grupo Tamandud,
dirigido por Kusuno Takao®), trabalhdvamos a partir de uma criagio que eu havia iniciado
inspirada em mulheres de minha ancestralidade. Ao improvisar sobre elas, Dorothy me
fazia perceber os instantes nos quais meus movimentos transcendiam as barreiras da
racionalidade, os momentos nos quais a mimeses e a representagao desapareciam e eu
me fundia aquelas pessoas, vivenciando-as na experiéncia de minha prépria carne. Essa
maneira de criar parecia transpassar dores ¢ alegrias de cada individualidade especifica,
delas e minhas. Eu s6 conseguia dizer algo ali, quando me desprendia do desejo de dizer,
quando me desidentificava daquela meméria, a0 mesmo tempo em que me colocava
em contato com ela. Essas agcoes pareciam dissolver as urgéncias do “eu”, os apegos e
julgamentos da experiéncia, e simplesmente deixar que memorias e encontros passassem,
e me transpassem, em sua esséncia. “A falta de gravidade que o corpo sentia me fazia

descobrir o gesto pelo qual engolimos prontamente as formas que surgem por acaso no

pensamento” (HIJIKATA In UNO, 2008, p.90).
Ao refletir sobre a percepgao dessa dissolu¢io de memérias por entre os corpos,

experienciada em agoes concisas e desidentificadas, encontro a colaboragao da seguinte

percepgao de Uno (2018, p.41) sobre a danga de Hijikata:

6 Kusuno Takao foi um dos primeiros artistas a trabalhar com o butd no Brasil. Denominava de danca
teatro o trabalho que realizava, porém seus processos criativos eram fundamentados no but6. Kusuno
Takao e Ogawa Felicia, sua companheira e parceira de criagdo, organizaram a primeira vinda de Ohno
Kazuo ao Brasil e criaram a Cia Tamandud.
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H4 certamente em sua danga e em seu pensamento tudo que é excessivo,
caético, desmedido. Mas também impressiona a habilidade de Hijikata em
medir e pesar delicadamente as coisas. Aquilo que ele media era principalmente
um caos sem medida. Caos este surgido do interior e do exterior. Mais do que
fatid-lo ou ordend-lo, ele se situa frente a esse caos. Hijikata mede e observa
aquilo que sai dele, aquilo que se passa no interior e recomeca, medindo tudo
novamente. Tal era sua disposigao diante do mundo (UNO, 2018, p.41).

Meu interesse pelo butd partiu do desejo por aprofundar-me na experiéncia de
processos criativos que se dessem a partir de trabalhos sobre si, arte e vida, esse “si”
que se desvela, se desconhece, se transforma, ¢ que ¢ a0 mesmo tempo uno e multiplo,
micro e macropolitico, que se mostra, se transcende e se desfaz. A partir desse intuito,
participei de cursos com Ohno Yoshito, Eden Peretta, Emilie Sugai, Thiago Abel, e aulas
regulares com Dorothy Lenner. Nesse percurso, percebo que o que venho encontrando
no butd difere-se bastante do que vivenciei em outras linguagens envolvidas em um
trabalho sobre si, por haver nele esse interesse por uma “diluicao de si”, um transbordar

das fronteiras identit4rias.

Em trabalhos realizados em dan¢a contemporinea vivenciei pesquisas de campo,
leituras, e investiguei meu corpo sendo afetado por um determinado tema ou espago.
Em experiéncias com o teatro do real, teatro de convivio, estava eu mesma em cena, com
minhas histérias, trabalhadas esteticamente a partir das relagoes, e partilhas do sensivel,
que diziam também de um tema politico maior. Nas investigacdes a partir de pesquisas
de Jerzy Grotowski, realizadas com pesquisadores de sua obra e pessoas que trabalharam
com o mesmo, eu descobria meus impulsos, e através deles, necessidades de meu corpo
memoria, que me permitiam acessar ao desconhecido de mim. Ao dancar butd, esse
corpo proprio parecia esvair-se, as memorias dessa carne misturavam-se com mem©rias

de outras matérias e seres, com transformagoes desse corpo em outros corpos.

A criagao no Butd parece atravessar a ideia de um trabalho sobre si’, direcionando-
se para a busca de uma “anulacio de si” — do desejo, do ego — e uma absorgio de
possibilidades da carne (inconsciente/consciente), da memdria coletiva, das memorias
dos mortos em nés. Kusuno Takao, um dos precursores do buté no Brasil, e Ogawa
Felicia, sua companheira da vida e criagdo confirmam tais percep¢des ao comentarem
sobre o trabalho de transformagées ¢ metamorfoses presentes em seus processos de

criagao:

O ser humano traz implicito em si o conceito de individualidade marcada e
dominada pela existéncia do ego. [...] o ato de transformacio para o dancarino
nao deve ser resultado de técnicas de interpretagio, mas de seu esforgo de
transformar-se no outro escolhido por sua imaginagio. E justamente esse
esfor¢o que torna possivel a metamorfose do corpo. [...] Trata-se da acio de
recriar a existéncia de si mesmo, fora do préprio corpo, que consequentemente
poderd ampliar a idéia de si mesmo. [...] Descarta-se o ego para se transformar

7 A nogio de um “trabalho do ator sobre si mesmo”, foi inicialmente desenvolvida por Constantin
Stanisldvski, referindo-se & mobilizagio de aspectos pessoais da experiéncia do ator para a construgio do
personagem, a partir das acoes fisicas. Jerzy Grotowski continuou a desenvolver essa pesquisa acerca das
acoes fisicas a partir do trabalho com os impulsos, dando passagem ao desconhecido de si.
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no outro. [...] As experiéncias, os fendmenos e as sensa¢des que ocorrem no
corpo do dancarino — e, também, a anulagio do corpo e a observacio profunda
de alguma imagem — tornam possivel atingir o fisico-corpdreo, que se torna um
corpo em metamorfose. [...] O possivel se ativa quando, por um instante, hd o

abandono de si mesmo (OGAWA; KUSUNO, 2000).

O butd acontece nesse corpo que se abre ao risco de nao ser, de deixar morrer até
mesmo os impulsos reveladores de memérias inconscientes, ¢ se transformar em algo
que nio ¢ mais seu, que faz parte de uma memdria maior, de um registro desprendido
de qualquer entendimento mesmo que levemente enrijecido de si, da auto-importancia
¢ auto-identificagdo. “Hijikata desconfiava do movimento e da agao. Uma passividade
extrema da carne o interessava, o que permitia a0 mundo se jogar na carne. Em sua
coreografia , havia um estranho principio de impessoalidade baseado na passividade e
na imobilidade” (UNO, 2018, p.40). O corpo morto seria, talvez, esse desapego de um

comando interno, de um eu que rege, identifica e controla.

Algo singular, em sua experiéncia também singular do corpo, o forgou a
dancar. Era necessdrio dangar para conhecer e exprimir o que o corpo viveu de
singular. Mas essa experiéncia nao cessa de se dilatar, nao cessa de ultrapassar
a danca. Hijikata ¢ extremamente sensivel a tudo o que se instala, se congela,
se formaliza e pesa sobre as artes e as expressoes. A danga no é uma excegao.
Tudo o que é expresso, mesmo com delicadeza e sinceridade, pode trair aquilo
que deveria ser expresso ao tornéd-lo explicito, externalizado. Hijikata procurava
algo que transbordasse a danga através da danga. Essa alguma coisa ultrapassa a
danca, mas também zomba dessa ultrapassagem. A danga é experimentada para
questionar essa alguma coisa, esse gesto de ultrapassagem (UNO, 2018, p.74).

Um corpo limiar, continuamente livrando-se de si mesmo (UNO, 2018, p.202),
morrendo e renascendo em outras possibilidades da carne. “E melhor para mim nao
saber o que fazer....matar a mim mesmo de novo e de novo....n4o pensar....apenas pela

alma...”®

O limiar, na obra do filésofo e socidlogo Walter Benjamin, refere-se a uma zona
intermedidria, que permite o trinsito entre lugares distintos, e muitas vezes opostos, sendo
uma chave entre o que vem antes e o que vem depois, um espaco entre, de suspensio,
poténcia e ambiguidade; uma zona de transbordamentos e fluxos, que se opoe 2 ideia
de fronteira. A fronteira seria um espago de limites definidos, que, segundo Gagnebin
(2010, p.13) “contém e mantém algo, evitando seu transbordar, mantendo definidos
os contornos ¢ limitagoes de um territério”; limiar (soleira, umbral) distingue-se desse

conceito por constituir “registro de ultrapassagem”, de “passagens”, transigoes.

8 “It's better for me not to know what to do.. .kill myself again and again...not thinking...only by soul”.
Documentdrio Que es el Butoh KAZUO OHNO Mundo Butoh, Gustavo Collini, tradu¢io da autora.
Acesso em https://www.youtube.com/watch?v=hkB13hbnZrg, dia 9/12/2018.
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Designa essa zona intermedidria a qual a filosofia ocidental opoe tanta resisténcia,
assim como o chamado senso comum também, pois, na maioria das vezes,
preferem-se as oposigoes demarcadas e claras (masculino/feminino, publico/
privado, sagrado/profano etc.), mesmo que se tente, mais tarde, dialetizar tais

dicotomias (GAGNEBIN, 2012, p.15).

Segundo o filésofo e socidlogo Walter Benjamin (2006), a experiéncia de
liminaridade tem se tornado cada vez mais escassa na modernidade ocidental a partir do

abandono dos ritos de passagem.

Ritos de passagem — assim se denomina no folclore as ceriménias ligadas a
morte, ao nascimento, ao casamento, 4 puberdade etc. Na vida moderna,
estas transi¢oes tornam-se cada vez mais irreconheciveis e dificeis de vivenciar.
Tornamo-nos muito pobres em experiéncias liminares. O adormecer talvez seja
a Gnica delas que nos restou (e, com isso também o despertar) (BENJAMIN,

2006, p.535).

Nos tempos atuais parece ser cada vez mais necessdrio retomar a experiéncia de
deriva nesse espago de liminaridade, de vivenciar a poténcia dessa zona indeterminada,
com o objetivo de criar porosidades nas fronteiras, tornd-las permedveis, tirar do limbo
as marginalidades, bem como permitir o morrer de uma identidade, e ver nascer em si

outros(as), muitas vezes inesperados(as).

Se o tempo na modernidade — em particular no capitalismo — encolheu, ficou
mais curto, reduzindo-se a uma sucessaio de momentos iguais sob o véu da
novidade (como no fluxo incessante de produgio de novas mercadorias),
entao decorre dai uma diminuigio dréstica da percepgao sensorial por ritmos
diferenciados de transi¢io, tanto na experiéncia sensorial quanto na espiritual e
intelectual. As transigoes devem ser encurtadas a0 médximo para nao se “perder
tempo”. O melhor seria poder anuld-las e passar assim o mais rapidamente
possivel de uma cidade a outra, de um pais a outro, de um pensamento a outro,
de uma atividade a outra, enfim como se passa de um programa de televisao a
outro com um mero toque na tecla do assim chamado “controle remoto”, sem
demorar inutilmente no limiar e na transi¢ao. O que se perdeu com esses novos
ritmos (que podem também ter qualidades positivas) é aquilo que Benjamin,
citando o grande antropblogo Arnold van Gennep, chama nio sé de passagem,
mas de “ritos de passagem”, titulo do livro de van Gennep (GAGNEBIN,
2010, p.15).

Para transitar nessa zona de liminaridade Bock (2010, p.77) afirma que é importante
“[...] uma predisposicao especifica do sujeito, que pode ser vista como um tipo de atengao
particular.” Faz-se necessdrio, portanto, ir contra as tentacoes de classificagdes apressadas,

e disponibilizar-se a experimentagao desses periodos de suspensao, hesitagao.

No entendimento do antropdlogo Victor Turner (1974,p.120), os “seres limiares”

- que se permitem a experiéncia dos ritos de passagem - existem no “limbo da auséncia
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de status”, e s3o “a0 mesmo tempo nio mais classificados e ainda nio classificados”

(TURNER, 1974, p.48); instauram em si a ambiguidade, o paradoxo e a transitoriedade.

[...] os atributos de liminaridade, ou de personae (pessoas) liminares sio
necessariamente ambiguos, uma vez que esta condigio e estas pessoas furtam-se
ou escapam a rede de classificagbes que normalmente determinam a localizagio
de estados e posigoes num espago cultural. As entidades liminares nao se situam
aqui nem l4; estdo no meio e entre as posi¢oes atribuidas e ordenadas pela lei,

pelos costumes, convengées e cerimonial (TURNER, 1974, p.116-117).

Esse antropblogo traz como uma das caracteristicas dos seres liminares o fato de
serem socialmente invisiveis, considerando que a sociedade apenas vé o que espera e
¢ condicionada a ver (TURNER, 1974, p.149), bem como a percepgao dos mesmos
como algo “sujo”, obscuro, indesejado (TURNER, 1974, p.48). Peretta (2015, pp.30-31)
afirma que a danca but6 convoca, “de um modo muito mais difuso e inconsciente do
que racional e estruturado”, um dos principios do Kabuki, de trazer a sua dramaturgia

seres e corpos liminares:

Essas intimas relagdes que o Kabuki estabelecia com os niveis obscuros da
sociedade emprestavam um status liminar aos seus atores, projetando-os em
uma zona de penumbra social [...] Outro fator simbélico que auxiliava na
manutengdo dessa posi¢do liminar e paradoxal de mediador dos mundos aos
atores de Kabuki era que, no imagindrio coletivo da época, os seres rejeitados
socialmente tinham um acesso especial 4 magia e a0 mundo da morte.

A danca butd parece trazer em si a poténcia, morte e imanéncia dessa zona de
liminaridade, por meio dos tempos dilatados de suas transmutagoes constantes, de seus
corpos mortos ¢ marginalizados, das coexisténcias entre estados aparentemente opostos,
de sua permissividade a fragilidade e errincia, e, de modo relevante, pela importincia da
experiéncia do Ma nessa poética. O Ma é um conceito/palavra japonés/a, considerado
impalpdvel, porém altamente presente no cotidiano do povo japonés, que refere-se a
“[...] intervalo, passagem, pausa, nio agao, siléncio, etc.. [...] Ma é uma espacialidade
intersticial em suspensao, prenhe de potencialidades, um espago-entre disponivel
para tudo poder “vir a ser”.” (OKANO, 2008, p.179). A ideia de Ma foi inicialmente
trabalhada, no contexto das artes da cena, no teatro N9, e surge como lugar de prética e
reflexdo nas préticas de Kusuno Takao, Endo Tadashi, bem como é compreendida como
um elemento essencial do but6 por alguns pesquisadores. Christine Greiner (1998,p.4)
afirma que o butd “é sobre capturar espiritos em um intervalo de tempo/espago chamado

ma, que faz parte do cotidiano japonés.”

Hijikata vai habitar o 7a, instaurando ai o corpo morto como a possibilidade
de dangar em um tempo-espago fora do eixo evolutivo. E uma questio delicada.
Nao se pode dizer que ma e corpo morto sejam sinénimos. Mas o corpo
construido para explorar o 74, ai ganha existéncia de corpo morto. Isto porque,
este ¢ o corpo que tem a qualidade, para dancar neste tempo-espaco intervalar.
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S6 a morte rompe o fluxo do tempo. Suspende o corpo neste intervalo espago-
temporal. Trabalha com descontinuidades, destruicio e criagao (GREINER,
1998, p.44).

A pesquisadora Ligia Verdi, em seu preficio a obra Kazuo Ohno — Treino (em)

Poema, afirma que o Ma estd presente nas palavras ¢ na danca de Ohno Kazuo:

Muitos perceberao o ma como o vazio, o siléncio, o minimalismo. Ohno Kazuo
diz para ndo termos receio do Nada, da pausa, do siléncio, pois o espago vazio
¢ um espago cheio e é nele que precisamos submergir. [...] O que isso tem a ver
com a danga de Ohno Kazuo? Isso é uma estrada a seguir para compreender
a cena-butd, uma vez que introduz: o tempo do intervalo, onde sua danga se
situa; o estar presente no aqui-agora e, paradoxalmente, a apropriagao do devir
— espagos-tempo por onde sua danca transita; e o mundo invisivel, com o qual

sua danca dialoga (VERDI In OHNO, 2016, pp.19-20).

Durante as aulas de Dorothy Lenner, a percepgao e experiéncia do Ma apresentava-
se como um dos elementos fundamentais do trabalho, segundo ela, advindo das praticas
com Kusuno Takao, e desafiador para a maioria dos praticantes de but6é (no contexto
brasileiro onde trabalharam). No trecho que se segue, Emilie Sugai, participante da
Cia Tamandud, dirigida por esse diretor e atual parceira de criagio de Dorothy Lenner,

confirma a importincia do Mz no trabalho de Kusuno Takao:

Um exercicio constante em nossos encontros de criagao com Kusuno Takao era
a percepgao e utilizagio do Ma, seja observando o outro, seja se exercitando.
[...] Na danca, o Ma ¢ a suspensao do movimento, um intervalo entre uma
coisa e outra, onde tudo pode acontecer. O espectador nao sabe que rumo
tomard o dangarino, bem como este, que suspende o movimento num estado
em que ele mesmo nio sabe (sabe e ndo sabe) o que vird em seguida. [...] Com
o Ma podemos criar pulsago, tensio e didlogo entre corpos. Kusuno Takao
diz: “Com meu corpo posso entrar no Ma. Posso diminuir o espago. Se fico
encolhido 0 Ma nio se expande. Existe um limite espacial” (KUSUNO apud
GREINER, 1997, p.12). H4 uma grande diferenca entre ocupar o espago com
movimentos e produzir tempo com o corpo. Nio ¢ apenas o ficar parado com
corpo inerte’.

Uma das maneiras pelas quais Dorothy auxiliou-me a vivenciar o Mz foi através da
prética do suriachi'® — uma caminhada, trazida do teatro N9, baseada nos trabalhadores
das plantagdes de arroz. Dorothy orientou-me a deslizar os pés, com os joelhos semi-
flexionados, as maos em concha, na altura dos rins, e os olhos projetados a0 mesmo tempo
para longe e para dentro. Essa prética possibilitou-me inicialmente uma “limpeza”, nao

apenas mental, como também fisica (ldgrimas, secre¢oes), ¢ um estado de entrega que

9 Apud SUGAI, Emile. Disponivel em: https://emiliesugai.com.br/

10 Noronha (2009) também refere-se ao suriachi como exercicio utilizado por Kusuno Takao para
trabalhar o Ma na Cia Tamandud de Danca Teatro. Nas oficinas de Emilie Sugai, também ex-integrante
do grupo, 0 Ma é também procurado como percepgio e vivéncia pratica de variadas maneiras.
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parecia permitir-me entrar em contato com a criagio com mais profundidade e menos
controle. Segue abaixo um relato de experiéncia de Emilie Sugai'' na pratica do suriachi

com Kusuno Takao:

Adotei como treino corporal, uma prdtica que visa principalmente o
crescimento do corpo e espirito, advinda dos ensinamentos de Kusuno:
o suriashi, que significa ‘deslizar com os pés’. [...] A percep¢io se aguga, criando
um espaco intermedidrio de ligacdo entre os sentimentos internos e o espago
externo de deslocamento. Este caminhar possibilita um estado interiorizado,
presentificando um corpo receptor de infinitos sentimentos envolvidos. Ocorre
uma transformagio: de um procedimento externo rigoroso nasce uma expressao
de uma atitude interna, ao vasculhar a meméria, o inconsciente e seu ambiente.
Costumdvamos fazer do suriashi um longo periodo de preparagao, durante os
longos ensaios de criagado do O Olho do Tamandud. Para Kusuno Takao nao
havia pressa [...] Enquanto nao havia nada de interessante a ser visto ai ou algo
que cativasse o seu olhar, ele nao tinha pressa. Nossos corpos ainda nao estavam
preparados.

Dorothy sempre recordava-me do Ma e de sua importincia quando eu antecipava
meu desejo a necessidade da agao, interrompendo o acontecimento de um gesto, de um
movimento, de uma metamorfose que estava a se dar, segundo ela, simultanecamente no
publico ¢ em mim. Nesses momentos, Dorothy sempre voltava a me lembrar do Ma, as
vezes sugerindo pausas, para que eu pudesse vivencid-lo, por outras oferencendo variados

recursos para agucar ¢ssa pCI‘CCpgiO.

Ma ¢, conforme o arquiteto, algo que ndo se permite definir, tanto que nem os
proprios japoneses sabem verbalizar adequadamente o que seja o Ma. Apesar
da sua inefabilidade, os japoneses utilizam e identificam Mz no seu cotidiano,
através do modo de se comunicar, tanto gestual, quanto verbal. A expressao
Manuke (composta de dois ideogramas que significam respectivamente Ma
+ tirar = falta do Ma = idiota) existente na lingua japonesa, por exemplo,
demonstra que a falta do Ma corresponde 4 falta de inteligéncia, a uma pessoa
ignorante. Nao saber obter uma pausa apropriada numa conversa é também
falta de bom senso no Japao. O Ma é conhecimento adquirido naturalmente,
heranga cultural de um povo, e assim, um senso comum enraizado na vida

cotidiana (OKANO, 2008, p.26).

Para Kusuno Takao a experiéncia do Ma nao parecia se fazer presente apenas em
suas pesquisas, como também nos temas abordados por suas criagoes, tendo em vista o
espetdculo O olho do Tamandud, baseado na experiéncia de ritos de passagem indigenas,
ou ‘Quimera’, que abordava vivéncias de zonas de liminaridade entre a vida e a morte.
Segundo Dorothy Lenner e Emilie Sugai, Takao compreendia o buté nao como uma

linguagem, mas como uma filosofia de vida.

Apesar de ser possivel encontrar elementos em comum nas diversas experiéncias

de butd descritas nesse artigo, é também parte de seus fundamentos o entendimento

11 Cf. SUGAI Emile. Disponivel em: https://emiliesugai.com.br/
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de que cada criador/a o desenvolve e permite-se ser conduzido por ele, a sua maneira.
A transcendéncia de fronteiras de sua poética hd tempos tem transpassado limites
geograficos, de modo que a antiga pergunta, ainda ressonante: “¢é possivel fazer but6 no

Ocidente?” parece se diluir.

A ruptura de dualismos, a dilui¢do do tempo, a poténcia do erro, da marginalidade,
da fragilidade, o questionamento da forma, do c4digo, a desconstru¢io do entendimento
do belo, o furo nos excessos da racionalidade, a dissolugao dos espagos entre a
profundidade do dentro e a vastidio do fora, permeabilizados e difundidos, a fusao entre
0 micro e o macro, o politico—a—poh'tico—estético, encontra reverberacoes urgentes em
nossas sociedades cada vez mais racionalistas, excludentes e fragmentdrias. Através do
butd a diferenga transborda a cena, vivencia seus ritos de passagem, acessa o que nos leva,

0 que nos trouxe, ¢ realiza suas metamorfoses e heterotopias.
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