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O presente artigo ¢ um breve recorte da pesquisa “Os elementos de Iansd como possibilidade para
criagdo cénica” e visa focar na potencializagéo dos corpos de atores e atrizes durante processos criativos
em teatro, partindo da experiéncia com elementos da Danga de lansd — seja do gestual ou referenciais
da mitologia do Orixa — relatando a transmissdo de conhecimento através da corporeidade originada
dentro do contexto ritual e ressignificada dentro do ambiente artistico junto ao Afoxé Oju Omim
Omorewa (Macei6/AL), identificando assim caracteristicas dos principios que retornam da
Antropologia Teatral na Codificagdo Corporal da danga da referida lyaba, os pondo em diélogo direto
com as motrizes afro-brasileiras. Como potencializa¢éo dos corpos, compreende-se aqui a expansdo do
vocabulario corporal, assim como a consciéncia da motricidade para cena e os estados energéticos de
cada atuante.
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Muito se fala sobre o corpo como ponto de partida de processos criativos em teatro,

tendo em vista que ele é a principal ferramenta de trabalho de atores e atrizes, porém, é
importante lembrarmos que ndo ha forma de existir no mundo sem a materialidade de nossos
corpos. Pensando a partir disto que se desenvolveu a pesquisa “Os elementos da Danca de lansa
como possibilidade de criagdo cénica” na qual proponho a familiarizagdo de atores e atrizes
durante processos de criacdo com estados energéticos dos Eu-elementos associados a esta
deidade do Candomblé, relacionando aspectos mitologicos, arquetipicos e gestuais do Bufalo,
do Vento e da Borboleta — elementos estes que lansa pode transformar-se segundo suas lendas,
fazendo com que a execucdo de suas coreografias assumam caracteristicas e/ou movimentos

que remetam a eles.

Antes do aprofundamento sobre os elementos de lansa, trago aqui trés conceitos
diferentes de corporeidade mas que, em didlogo, servem como base desta investigacao para se

pensar como o corpo se torna um lugar de producdo e transmisséo de conhecimento.

Maurice Merleau-Ponty (1999) ao conceituar corpo e sua relacdo com o espaco, indica

que

O corpo é nosso meio geral de ser no mundo. Ora ele se limita aos gestos
necessarios a conservacao da vida e, correlativamente, pde em torno de nds
um mundo biolégico; ora, brincando com seus primeiros gestos e passando de
seu sentido proprio a um sentido figurado, ele manifesta através deles um novo
nucleo de significacdo: é o caso dos habitos motores da danca. Ora, enfim a
significacdo visada ndo pode ser alcancada pelos meios naturais do corpo; é
preciso entdo que ele construa um instrumento, e ele projeta em torno de si
um mundo cultural (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 203)

Justamente pensando neste “mundo cultural” compreendo que caiba trazer para o debate
a reflexdo de Inaicyra Falcdo (2002) ao enfatizar o lugar do corpo e das possibilidades de
representacdo dentro da préatica das dangas afro:

O corpo é um elemento portador de conhecimento e de expresséao, levado em
consideracdo a comunicagdo da danca. Cada pequena parte desse instrumento
tem sua importancia no processo. Conhecé-lo possibilita ao individuo uma
consciéncia dos seus poderes e de sua limitacédo fisica, permitindo uma forma
coerente de comunicagio (FALCAO, 2002, p. 82).

Que reforca o entendimento do corpo que danca dentro do contexto religioso do
Candomblé quando professora Suzana Martins (2008) afirma que

O termo corporeidade refere-se ao tratamento dado ao corpo como um
conjunto de elementos simbolicos estruturados para um determinado fim. No
Candomblé, a corporeidade ¢
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decorrente da intervencdo primordial da divindade. [...] Nesse contexto, a
corporeidade € representada pelo corpo em movimento — o jeito de dancar —
gue ostenta vestimenta litdrgica, atributos e aderecos simbdélicos embalados
pela qualidade especifica da musica e do Orixa (MARTINS, 2008. p. 81).

Apds refletir sobre os varios conceitos possiveis para o termo corporeidade, seja do
ponto de vista da filosofia, da danca ou da religiosidade me sinto “confortavel” ao afirmar que
tal pesquisa também est& pautada na minha necessidade como pesquisadora e atriz em buscar
nas minhas raizes/origens praticas corporais que me sejam afim ou que, em alguma medida,
dialoguem com a minha subjetividade, o que, durante a pesquisa, descobri que essa busca
recebe um nome e que é conceituada por Zeca Ligiéro (2011) como Motrizes Culturais, pois,
segundo ele

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 & combinagéo de elementos como a danca, o canto,
a musica, o figurino, o espaco, entre outros, agrupados em celebracdes

religiosas em distintas manifestagdes do mundo afro-brasileiro (LIGIERO,
2011, p. 130)

E complementa considerando que

E o objetivo desse estudo, definir as principais dinamicas nestas celebracdes
a saber: 1) o emprego de elementos performativos: canto, danca e musica; 2)
a utilizacdo simultdnea ou consecutiva do jogo e do ritual na mesma
celebracdo; 3) o louvor aos ancestrais por meio do culto ou transe; 4) a
presenga de um mestre que guarda o conhecimento da tradi¢do e que por meio
da iniciacdo transmite o legado e que, na maioria dos casos, € também o
performer que lidera o ritual e/ou celebragdo, e a 5) a utilizagdo do espago em
roda, os performers se movimentam dentro do circulo enquanto a plateia
assiste em volta (LIGIERO, 2011, p. 130).

Essas Motrizes Culturais dentro de minha pesquisa foram observadas ao acompanhar o
processo de ensaio do espetaculo “Chao Batido: Terra de Negros ¢ Mestigos” do Afoxé Oju
Omim Omorewd, mas com foco especial nas coreografias que trabalhavam como base a Danga
de lansa. E importante aqui salientar que, nas coreografias do Afoxé mantinha-se a codificacio
corporal da danga — nas agdes de espanar, chicotear e armar o bote — porém seus significados
dentro daquele contexto eram outros, no caso, havia o cuidado para que em cena nao fosse

reproduzido o mesmo tipo de danca que se executava num terreiro de Candomblé com o
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médium em transe, delimitando claramente o espaco do sagrado e o espago do artistico.

Como forma de estabelecer uma metodologia tanto de pesquisa quanto de replicacao de
uma possivel técnica a ser replicada com atores e atrizes, esta investigacao foi desenvolvida em
trés etapas, organizadas da seguinte maneira: primeira — OBSERVACAO, segunda —
EN/INCORPORACAO e terceira — CONDUCAOQ; as quais ocorreram em determinados

momentos da investigacdo de forma concomitante.

Pontuo aqui que a etapa de OBSERVACAO corresponde as pesquisas de campo com o
Afoxé, acompanhando os ensaios, revendo os videos, assim como a observacdo da saida-de-
orixa de Mée Nany, ocorrida em Fevereiro de 2015. Tal recurso metodolégico foi utilizado
como forma de reconhecer o transito da codificacdo corporal do campo do sagrado para 0 campo
do artistico, reconhecendo as Motrizes Culturais e analisando inclusive a forma como as
coreografias eram estruturadas dentro do Afoxé. Considero interessante relatar que, a maior
parte das dancarinas que compde o grupo sdo oriundas de religibes de matrizes africanas —
Candomblé, Umbanda ou Jurema — e que, apesar de ja serem familiarizadas com o Iéxico da
danca de lansé cada corpo executava a coreografia com particularidades que se referiam mais
a formacdo artistica de cada uma do que necessariamente o envolvimento com o campo

religioso.

Ao compreender que o corpo aprende/apreende/ensina/transmite conhecimento, busco
na segunda etapa a EN/INCORPORAGCAO, as aulas da Danca de lansd e meus experimentos
individuais em sala de ensaio, pois, a0 experimentar no meu proprio corpo a codificacdo
corporal da Danca de lansd reconheco minhas potencialidades e minhas dificuldades,
conseguindo assim estruturar uma sequéncia de jogos e de exercicios que serdo experimentadas

na etapa seguinte.

Antes de me debrucar sobre a proxima etapa, trago a discussao um conceito apresentado

por Richard Schechner (2003) quando o mesmo apresenta o conceito de comportamento

restaurado

Comportamento restaurado é simbdlico e reflexivo. Seus significados tém que
ser decodificados por aqueles que possuem conhecimento para tanto (...)
Tornar-se consciente do conhecimento restaurado é reconhecer 0 processo
pelo qual processos sociais, em todas as suas formas, séo transformados em
teatro, fora do sentido limitado da encenagdo de dramas sobre um palco
(SCHECHNER, 2003, p. 35)
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Ou seja, ao observar e experimentar esses codigos e como eles sdo apreendidos no meu

corpo sem ignorar minhas limitacfes e subjetividades, reconhe¢o uma série de adaptacdes que
faco nesses cddigos e como esses codigos propde que eu experimente em mim outros usos para
articulagbes, musculos, ossos e pele, explorando movimentos que nao fazem parte do meu
cotidiano, mas que, ao serem potencializados em sala de ensaio virdo a contribuir para
ampliacdo do meu repertorio corporal e, futuramente, instrumentalizardo processos de criagao

de personagens ou cenas.

A terceira e Gltima etapa corresponde 8 CONDUCAO, que em termos gerais, trata-se
do experimento dos elementos de [ansd como uma forma de “treinamento” ou preparagao de
atores e atrizes, nesta pesquisa em especifico, trabalhou-se com o Coletivo Cores (Natal/RN)
tendo como voluntarios/as atores ¢ atrizes do espetaculo “O Som que se faz debaixo d’agua”,
onde ao longo de alguns meses 0s mesmos foram propostos a explorar as qualidades energéticas
e as codificagdes corporais dos Eu-elemento Bufalo, Vento e Borboleta.

Neste momento da investigacdo em especifico ficou clara a possibilidade de dialogar os
Principios que Retornam propostos por Eugenio Barba (2012) como base do treinamento da
Antropologia Teatral com os elementos de lansé codificados e ressignificados da execugao de

sua coreografia tanto no campo do sagrado quanto no campo do artistico.

E importante considerar que a proposta da CONDUCAO ou do “treinamento” néo é
levar para a cena a representacdo de lansd ou de seus elementos, ndo estou “treinando”
atores/atrizes para representar o Bufalo ou a Borboleta, o que pretendo € que acessando a
qualidade de energia desses elementos o/a ator/atriz possa ampliar seu vocabulario corporal e
também possa conhecer (ou reconhecer) mais um gatilho para alcangar o estado energético para
a cena, no caso o que eu proponho como potencializagéo, saindo do seu corpo cotidiano para o
extracotidiano. Para a quebra desses automatismos do corpo cotidiano, Barba (2012) sugere
uma deformacdo e/ou artificializacdo do corpo de atores/atrizes através de seis principios:
equilibrio precario, danca das oposi¢oes, incoeréncia coerente, equivaléncia, omissdo/absorcao

das acdes e sats.

Embora esses principios tenham sido desenvolvidos por Barba, trarei aqui os conceitos
e observacOes da pesquisadora, atriz e diretora Luciana Saul, que em 2006 apresentou a
dissertacao “Rituais do Candomblé — uma inspiragao para criativo do ator”’, na Universidade de

Sao Paulo/USP sobre o processo de criagdo do espetaculo “Itds Odu Medéia”, opto por este

'-‘;,J?%‘ olhar pela aproximagdo com minha pesquisa e por ser ela
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uma das poucas autoras que recorrem as praticas do Candomblé como base do trabalho de

preparagdo de atores/atrizes. Para Saul

O equilibrio precério relaciona-se com o controle de uma posicdo de
instabilidade — isto gera novas tens@es e resisténcia no corpo, produzindo uma
nova tonicidade muscular, propiciando a dilatacdo da presenca 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, ha constantes reajustes de tensbes e pressdes nos apoios
dos pés (SAUL, 2006, p. 21)

Pensando nos aspectos que compde o principio do equilibrio precério, posso tracar um
paralelo com a Danca de lansd em relacdo ao contato dos pés com o chéo, onde boa parte do
tempo os pés permanecem em meia ponta, subindo o foco de atencdo, 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 atencdo especial a coluna que
mantém em harmonia e equilibrio o corpo, o que faz com que se observe a danca das oposicoes.

A danca das oposicdes relaciona-se com forcas antagonicas percebidas nas
oposi¢Oes das partes do corpo, na oposicao de energias diferentes, na oposicéo

na efetuagdo da acdo, na oposicéo entre equilibrio e assimetria ou ainda entre
repouso e movimento (SAUL, 2006, p. 21)

Oposigéo e assimetria podem também designar a Danga de lansd, justo por ter como
caracteristica a polirritmia e as constantes mudancas de direcdo € possivel observar que 0s
movimentos da cintura pélvica para baixo obedecem uma direcdo e da cintura pélvica para cima
outra, 0s pés marcam um tempo, enquanto ombros, cotovelos e punhos rotacionam os membros
superiores noutra velocidade e mesmo que os dois bragos executem movimentos que sigam 0
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 acéo
em relacdo a logica cotidiana, tanto em funcdo da economia de energia, como em relacdo a
artificialidade do comportamento cénico”, pois tantos nas atividades cotidianas quanto na
Danca de lansd se executa a acdo de espanar — por exemplo — mas no segundo caso, além de

ser utilizada mais energia, 0 movimento tende a estilizacéo.

Esses trés principios aqui indicados ja existem por si s6 na Danca de lansa, seja como

performance artistica ou religiosa, e levando em consideracao suas caracteristicas, cabem muito

’-‘;,J?*‘ bem ao “treinamento” de ator/atriz do modo que estou
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propondo, entdo, vivenciando os elementos da Danca de lansa em laboratorio, seja na etapa de

en/incorporacdo ou de Conducdo, 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 tensoes
especificas, o ator deve encontrar em seu proprio corpo um outro arranjo de forcas que recrie,

no palco uma agdo semelhante”.

Durante os laboratérios busquei experimentar em mim e com os/as participantes das
Conducdes 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 absorcéo da agdo. Absorver uma acao
consiste em restringir o espacgo da acdo, ou seja, conter a agdo, como se esta
retornasse ao estado de impulso. A agédo pode ser absorvida das extremidades
do corpo até o tronco e, depois ao nivel do impulso, numa imobilidade
dindmica, chegando a um estado de omissdo total, externa. Porém a
intensidade da tensdo empenhada na agdo deve ser mantida ou intensificada

em proporcdo inversa a tal retengdo da amplitude da acdo (SAUL, 2006, p.
22-23)

Creio que neste momento o grande desafio € que o/a ator/atriz ndo se abandone,
considero 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, mudangas
de direcdo, diferenca de potencial. Refere-se a um momento de transicao,
antes da efetuacéo de uma agao, quando o corpo j& esté decidido a realizar tal
acdo, ou seja, a acdo esta em estado potencial a ser realizada. O sats pode se
relacionar, também, a imobilidade dindmica, ou seja, a articulacdo de

micromovimentos, numa contencdo maxima da acdo, que dilatam a presenca,
num corpo que esta decidido (SAUL, 2006, p. 23)

A ruptura com a forma/estado do corpo cotidiano, a meu ver, se da quando conseguimos
alcancar certos estados de presenga, onde observo, por exemplo, um corpo que se dilata
consideravelmente durante as condugdes. Claro que ndo estou desvencilhando o corpo da
mente, considero que ambos SAO o individuo, sendo assim, quando consigo que este corpo
rompa com suas amarras cotidianas para experimentar gestos e movimentos que nao estdo

presentes nas suas praticas rotineiras, a mente também se permite novas possibilidades de
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criacdo e de significados, dando ao atuante um territorio livre de conceitos pré-estabelecidos e

muito fértil para futuras composicoes.

No caso do trabalho desenvolvido com o Coletivo Cores, uma cena em especifico
apresentou “resultados” mais evidentes, uma vez que se tratava de uma cena de estupro onde a
atriz X representava o estuprador e a atriz Z a vitima na primeira versao da cena. Durante 0s
exercicios de Conducéo propus uma inversao das qualidades de energia do Eu-elemento que as
atrizes acessavam com mais facilidade, entdo, atriz X que acessava a energia do Eu-bufalo
(Animus) foi proposta a experimentar acessar a energia do Eu-borboleta (Anima) e a atriz Z
mais habituada a acessar a energia do Eu-borboleta foi conduzida a acessar a energia do Eu-
bufalo, como ambas romperam com seus padrdes energéticos habituais ocorreu de fato o acesso
ao corpo extracotidiano, o que durante o laboratério tornou a cena mais potente a ponto de ter

se optado em levar para palco o que foi experimentado em sala de ensaio.

Considero gue essa experiéncia em especifico exemplifica como e o que ocorre quando
apresentamos a atores e atrizes uma outra técnica corporal codificada que possa ajuda-lo a
acessar outros aspectos de sua corporeidade e subjetividade, visto que até aquele momento 0s
componentes do elenco ndo possuiam vivéncia nem artistica nem religiosa com elementos do

Candomblé.

Do mesmo modo que outros grupos e artistas buscam na Capoeira, no Cavalo Marinho,
no Kung-Fu e outras tantas praticas corporais ferramentas para instrumentalizarem seus corpos
com novos cédigos e poténcia de gestualidade e movimento, percebo o potencial das dancas de
Orixa como ampliadora desse repertorio construido por artistas da cena impresso no seu
instrumento de trabalho, independente de debrucar esta pesquisa sobre lansa, outros Orixas com
suas especificidades também conseguiriam auxiliar atores e atrizes a atingirem estados
energeticos e de presenca cénica com diferentes qualidades e caracteristicas, por isso, embora
a pesquisa do mestrado tenha sido concluida com a escrita da dissertacdo, ainda h4 um vasto

material a ser observado, corporeificado e conduzido em experimentos futuros.
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