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Dentro das sociedades ocidentais de origem/influéncia judaico-cristd se
estabeleceu que a transmissdo de conhecimento se daria através da escrita,
necessitando assim que o0s sujeitos envolvidos no binbmio ensino-aprendizagem
fossem minimamente letrados, capazes assim de compreender os codigos ali
escritos, porém, na nossa composicao da sociedade brasileira € preciso lembrar
gue nosso modo de transmissao dos saberes passa pelas praticas corporais
herdadas dos povos afro-amerindios. Essa constatacdo nos leva a um dialogo
direto com a antropdloga Diana Taylor (2013) que defende o conceito de
conhecimento incorporado — o qual nos debrugaremos melhor posteriormente —
como uma das principais formas de transmissdo de conhecimento dos povos
afro-amerindios, dadas as caracteristicas da estrutura dessas culturas. Segundo
a professora Dra. Inaicyra Falcdo dos Santos (2008)

O estudo da ancestralidade yorub4, o respeito a memoéria das comunidades-
terreiro, o didlogo com suas matrizes miticas, nos fortalece enquanto nacao
brasileira, ajudando-nos a compreender melhor a nossa cultura, valorizando as
nossas diversidades. A arte da danca, enquanto linguagem do sensivel tem nos
possibilitado uma vivéncia rica em conteddos que norteiam o0 processo criativo
(SANTOS, 2008, p. 01)



Partindo desta premissa, pretendemos partilhar aqui a experiéncia do
transito da pratica da danca de lansa desde o Xiré', passando pelos espetaculos
do Afoxé' Oju Omim Omorewa até as salas de ensaio, é importante salientar que
0 objetivo ndo € levar para a cena a representacao do Orixa tal qual ela ocorre
no ambiente litdrgico, aqui a codificacdo corporal de sua danca sera
ressingificada para o ambiente artistico como uma possibilidade de acesso a
gestualidade ancestral ja presente em cada artista, mas que, porventura parece
estar adormecida ou ignorada.

Aproximacdes do Candomblé e do teatro: O Orixa que danca-canta-conta

Antes de apontar os procedimentos metodoldgicos propriamente ditos, €
importante salientar que parte do desenvolvimento epistemologico desta
investigacdo toma com base — a principio intuitivamente e depois com
fundamentacdo tedrica — os Estudos da Performance defendido pelos
antropdlogos Diana Taylor e Richard Schechner, onde ambos propde que “as
performances funcionam como atos de transferéncias vitais, transmitindo o
conhecimento, a memodria e o sentido de identidade social” (TAYLOR, p. 27,
2013), sendo esta forma de transmissdo considerada como conhecimento
incorporado.

Como metodologia de investigacdo deste transito foram propostas trés
etapas, sendo elas: Observacéo, En/incorporacdo e Conducao. Salientamos que
estas etapas em determinados momentos da pesquisa ocorreram de modo
concomitante e que foram fundamentais para entender o processo de transicao
entre cada um destes ambientes.

Como Observacdo considera-se a etapa de pesquisa de campo,
acompanhando ensaios do Afoxé e saida-de-orixas' com o intuito de gravar
videos e fotografar, mapeando as caracteristicas de movimento da Danca de
lansd no contexto do sagrado e do artistico, percebendo diferencas e
convergéncias.

En/incorporacao denota a etapa da investigacdo em que a pesquisadora,
além de vivenciar a danca de lansd em estado de transe, também experimentou
aulas da danca de lansa com a coreégrafa do Afoxé Oju Omim Omorewa e em
sequéncia buscou retomar em sala de ensaio individualmente estes elementos
apresentado durante as aulas, mas adaptados para uma proposicdo de
“treinamento” para atores e atrizes, corporificando assim o que iria propor como
uma possibilidade de acesso a gestualidade ancestral colaborando para o
processo de criagdo Ccénica, restaurando comportamentos. Cabe aqui ja

introduzirmos o conceito de Richard Schechner (2003), ao explicar que

Comportamento restaurado € simbdlico e reflexivo. Seus significados tém que
ser decodificados por aqueles que possuem conhecimento para tanto (...)
Tornar-se consciente do conhecimento restaurado é reconhecer o processo pelo
gual processos sociais, em todas as suas formas, sdo transformados em teatro,
fora do sentido limitado da encenacdo de dramas sobre um palco
(SCHECHNER, 2003, p. 35)



A compreensdo do termo Comportamento Restaurado nesta pesquisa
serve como base para o que estamos considerando como Gestualidade
Ancestral, pois se trata da tomada de consciéncia do/a artista cénico/a do seu
potencial corpéreo-energético que aflora por meio do estimulo de elementos
pouco considerados no corpo cotidiano.

Apés a Observacao e a En/incorporacdo, a proxima etapa trata-se da
Conducéo, que nada mais é do que uma compilacdo do que foi visto e
apreendido e que agora & compartilhado com terceiros. Em linhas gerais,
podemos apontar que o transito da codificacdo corporal da danca de lansa e de
seus elementos se da da seguinte maneira: Saida-de-Orixd —>Afoxé ->
Laboratorios Individuais - Sala de ensaio.

Como ponto de partida desse transito, a codificacdo corporal dentro deste
contexto é compreendida inicialmente como

(...) elemento de comunicacdo da coreografia, através do qual aspectos do
arquétipo do Orix4 s&@o observados e reconhecidos. Esta significacdo da
codificagcdo corporal é re-significada quando sua execu¢éo quanto danca sai do
espaco sagrado dos terreiros e ocupa o espag¢o do palco/rua/salas de ensaio;
cabendo a pesquisa problematizar e discutir a apropriacdo no campo secular de
um elemento sagrado, uma vez que o corpo é de fundamental importancia para
o Candomblé e a Umbanda por ser o meio em que se d& o contato/comunicacgao
entre o plano espiritual e o plano material (AUTOR, 2014)

Especificamente nesta pesquisa, a codificacdo corporal ajudara a
compreender a categorizagdo dos movimentos e a relacdo entre eles e 0s
elementos litirgicos da danca e seus elementos dramaticos, e,
consequentemente, como transmissores de conhecimento de uma comunicagéo
nao-verbal, pois, mesmo sendo o Candomblé uma religido pautada na tradicédo
oral, 0 que se observa é que na corporeidade da Danca de Orixa tanto o
movimento da danca quanto o gestual estdo intimamente ligados aos itans —
conjunto de mitos iorubds, pois, segundo Zenicola (2011) “Os signos corporais
traduzem sentimentos e atos dos homens, sdo codigos impressos de suas
realizacdes intelectuais e espirituais, memorias de si e do seu grupo ancestral
(ZENICOLA, 2011, p. 89)".

Ao relocar o corpo codificado religioso para as artes, inclusive como um
processo de potencializagdo para que o artista da cena melhore o
desenvolvimento do seu oficio, recorremos aqui a um recorte de Eugenio Barba
(2012, p. 230) ao definir que “A codificacdo corporal € uma consequéncia visivel
dos processos fisiolégicos do ator, para dilata-los e para produzir um equivalente
das mecanicas e das forcas que funcionam na vida. A codificacdo €
formalizagao”.

Embora Barba (2012) proponha que a codificagéo é formalizag&o, o uso
do corpo nesta pratica foge do que podemos considerar como formal ja que o
objetivo é que o individuo explore sua corporeidade a partir de estimulos
especificos, mas sem abandonar o que faz parte de seu repertorio corporal, ja

que “o corpo é nosso meio geral de ser no mundo” (MERLEAU-PONTY, 1999,



p. 203). Se pretendemos acessar a Gestualidade Ancestral, ndo podemos
ignorar as histoérias de vida que cada um dos corpos carrega em si.

Cabe lembrar que nesta investigacao o corpo do médium em transe pode
— e deve — ser pensado como o local onde ocorre um procedimento litargico, e,
por conseguinte, sagrado, também pode se considerar que este corpo dancante
durante o transe é responséavel pela corporificacdo de elementos que
manifestam forcas da natureza, questdo a ser detalhada adiante. Portanto,
temos aqui dois usos do corpo dentro da religiosidade, porém, ao observar as
acOes dentro do ambiente sagrado tomando como referencial a vivéncia artistica
e projetando uma metodologia de trabalho a partir da danga religiosa,
percebemos que néo se trata de uma dancga pela danca, que durante o Xiré cada
Orixa conta sua histéria, partilha com os espectadores o seu drama tal como
propde o filosofo Johan Huizinga (2008), pois

O ritual € um dromenon, isto €, uma coisa que € feita, uma acao. A matéria desta
acao é um drama, isto €, uma vez mais, um ato, uma representa¢do num palco.
Esta acao pode revestir a forma de um espetaculo ou de uma competi¢éo. O rito,
ou “ato ritual”, representa um acontecimento cdsmico, um evento dentro do
processo natural. Contudo, a palavra “representagdo” ndo exprime o sentido
exato da acéo, pelo menos na conotagéo mais vaga que atualmente predomina;
porque aqui “representagao” é realmente identificagio, a repeticdo mistica ou a
reapresentacdo do acontecimento. O ritual produz um efeito que, mais do que
figurativamente mostrado, € realmente reproduzido na ac¢éo. Por tanto, a funcao
do rito estd longe de ser simplesmente imitativa, leva a uma verdadeira
participagdo no préprio ato sagrado (HUIZINGA, 2008, p. 18)

Na tradicdo ioruba, segundo o senso comum dos praticantes do
Candomblé, o corpo é compreendido como um microcosmos e cada parte deste
corpo desenvolvera uma funcéo especifica dentro do campo simbdlico da danca
executada em dialogo com a espiritualidade. Este mesmo corpo que danca no
transe traz em sua codificacdo a escrita dos itans de cada Orix4, assim sendo,
ao tomar a danca de lansa como ponto de partida para o acesso a ancestralidade
adormecida em cada individuo, estamos também trazendo do terreiro para a sala
de ensaio outros elementos que versam sobre o Orixd em questao,
compreendendo a corporeidade dentro de um contexto em que se danga-canta-
conta-batuca as lendas iorubanas.

Inicialmente, propde-se aqui o entendimento de Orixa como a
personificacdo de uma forca da natureza em terra. Dito isto, podemos entao
considerar que lansa é uma deusa que toma o corpo do médium em transe para
materializar o vento, a tempestade, o fogo e o raio. Tendo como referéncia estes
fendbmenos naturais, caracteriza-se que a personalidade de lanséa corresponde
a uma pessoa intempestiva, corajosa, curiosa, inquieta e ativa, sendo ela
adjetivada dessa maneira em varios de seus itans. Além disso, uma das fun¢des
desempenhadas por lansd no mundo espiritual € o transito dos eguns (espirito
dos mortos) do Aié (mundo material) para o Orum (mundo espiritual). Para
executar essa fungédo, lansa utiliza dois instrumentos, 0 eruexim — uma espécie
de abanador feito com crina de cavalo, remetendo a ideia da cauda de um bufalo
— e 0 chicote. Cada um desses instrumentos serd manipulado durante a



execucao da danca no momento do transe mediunico, onde com o eruxim lansa
trard movimentos de abanar o espaco, formando os ventos e promovendo a
transformacdo do lugar e com o chicote ela acoitard esses espiritos
desencarnados no sentido de os obrigar a deixar o mundo dos vivos.

Dentro das muitas lendas de lansa algumas contam da sua capacidade
de transformagdo em outros seres vivos como a Borboleta e o Bdfalo. E
interessante observar que estes dois seres apresentam caracteristicas fisicas
completamente opostas, sendo um facilmente associado a metamorfose,
delicadeza e suavidade, enquanto o0 outro se associa a terra, ao vigor fisico, a
forca, a brutalidade. Estes seres também estdo presentes na Danca de lansa
guando em terra no médium em transe.

Todos esses aspectos e caracteristicas da Danca de lansd foram
observados durante a saida-de-orixa e os ensaios do Afoxé, porém, s6 com as
aulas da Danca de lansa foi possivel a apropriacdo e ressignificacdo dos
movimentos, possibilitando assim que os mesmos fossem categorizados e
organizados de forma a propor uma metodologia para acesso a Gestualidade
Ancestral. Cabe aqui considerar que, segundo Santos (2008)

(...) a criagdo do intérprete define-se primeiro como ato de comunicagao, pois o
mesmo é, antes de tudo, o produtor de sua obra, construida por meio de signos
de natureza gestual e sonora. O intérprete se transforma no préprio signo.
Percebe-se que o corpo, em cena, revela a dimenséo expressiva, a dimenséo
organica. (...) Pretende-se, a principio, a procura pela esséncia, pelas raizes
ritualisticas que carregamos como seres humanos e, num segundo momento, a
procura pelas narrativas miticas, a razdo de ser das tradicdes. Momento este
gue envolve a construcdo de imagens, a percep¢do de sentimentos; possibilita
abertura para um corpo criativo e imaginativo que articule as matrizes corporais,
a memoria e a sua expressividade. E 0 momento que se instaura, pela obra, 0
elo da tradicéo e da contemporaneidade na diversidade das culturas. (SANTOS,
2008, p. 01)

A escolha destes elementos nessa ordem — Vento, Borboleta e Bufalo —
se deu pela suposta neutralidade do Vento — que pode variar desde uma brisa
até uma tempestade — e pela oposicdo energética entre a Borboleta e o Bufalo,
podendo ser trabalhado em sala de ensaio uma variagao entre as qualidade de
energia Anima e Animus que possibilitaria aos/as participantes experimentarem
estados de conforto ou desconforto, potencializando o trabalho artistico e
ampliando o repertorio corporal do/a intérprete.

Ao me referir a energia-Anima e a energia-Animus me reporto novamente
a Barba (2009) quando o0 mesmo aponta que

Energia-Anima (suave) e energia-Animus (vigorosa) sdo termos que néo tem
nada a ver com a distingdo de masculino-feminino, nem com os arquétipos de
Jung. Refere-se a uma polaridade pertinente a anatomia do teatro, dificil de se
definir com palavras e, portanto, dificil de se analisar, desenvolver e transmitir.
Entretanto, dessa polaridade e o0 modo com que o ator chega a dilatar seu
territorio dependem as suas possibilidades de néo cristalizar-se numa técnica
mais forte que ele (BARBA, 2009, p. 102-103)



Ainda considerando os aspectos da Energia-Anima e da Energia-Animus,
€ necessario a compreensdo concreta das caracteristicas da Danca de lansa
proposta a partir desses trés elementos, entédo, sendo assim, podemos propor o
seguinte quadro, tomando como referéncia minha experiéncia como
pesquisadora durante a etapa de En/Incorporacéo.

Numa breve descricdo, poderiamos dizer que a execucdo da coreografia
da Danca de lansé associada ao elemento Vento se d4 com cotovelos que ficam
erguidos na altura dos ombros, com as maos abertas para fora, 0 movimento dos
bracos sera circular como se estivesse espalhando algo, sempre de dentro para
fora, punhos soltos para que haja fluidez no movimento das mé&os, peito com
esterno aberto, queixo posicionado na linha do horizonte com a cabeca
acompanhando o movimento da coluna, tronco levemente inclinado para tras
enguanto os quadris estdo levemente inclinados para frente. Os pés se mantém
apoiados grande parte do tempo na ponta, espalmado por completo no chéo
apenas para a transferéncia de peso nas passadas. Os deslocamentos sao
sinuosos, apontando para todas as direcdes. HA uma dissociacdo dos
movimentos dos ombros e dos quadris, como se seguissem em direcfes
opostas, porém nao muito acentuada, podendo assim haver a polirritmia das
acoes.

No que diz respeito ao movimento do Bufalo, mais especificamente no
momento do ataque, o animal se posiciona alguns passos para tras para tomar
distancia e atacar seu alvo. O deslocamento de ataque € direto, e no retorno
para posic¢ao inicial os passos sdo dados para tras, nunca virando as costas para
guem foi atacado.

Diferente dos movimentos de vento, as ac¢des do bufalo trazem as méos
como se protegessem o tronco, com cotovelos apontados para fora, as maos
abertas e retas espalmadas para fora também, o esterno continua aberto e o
tronco levemente inclinado para tras, a cabeca permanece parte do tempo
apontando para a linha do horizonte, mas sem pender para os lados. Os pés
estdo completamente apoiados no solo e, por consequéncia, todas as acdes
relacionadas a batalha nas coreografias da Danca de lansd os pés estdo
espalmados, sugerindo assim a relacdo com o bufalo e sua firmeza na terra.

Para a Borboleta, as a¢des se associam a sinuosidade pelos movimentos
leves e expansivos como quem se mostra, 0s pés passarao parte do tempo nas
pontas com pequenos saltos e os joelhos levemente flexionados. Bracos fardo
movimentos que sugerem asas, acentuando as articulagbes dos ombros,
cotovelos e punhos, partindo desde a clavicula que, em oposicédo ao esterno,
abre e fecha peito e costas.

Como parte do repertério da Danca de lansa, podemos incluir também o
Quebra-Loucas e as dancas que sugerem o uso de alguns paramentos, como a
espada e o eruexim.

No Quebra-lougas, consideramos a representagédo do Bufalo como base,
porém a principal diferenca da postura € a direcdo do movimento das maos,
sugerindo que estdo jogando pratos no ch&o, mantem-se a oposi¢cao entre



ombros e quadris, os joelhos ficam levemente flexionados e os pés espalmados
na transferéncia de peso.

Ao se investigar a codificagdo corporal da danca com a espada,
percebemos a interacdo de lansd com Ogum, podendo essa coreografia ser
considerada como uma variacao da sua representacdo do Bufalo, sendo assim
a posicdo dos pés se mantém, porém a modificacdo sera a execucao dos
movimentos dos bracos que continuardo como se estivessem protegendo o
térax, porém agora os bracos parecerdo espadas/facées, num movimento lateral
sugerindo o corte da vegetacao para abrir caminho, por exemplo, e quando a
acao € executada orientada para frente, um braco assumira a postura de espada
e 0 outro uma postura de escudo.

A danca com o eruexim possui algumas peculiaridades, consiste
basicamente no trote dos pés, fazendo com que a caminhada seja mais
acelerada com os pés apoiados principalmente na ponta e com pequenos saltos
também. O tronco inclina-se formando uma diagonal entre quadris e ombros,
mantendo assim a oposicdo dessas duas partes do corpo.

Com os punhos relaxados e as maos soltas, os bragos se agitam como
se espanassem algo, sendo o proprio eruexim, os cotovelos ficam erguidos na
altura dos ombros e 0os movimentos sdo executados em todas as direcdes.
Quadris e peito se deslocam para frente e para trds, do mesmo modo que as
costas, aumentando assim a sensacédo de desequilibrio.

Observando essas caracteristicas € possivel entdo propor uma
aproximagdo dos usos do corpo no ambiente sagrado — ou fortemente
influenciado por ele, como no caso das coreografias do Afoxé — com as praticas
corporais vivenciadas/experimentadas no teatro.

Varios tedricos poderiam oferecer suporte ou ser referéncia para esse
didlogo, por isso mesmo optamos aqui por aproximar essa
categorizacao/descricdo da Danca de lansa com os elementos que séo base da
Antropologia Teatral, pesquisada e difundida por Eugenio Barba — tendo como
principios o equilibrio precério, a danga das oposi¢des, a incoeréncia coerente,
a equivaléncia, a omissdo/absorcdo das acbes e 0 sats — porém aqui 0s
conceitos e observacfes desses principios serdo a partir do ponto de vista da
pesquisadora, atriz e diretora Luciana Saul, que em 2006 apresentou a
dissertacao “Rituais do Candomblé — uma inspiracdo para criativo do ator”, na
Universidade de Sao Paulo/USP sobre o processo de criagdo do espetaculo “Itas
Odu Medéia”, optamos por este olhar pela aproximagdo com minha pesquisa e
por ser ela uma das poucas autoras que recorrem as praticas do Candomblé
como base do trabalho de preparacao de atores/atrizes. Para Saul

O equilibrio precario relaciona-se com o controle de uma posigédo de instabilidade
— isto gera novas tensfes e resisténcia no corpo, produzindo uma nova
tonicidade muscular, propiciando a dilatacdo da presencga cénica em um corpo-
em-vida. Trata-se de deformar, conscientemente, o equilibrio, gerando uma
permanente instabilidade, mesmo na imobilidade. A imobilidade passa a ser
dindmica, ou seja, h& constantes reajustes de tensdes e pressdes nos apoios
dos pés (SAUL, 2006, p. 21)



Pensando nos aspectos que compde o principio do equilibrio precéario,
podemos tracar um paralelo com a Danca de lansa em relacdo ao contato dos
pés com o chdo, onde boa parte do tempo 0s pés permanecem em meia ponta,
subindo o foco de atencédo, encontraremos os joelhos flexionados e os quadris
em movimentos circulares ou em oito. Tratando-se da parte inferior do corpo isso
ja exige do/a atuante outra organizacao corporal, ndo so6 forca e resisténcia dos
grupos musculares das pernas, mas também do abdémen e atencao especial &
coluna que mantém em harmonia e equilibrio o corpo, o que faz com que se
observe a dancga das oposicoes.

A danga das oposig8es relaciona-se com forcas antagbnicas percebidas nas
oposicdes das partes do corpo, na oposicao de energias diferentes, na oposicao
na efetuacdo da acéo, na oposicdo entre equilibrio e assimetria ou ainda entre
repouso e movimento (SAUL, 2006, p. 21)

Oposicdo e assimetria podem também designar a Danca de lansa, justo
por ter como caracteristica a polirritmia e as constantes mudancas de direcao €
possivel observar que os movimentos da cintura pélvica para baixo obedecem
uma direcdo e da cintura pélvica para cima outra, 0S pé€s marcam um tempo,
enguanto ombros, cotovelos e punhos rotacionam os membros superiores noutra
velocidade e mesmo que os dois bracos executem movimentos que sigam o
mesmo principio, ndo ha o sentido de simetria, assim sendo, ja é possivel
observar aqui a incoeréncia coerente que, segundo Saul (2006, p. 22) “relaciona-
se com a incoeréncia da acdo em relagéo a logica cotidiana, tanto em funcéo da
economia de energia, como em relacdo a artificialidade do comportamento
cénico”, pois tantos nas atividades cotidianas quanto na Danca de lansa se
executa a acao de espanar — por exemplo — mas no segundo caso, além de ser
utilizada mais energia, 0 movimento tende a estilizacao.

Esses trés principios aqui indicados ja existem por si s6 na Danca de
lansd, seja como performance artistica ou religiosa, e levando em consideracao
suas caracteristicas, cabem muito bem ao “treinamento” de ator/atriz do modo
gue estamos propondo e que abordaremos mais a frente, entdo, vivenciando os
elementos da Danca de lansa em laboratdrio, seja na etapa de en/incorporacao
ou de Conducéao, é possivel chegar aos outros trés principios , sendo assim, para
o trabalho do/a ator/atriz a experiéncia desses elementos faz com que se busque
o principio da equivaléncia que, como aponta Saul (2006, p.22) “relaciona-se
com o deslocamento de uma tensdo, ou seja, se na vida cotidiana uma
determinada acdo implica num jogo de tensbes especificas, o ator deve
encontrar em seu préprio corpo um outro arranjo de forcas que recrie, no palco
uma acao semelhante”.

Durante os laboratorios a pesquisadora buscou experimentar em si e com
os/as participantes das Condugdes os extremos do uso do espaco e da energia
mobilizada com/para esse gestual extracotidiano e assim chegamos ao principio
da omissao

O principio da omisséo relaciona-se a absor¢cdo da a¢édo. Absorver uma acao
consiste em restringir o espaco da acao, ou seja, conter a acao, como se esta
retornasse ao estado de impulso. A acdo pode ser absorvida das extremidades
do corpo até o tronco e, depois ao nivel do impulso, numa imobilidade dinamica,
chegando a um estado de omissao total, externa. Porém a intensidade da tenséo



empenhada na acéo deve ser mantida ou intensificada em proporcao inversa a
tal retencdo da amplitude da ag&o (SAUL, 2006, p. 22-23)

Possivelmente, neste momento o grande desafio é que o/a ator/atriz ndo
se abandonar, consideramos também que a consciéncia alcangada por meio da
omissdo completa o principio da equivaléncia e culmina com o acesso e
reconhecimento do sats que

(...) relaciona-se a uma mudanca de tonicidade corporal, impulsos, mudancas de
direcao, diferenca de potencial. Refere-se a um momento de transi¢éo, antes da
efetuacdo de uma acado, quando o corpo ja esta decidido a realizar tal acédo, ou
seja, a acdo estd em estado potencial a ser realizada. O sats pode se relacionar,
também, a imobilidade dinamica, ou seja, a articulagdo de micromovimentos,
numa contencdo maxima da agéo, que dilatam a presencga, num corpo que esta
decidido (SAUL, 2006, p. 23)

Convém salientar que ndo estamos buscando aqui o treinamento fisico
para atores/atrizes na pretensao de torna-los resistentes como atletas ou
dancarinos de Danca Afro ou de Orixa, a proposi¢cao € buscar outros caminhos
que levem o/a atuante a um estado de consciéncia sobre o seu proprio corpo
utilizando elementos caracteristicos da corporeidade desta lyaba.

Quando a danca de Orix4 € transposta para o ambiente artistico,
inicialmente no Afoxé, percebemos aqui alguns tracos da prépria transmissao de
conhecimento do contexto sagrado, uma vez que, como aponta o Alves (2006)
ao falar da transmisséo de saberes das dancas afro-brasileiras, dentro de fora
do campo litargico

(...) a danca, mais especificamente a afro-brasileira, busca compreender os
saberes construidos étnica e culturalmente e nos faz perceber o corpo como
espaco no qual se produz linguagem e existéncia no mundo e que muitos
conhecimentos construidos e vivenciados pelos nossos antepassados acabaram
se mantendo em nés, pela incorporacdo, ao longo das geracdes (...) a ideia de
saberes incorporados entre as geragdes ao nosso ver, transcende o momento
da concepcdo e a hereditariedade de cada individuo. Trata-se de uma
predisposi¢do a realizac@o de acdes que, de certa forma, ja forma realizados por
geracOes anteriores ou entre pessoas de geracdes diferentes que convivem num
mesmo tempo histérico, ou ndo. Portanto essa disposi¢éo nao € algo apenas da
natureza genética, mas também de cunho cultural e étnico. Afinal, a convivéncia,
o didlogo estabelecido entre os individuos faz emergir a construcdo e
transmissao desses saberes (ALVES, 2006)

Porém, nesta pesquisa, alguns aspectos importantes precisam ser
ressaltados, primeiro consideramos que, por se tratar de um Afoxé, todos os
participantes sejam iniciados no Candomblé, o que de fato, neste Afoxé
especifico ndo acontece, pois 0 mesmo nao esta vinculado oficialmente a
nenhum terreiro e se propde mais ao atendimento da comunidade negra,
independente da religido. Segundo aspecto € que, quando os elementos
coreograficos transitam da saida-de-orixa para as salas de ensaio de uma
encenacdo ha de se considerar que os/as atores/atrizes ndo fazem parte do



Candomblé e que, possivelmente, ndo possuem nenhuma referéncia
aprofundada da corporeidade da Danca de Orixa.

Entdo, se o individuo ndo necessariamente convive com o aspecto
religioso dessa danca de Orix4, 0 que o aproxima dessa corporeidade? As
motrizes culturais, aqui conceituadas por Zeca Ligiéro (20011) ao nos apontar
que

O conceito de Motrizes Culturais serd empregado para definir um conjunto de
dindmicas culturais utilizadas na diaspora africana para recuperar
comportamentos ancestrais africanos. A este conjunto chamamos de praticas
performativas e se refere a combinagéo de elementos como a dancga, o canto, a
musica, o figurino, o espaco, entre outros, agrupados em celebracées religiosas
em distintas manifestacées do mundo afro-brasileiro (...) E o objetivo desse
estudo, definir as principais dindmicas nestas celebracfes a saber: 1) o emprego
de elementos performativos: canto, danca e musica; 2) a utilizacdo simultanea
ou consecutiva do jogo e do ritual na mesma celebracdo; 3) o louvor aos
ancestrais por meio do culto ou transe; 4) a presenca de um mestre que guarda
0 conhecimento da tradicdo e que por meio da iniciacdo transmite o legado e
gue, na maioria dos casos, é também o performer que lidera o ritual e/ou
celebracéo, e a 5) a utilizag&o do espaco em roda, os performers se movimentam
dentro do circulo enquanto a plateia assiste em volta (LIGIERO, 2011, p. 130).

Ou seja, esse conjunto tem a capacidade de ultrapassar o espaco do
sagrado e se aproximar da comunidade e da prética artistica, uma vez que
possui elementos performativos que se aproximam do teatro, como ja citado.

Transito do Candomblé para o teatro: O/a artista que danga-canta-conta

Para além da pratica do ritual em sim, outros pontos que aproximam uma
saida-de-orixa do teatro sdo as convergéncias que se dao por ambos serem
considerados como performances, pois, segundo Schechner (2013a)

[...] performance pode ser: comportamento ritualizado condicionado/permeado
pelo jogo. Rituais sdo de uma forma de as pessoas lembrarem. Rituais sdo
memodérias em acao, codificadas em acdes|...] O jogo da as pessoas a chance de
experimentarem temporariamente o tabu, 0 excessivo e o arriscado
(SCHECHNER, 20134, p. 49 e 50).

Além disso, Schechner (2013b) argumenta que

A “performance” (...) € um “amplo espectro” de atividades que vao desde o ritual
e o play (em todas as suas variedades desconcertantes e de dificil definicdo) até
formas populares de entretenimento, festas, atividades da vida diaria, os
negécios, a medicina e 0s géneros estéticos do teatro, da danca e da mausica.
N&o se tratava de afirmar que tudo nessas atividades é performativo, mas que
cada uma delas tem qualidades que poderiam ser efetivamente analisadas e
entendidas “como” performance (SCHECHNER, 2013b, p. 37-38)



A essas qualidades Schechner (2013b) chama de pontos de contato, que
fazem com que qualquer coisa possa ser considerada como performance, mas
que de fato s6 o seja se estiver determinada dentro de um contexto cultural
especifico. Os pontos de contato discutidos por Schechner sdo seis, sendo:
1.Transformacdo do ser e/ou consciéncia; 2. Intensidade da performance; 3.
Interacd@o entre publico e performer; 4. A sequéncia da performance como um
todo; 5. A transmissdo de conhecimentos performativos; 6. Como as
performances sao geradas e avaliadas?

Pensando entdo que nessa investigagao observei/observo ao menos dois
tipos de performances — a ritual religiosa e a artistica — além dos pontos de
contato também temos como identificar em ambas as praticas as sete fases da
performance: treinamento, oficinas, ensaios, aquecimentos ou preparagdes
imediatamente antes da performance, a performance propriamente dita,
esfriamento e balanco (SCHECHNER, 2013b), mesmo que em cada contexto
algumas dessas fases se tornem mais enfatizadas que as outras, essas sete
fases serdo retomadas mais a frente quando for me referir & estrutura da
Conducéao do processo pratico-criativo.

Além disso, Schechner (2013b) argumenta que esses seis pontos de
contato ndo existirdo isoladamente, estardo sempre em interacdo uns com 0s
outros e que poderdo ser analisados em termos de: “1 — Encorporagcédo — a
experiéncia como base do conhecimento nativo que é compartilhado por meio
da performance (...) 2 — As fontes da cultura humana séo performativas (...) 3 —
O cérebro como um local de performance (SCHECHNER, 2013b, p. 39-40) .
Vale salientar que para esta investigacao, os termos 1 e 2 terdo maior relevancia
gue o terceiro termo, ja que o conhecimento nativo pode ser interpretado como
o conhecimento existente nas saidas-de-orixa ou nas préticas do Afoxé, sendo
essas duas manifestacdes performaticas e assim se dando sua transmissao e
compartiihamento de conhecimentos ancestrais, e consequentemente,
pensando nessa ancestralidade a nocdo de uma fonte cultural se pauta na
resisténcia das performances afro-brasileiras onde seus praticantes cantam-
contam-dancam-batucam.

Justo por estas aproximacOes e pela presenca dos seis principios
apontados por Barba (2012) ja citados, ao estruturar o roteiro de Conducao das
praticas em sala de ensaio com voluntarios/as, buscamos seguir as seguintes
fases: | — PREPARACAO (Alongamentos individuais, alongamento coletivo,
aquecimento), Il — ACAO (treinamento) e IIl — FINALIZACAO (desaquecimento,
escrita nos diarios, roda de conversa)

Essa estrutura foi pensada de modo que o trabalho se desenvolva numa
crescente (Fase |), chegue ao seu apice (Fase Il) e decresca até seu fechamento
(Fase Ill), também por este motivo, preferencialmente, o primeiro elemento a ser
trabalhado serd o VENTO, neste caso o alongamento e o aquecimento terdo
como foco exercicios de fortalecimento das panturrilhas — uma vez que nessa
qualidade de energia o corpo tende a ficar apoiado na ponta dos pés — para 0s
bracos trabalhando, sobretudo com as articulacbes para execucdo de
movimentos circulares e costas para que 0s membros superiores e inferiores
busquem a sensacéo de flutuagdo com maior conforto e seguranca.



O segundo elemento a ser trabalhado ser& o BUFALO pelas
caracteristicas da qualidade de energia (mais aproximada do Animus) e pelas
partes do corpo que mobilizadas — normalmente a parte inferior e deformacao da
coluna — de modo diferente ao que ocorre no VENTO. O terceiro elemento sera
entdo a BORBOLETA por mobilizar uma qualidade de energia bem distinta do
BUFALO, se manifestando mais como Anima.

No caso de trabalhar com os trés elementos no mesmo dia, manterei essa
sequéncia na tentativa de equalizar o uso da energia do/a artista da cena
fazendo analogia a relacdo que pode se estabelecer entre fogo e agua — dois
elementos muito presentes na mitologia de lansd — do seguinte modo:
ESQUENTAR (Vento) > FERVER (Bufalo) > ARREFECER (Borboleta).

Para melhor esclarecer o que foi apontado aqui, trazemos a descrigéo de
uma das Conducbes realizadas como demonstracdo da pesquisa. Pelo curto
tempo para a pratica, em torno de trinta minutos, fez-se necessario trabalhar com
os trés elementos propostos sem maior aprofundamento e em apenas trinta
minutos, sendo assim, dividimos o tempo em trés etapas: | — PREPARACAO, II
— ACAO e Il - FINALIZACAO, as quais descrevemos a segulir.

| - PREPARACAO

Inicialmente orientamos aos participantes que fizessem seus
alongamentos e aquecimentos individuais. Em seguida pedimos que
caminhassem pela sala, durante a caminhada solicitamos que trouxessem a
memoria imagens que sugerissem o vento (desde a brisa a tempestade),
borboletas/mariposas e bufalos/bois/vacas. O passo seguinte foi pedir que
experimentassem os verbos — em forma de movimento — LANCAR, RECEBER
e EMPURRAR. Consideramos interessante apontar que esses trés verbos foram
explorados com varias partes dos corpos dos participantes. Ao experimentarem
os trés movimentos, demos alguns comandos de expansao, velocidade e depois
da diminuicdo do ritmo e do movimento até o retorno ao ponto zero, o corpo
parado, mas ainda em estado de alerta. Nesse momento, pedimos que
observassem como o corpo estava reagindo, quais grupos musculares haviam
trabalhado, onde estavam as tensdes.

Il - ACAO

Para o0 segundo momento, demos como orientacdo que experimentassem
os verbos relacionados a lansad sob a forma de acdo, sendo eles CORTAR,
ESPANAR e CHICOTEAR, pedindo aos participantes que se concentrassem nas
acOes em si mais do que nos possiveis objetos (espada, abanador e chicote)
que poderiam estar usando.

Com as agbes experimentadas sugerimos que retornassem as trés
primeiras imagens, as mesclando em suas ag¢des sobre 0s seguintes comandos:
Como seria o vento abanando/chicoteando/cortando? Como seria 0 movimento

de uma borboleta abanando/chicoteando/cortando? Como € o corpo desse
bdfalo abanando/chicoteando/cortando?



Nesta etapa as relagcdes entre os participantes comecaram a se
estabelecer, entdo sugerimos que expandissem seus movimentos, e em seguida
gue fossem minimizando seus movimentos, mas sem perder a sensacdo da
energia que estava instaurada nos corpos.

lIl = FINALIZACAO

Mantendo a energia das Dangas Individuais de lansa e sustentando as
relacOes estabelecidas no momento anterior, pedimos para que retomassem as
acOes de LANCAR, RECEBER e EMPURRAR, mantendo a observagao nas
mudancas ocorridas no corpo e na qualidade de movimento da etapa | para a
etapa lll. Foi interessante observar o quanto os verbos da Danca de lansa
potencializaram energeticamente os verbos do momento de Preparacdo. Para
finalizar a prética, pedi aos participantes que diminuissem seus movimentos até
zerar e retornar ao estado do corpo cotidiano.

Finalizada a pratica, fizemos alguns esclarecimentos quanto a escolha
das imagens vento, borboleta e bufalo, para que fossem relacionadas ao
arquétipo de lansa e a escolha dos verbos CORTAR, ABANAR/ESPANAR e
CHICOTEAR, que estdo relacionados a algumas lendas e as ferramentas
litirgicas utilizadas na danca ritual.

Mesmo a pratica sendo curta e, nesse caso, apenas um encontro, de pela
observacédo foi possivel perceber que, além de um treinamento pré-ensaio, a
sistematizacdo e conducdo podem vir a possibilitar ao performer a criacdo de
uma partitura, pois, como sdo dados os elementos da Danca de lansa através
de comandos e ndo a coreografia da danca, o performer tem a liberdade de
ressignificar esses momentos/verbos, uma vez que cada um tem em seu
repertério corporal e imagético referéncias muito particulares de CORTAR,
ESPANAR e CHICOTEAR, possibilitando até a construcdo das mais diversas
dramaturgias como consequéncia dessa Danca Individual de lansa.

O perfil dos/as participantes dessa Conducdao, apesar de diverso, tinha em
comum o fato de serem artistas da cena — seja no teatro, na danca, no circo ou
na performance — compreendendo assim que os referenciais de corporeidade
eram muito particulares. Pela observacéo era possivel identificar quais pessoas
ja traziam em sua memodria referéncias da danca de Orixa pela estilizacdo dos
movimentos ja nos primeiros instantes apos ser dada a orientacao, os/as demais,
mesmo que com uma resposta, mas lenta e com a acdo menos estilizada,
acabavam aproximando seu gesto do que era executado fosse no campo do
sagrado ou do ja ressignificado nas coreografias do Afoxé.

Considerag®es finais: A forma que se transforma

J& que tomamos como base os principios apontados por Barba (2012),
compreendemos que a potencializagédo do trabalho de atores e atrizes durante a
preparacdo para uma montagem cénica permeia a (re)descoberta de formas
diversas de utilizagéo do proprio corpo, pensando nele para além do suporte, da
ferramenta de trabalho deste/a artista. Parte destes principios se baseiam na



deformacgé&o do corpo cotidiano para 0 acesso ao corpo extracotidiano, que o
préprio Barba busca nas dancas codificadas do extremo oriente a base de seu
treinamento.

Se tratamos entdo de uma deformacao do corpo cotidiano para alcancar
0 corpo extracotidiano que potencializa estados de atencéo e de energia nos/as
artistas da cena, podemos sim recorrer as dancas afro-amerindias, no caso
especifico desta pesquisa, ao observar ndo-iniciados executando a¢des que sao
conduzidas pela observacdo do corpo dancante no Candomblé e no Afoxé,
percebemos que, além do acesso a Gestualidade Ancestral e a expansédo do
repertorio corporal destes individuos, percebemos suas referéncias e processos
epistémicos corporeificados, pois o Eu-Bufalo experimentado por um artista
circense possui determinadas especificidades que sdo diferentes do Eu-Bufalo
do ator que durante toda uma vida trabalhou com bases no teatro brechtiano,
gue consequentemente sera diferente do Eu-Vento de uma bailarina de danca
moderna, que sera diferente do Eu-Borboleta do brincante de Boi-de-reis.

Conclui-se aqui, que independente de sua trajetoria ou dos seus acessos
as expressoes da religiosidade ancestral afro-amerindia, algo te ajuda a acessar
seus gestos ancestrais, seja pela musica, seja pela sugestao das imagens, ou
pela repeticdo do movimento. Seja qual for o caminho, ele restaura o que foi
incorporado e mobilizado por essas motrizes/matrizes de um corpo afro-
amerindio, de um ser/estar no mundo brasileiro ancestral e contemporaneo.
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“(...) o Xiré é a designagdo geral usada para nominar a sequéncia de dancas rituais dos
candomblés, que comeca com Exu e é finalizada com Oxala. Segue-se uma ordem pré-
estabelecida, como se fosse um roteiro teatral, reunindo orixas afins: das aguas, da terra, da
caca, da criagdo do mundo, numa ordem funcional e que atende aos significados prescritos
pelo modelo yoruba (LODY, SABINO, 2011, p. 103)”

i “Afoxé & um cortejo de rua que tradicionalmente sai no carnaval (...) E importante observar
nessa manifestacdo os aspectos mistico, magico e por conseguinte religioso. Apesar dos
afoxés apresentarem-se aos olhos dos menos entendidos como um simples bloco
carnavalesco, fundamentam-se os praticantes em preceitos religiosos ligados aos cultos dos
orixas, motivo primeiro da existéncia e realiza¢éo dos cortejos. Por isso, afoxé também é
conhecido e chamado por Candomblé de Rua (...) (LODY, 1976, p. 3)”

i Safda publica do médium incorporado com seu Orix4, esta saida ocorre durante o Xiré e
normalmente esta associada ou a iniciacdo do médium ou em ceriménia de aniversario de
feitura do santo.
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