Butoh: uma filosofia da percepcéo

para além da arte

Génese da nova orientacdo da arte pds-guerra

No decorrer da segunda metade do século 20, através de um processo que vem se
desenvolvendo desde seu inicio, uma nova orientacdo da arte pde em andamento a
redescoberta da energia do corpo como revelagcédo do tempo real.

Assistimos entdo a um processo de criacdo coletiva fundamentada no encontro e na troca. Os
limites entre as artes se chocam, o que permite uma circulacdo e uma sinergia que darédo
origem a uma nova afirmacéo do lugar da arte na sociedade. Motor de reflexao ontolégica sobre
a vida, sobre o humano e sobre a ética. A arte torna—se mais radicalmente o local onde todas as
resisténcias se expressam. Pesquisa de formas abertas, destruicdo da nocdo de obra
circunscrita pela politica econémica do mercado da arte. A multiplicacdo do discurso sobre a
arte torna-se uma parte importante da obra e do ato criador. O trabalho sobre o efémero, a
busca de identidades, e o renascimento do corpo organico e biografico do artista sdo mostrados
pelo imediatismo do ato criador e de sua produgdo no espaco. O artista se torna sua propria
ferramenta. Ele ndo é mais unicamente o sujeito criador, mas objeto da criagcdo. Ele ndo é mais
0 artesdo de uma sO técnica, mas coloca, como axioma, a pluridisciplinaridade como ato
constituinte da criagdo. Surgem entéo, atos pontuais enquanto importantes reveladores de uma
nova era.

A vanguarda manifesta-se, sobretudo em radical oposicdo ao realismo da representacao.



Empurrados pela emergéncia de um género de novas preocupacfes, os anos 50’ marcam a
desfiguracdo da ordem estabelecida na histéria das artes. Os artistas dessa época véao
sistematicamente recolocar em questéo a existéncia e as propriedades fisicas da obra.

Em 1946, Lugio Fontana publica pela primeira vez em Buenos Aires o “Manifesto Branco”,
preconizando o abandono do uso das formas conhecidas da arte pelo desenvolvimento de uma
arte baseada na unidade de tempo e de espaco. Para ele, o objetivo ndo era de se fazer um
quadro, mas de se abrir o espaco, criar para a arte uma nova dimensao, liga-la ao cosmos assim
como ela se estende, infinita, além da superficie plana da imagem. Diante disso, Fontana
literalmente dilacera suas telas com uma faca, abrindo uma terceira dimens@o - a da
profundidade do vazio. O conhecimento experimental substitui o conhecimento através da
imagem: expressar os sentimentos, mais do que ilustra-los; mais por a¢des, do que por imagens.
Tal é o desafio colocado pelos artistas da época. Furos e cortes sdo como um ato de possessao
arcaica, uma aplicacdo da violéncia produzida pelo gesto e pela abertura.

Em 1951, o flme de Hans Namuth é apresentado ho MoMA (Museum of Modern Art — Nova
lorque), mostrando como Jackson Pollock danga em torno de uma tela colocada no chéo,
deixando escorrer a tinta diluida sobre o suporte, ou projetando-a segundo a energia do
momento. Este filme é apresentado em Toquio ho mesmo ano, provocando impacto direto sobre
0 pintor Yoshihara Jiro, futuro lider do grupo Gutai. Em 1954, o Gutai ja se constitui como uma
“Associacdo de Arte Concreta” que reine uma quinzena de artistas. Em 1955, o grupo se
configura como um grupo de ag8es artisticas e teatrais no Kansai. O pds-guerra japonés marca
uma nova era na historia do pais. Os artistas reagem entdo contra a presenca americana em
seu solo e, ao mesmo tempo, contra as estruturas fixadas pelas suas proprias tradicbes e
sistemas de valores. Nesse sentido, os artistas alimentam sua imaginacdo com todos o0s

componentes da cultura ocidental que os fascina e os estimula a reencontrar sua propria marca,



bem como sua proépria cultura na histéria da modernidade.

Kazuo Shiraga imprime seu corpo banhado na lama sobre grandes telas ou ainda suspenso
por uma corda, ele se projeta no vazio. Seus membros, como espatulas, espalham a cor ao
acaso do movimento contra os suportes no chdo. Todos os sentidos sdo postos a prova. O
publico, ele mesmo, ndo é mais unicamente uma testemunha passiva frente a obra. Na ocasido
de um vernissage, o publico se deixa surpreender enquanto entra no espaco das instalacfes e
faz rasgos nas telas de papel. Desorientado, deslocado de seu status de testemunha andnima,
ele se torna parte agregada da obra. Seus sentidos séo solicitados, individual e coletivamente
no imediatismo da acdo. Outro personagem japonés, solista do coletivo, Tetsumi Kudo
denuncia a impoténcia sob todas as suas formas e acentua as pulsa¢cdes sexuais nos Nossos
comportamentos. Ele cria instalagbes com enormes falos suspensos ao teto (em 64’, no festival
da livre expressao - “Instant sperm” em 68’). Tal € o0 movimento revolucionario da vanguarda
japonesa dos anos 60’ com grupos como: Zero Jigen, (dimensdo Zero), Kuro Hata,(Bandeira
Negra), Kokuin (Sombra Palavra). Estes grupos organizam numerosas manifesta¢cfes de rua e
“happenings” subversivos. Seus lideres sdo detidos regularmente e suas a¢bes as vezes
proibidas. Estamos num Jap&o em estado de crise com uma populacdo que se recusa, em 1960,
a aceitar a renovagéo do tratado de seguranca com os americanos. E igualmente no decorrer
desses anos de turbuléncias que se forjam as idéias que dardo inicio ao Butoh. O Butoh néo é
um caso isolado, mas o exemplo de um movimento artistico de resisténcia sociocultural fora dos
grupos politicos.

Todas as ac¢bes dos artistas do pds—guerra no mundo moderno tendem a universalizar a arte, a
sair da influéncia especifica da tradicdo, das amarras da burguesia e de suas convencgdes
estéticas e técnicas. Mais do que a perenidade da arte e seu comércio, sdo a exploracdo do

sentido e dos sentidos, a comunicacao imediata e fisica com o publico que parecem se impor



como uma ultima necessidade. Ndo somente a separacao dicotbmica entre ator e espectador é
abolida, como também se abole a separacdo entre arte e vida, o que mais tarde é levado
ainda mais longe, abolindo-se a separacéo entre corpo simbdlico e corpo real. Um fabuloso
fendbmeno de efeitos de pdlvora incendeia o Ocidente e o Oriente num mesmo movimento. E
todos se inspiram mutuamente.

No Tao e no I-Ching, inspiragéo de diversos artistas, encontramos a idéia de arte como via para
se atingir o conhecimento. No Livro do Ch4, podemos aproximar as idéias da ndo-dualidade,
premissas de todos os conceitos que irdo subverter essas Ultimas décadas, sobretudo a
dicotomia entre criagéo e criador. Jerry Grotowsky criou na Pol6nia, em 1947, o “Teatro Pobre”,
com a idéia de que o teatro ndo é um fim em si mesmo. Renunciando a qualquer decoracgéo, o
corpo do ator se oferece a si mesmo; “imbui-se do papel” e é levado, sem descanso, ao “zero
ativo” de sua presenca. Trata-se de uma forma pela qual o ator pode estudar a si mesmo e se
explorar, inscrevendo sua vida e seu jogo sem distin¢gdo, numa marcha continua de liberacé@o
das barreiras do ego. Ele deve sacrificar, sem julgamento, sobre o altar da verdade fragmentada
do ser, todas suas trapacas sociais e todos seus segredos. O musico John Cage, por exemplo,
esta possuido pelos conceitos do Zen Budismo que estudou com o mestre Suzuki. Ele se inspira
no | Ching (Livro das Mutacdes), para compor “Music of Changes”, em 1951: “ele discursava
sobre o0 Zen, lia passagens inspiradas no Mestre Eckart, pontuando sua conferéncia com longos
intervalos de siléncio”. Do alto de uma escada, os artistas liam seus poemas, enquanto Merce
Cunningham e outros dancarinos preenchiam o espago. Como uma colagem de ag¢bes, 0s
principios da arte pictérica sdo deslocados em direcdo a atos teatrais. Todas as combinac¢des
sdo exploradas: musica, video, slides, filmes, poesia, danca e radio; o Unico denominador
comum é a existéncia desses mesmos elementos num mesmo local. Circulagdo espontanea

entre o artista e a sua arte. Os alunos diretos ou indiretos de John Cage (Caes Oldenburg,



Yoko Ohno, Jim Dine, Allan Kaprow, Georges Brecht ou Dick Higgins), perpetuam as a¢fes
da arte que se faz mostrar nas garagens, nos apartamentos ou em outros locais incongruentes.
Os encontros sdo como festas momentaneas, ndo premeditadas, como rituais que remetem a
dialética do sagrado e do profano. Para os artistas de renome dessa época, 0 reencontro com 0
Oriente desencadeia uma criatividade infinita que estimula a formacédo de um painel de novas
visbes e reflexdes e permitira a transformacao progressiva da atitude “imperialista ocidental”
frente aos conhecimentos de outras culturas. Cage refere-se também a indeterminagéo, ao
acaso e ao efémero, que sdo submetidos as leis da vida. Somente viver o momento presente, a
separacdo das hierarquias e das cronologias. As rupturas com as origens e com o passado
marcam um mundo fora da historia, suspenso e inocente.

Para os artistas nova-iorquinos do final dos anos 50’, a pulsacdo criativa expressava-se
através de duas tendéncias antitéticas: por um lado, expressionismo e zen, a necessidade de se
levar o corpo aos seus limites, aos tumultos do ego; por outro, a aspiracdo ao vazio, eliminando
a expressdo pessoal para se fazer tornar visivel o siléncio.

Em 1962, surge o movimento Fluxus na mesma época da Pop-Art. Esse movimento visa livrar o
individuo de toda forma de alienacdo. Ele € o centro das nacionalidades, das diversas
tendéncias, dos mais diferentes artistas. Varios deles passaram pelo Zen ou pelas sabedorias
espirituais: fazem parte um namero infinito de nomes como Joseph Beyus, Bem Vautier, Yoko
Ohno e John Lennon ou Nam Jum Paik e tantos outros — impossivel cita-los todos.

No “body-art”, também nascido nos anos 60’, o corpo do artista existe como ultimo dado da
criacdo e do desejo criador. Ele é suporte e meio e sua expressdo é uma tentativa de
comunicacao ndo-lingiistica. A arte de travestir € uma das expressées do “body-art”. Ela é a
evocacao do indefinido, da ambivaléncia, do distarbio de identidade, mas também do

movimento, da transformacéo ou da metamorfose.



Na Franca, os “happenings” de Ives Klein ilustram perfeitamente estas idéias. Em 1958, ele
remove seus quadros da galeria iris Clert e convida o publico ao vernissage de paredes vazias,
pintadas por ele de branco. Coloca¢cdo do conceito de vazio no espaco — o local e o instante
tomam lugar. E o ato maior de Yves Klein, impregnado de extrema filosofia oriental. A
transferéncia simbodlica das nocBes de energia e do vazio consiste o quadro de

guestionamentos sobre a esséncia do ser real e de seus valores. O vazio é proposto como ética.

A nocdao de Performance

E importante também definir o que é performance, pois uma rotulagem dada ao espetaculo de
Butoh tem um sentido particular, préprio de sua vocacao.

Contrariamente aos “happenings” e suas acdes, tais como acabamos de mostrar, ha no¢do de
performance a intervencao individual, verbal, multimidia, musical ou dan¢ada, coloca o publico
no papel de espectador, ativando suas forcas sociolégicas ou psiquicas. O termo “performance”
significa “realizacdo”. Realizacdo publica assim como obra de arte. Local quase ritualistico,
onde o campo das percepcdes €é ativado e posto a prova, em toda extensédo do espaco.
Pode-se dizer que a performance nasce do encontro e da decomposi¢éo de todos os codigos
artisticos. E o lugar onde pode existir a teatralidade sem teatro e a pictorialidade sem pintura. A
performance, tal qual se forma no inicio dos anos 70’, existe na visdo de inUmeros precursores .
Marinetti, artista futurista, j& em 1913, em seu manifesto o “music-hall”, aspirava a uma arte
profanadora das artes do passado, capaz de engajar uma relacao direta com o publico e afirmar
a primazia da arte criadora. E assim que explodem as acdes do Dadaismo e de todos os
primeiros escandalos da arte do século.

N&o ha um Unico significado da palavra “performance”; ha um fendbmeno suscitado por um



impulso de conivéncias entre as midias exploradas e em todos 0s paises onde a atividade
artistica da vanguarda se desenvolve. E importante recordar a génese dessa nova forma, ou
seja, 0 aspecto da resisténcia a cultura “burguesa”. O ator é um rebelde, um insubmisso que
expressa sua liberdade individual. Ele recusa o principio da obra finalizada e por isso sua a¢éo
pode variar, transformar—se de um local e de um tempo a outro e assim manifestar os frutos da
experiéncia. Trata-se de uma atitude frente a vida, tanto do ponto de vista do dominio estético,
quanto politico. Os questionamentos artisticos se enriquecem com todas as aproximacées que
colocam em questao o conjunto do sistema social e politico. Estamos situados na energia das
ideologias da contracultura dos anos 60’ e das declaragcBes onde os artistas acusam a

sociedade de fazer das artes um meio de prestigio e ndo um canteiro de comunicacéo.

Primeira concluséo

Estamos no dia seguinte do holocausto, depois de Hiroshima e Nagasaki, mas também durante
a Guerra da Coréia e do Vietnd, nas quais mergulha uma América traumatizada. Havia entao no
mundo uma forte onda de rebelido, generalizada nos paises ocidentais e no Japdo. O fendmeno
Butoh fazia parte deste movimento identificador global. Atravessando a histéria dessas décadas,
percorremos paises e paisagens culturais, nomes, obras, acdes e ideologias. Politicas e
apoliticas. Na realidade, a cronologia e os locais onde nasceram os conceitos intelectuais séo
dificeis de se determinar com precisédo. O que é, entretanto, importante de se lembrar, é que a
sinergia entre os seres é o motor essencial da criacdo das artes experimentais. Sem divida, ndo
haveria terreno propicio para a vanguarda sem essa dinamica entre os géneros, sem 0s
encontros, os mestres pensadores, a tradi¢cdo e o patrimdnio cultural de cada artista. O exemplo

dessas vanguardas confirma a possibilidade de se pensar ‘o politico’ sem necessariamente



aderir-se a um grupo politico. Isso nos faz voltar a um dos ensinamentos fundamentais do
Butoh: se ndo ha separagéo entre a arte e a vida, € porque a vida € um treinamento constante; é
porque a vida € uma arte de ser em si proprio, ao proximo e ao mundo, e que a arte entéo,
pensamento politico no nivel mais nobre, espiritual talvez, € uma preocupag¢éo do mundo, um

espelho daquilo que, através da resisténcia, a impulsiona na criacao.

O erotismo do ser no mundo :

Butoh ou a arte da ndo-danca

Ao longo de minha apresentacdo sobre o contexto no qual o Butoh se formou, intencionalmente
citei mais nomes de artistas plasticos ou de atores, pois de forma geral, mesmo que dancarinos
de Butoh tivessem por vezes estudado a danga classica e moderna, eles estavam justamente
rompendo com essas formas ocidentais que nao correspondem a morfologia japonesa. Todos
os métodos do Butoh irdo se apoiar sobre a exploragao dessas diferencas para mostrar o “corpo
cultural”. Na primeira geracdo, numerosos artistas plasticos e atores congregaram as primeiras
manifestacdes do Butoh. Vimos que a introducdo do corpo e do sujeito como obra ultrapassa a
guestdo das divisbes entre as ferramentas artisticas, para se estender & esséncia da criacéo.
Quando Kazuo Ohno, um dos dois precursores do Butoh, falava de uma pintura ou tela, ele
falava do “butoh” do artista em questdo. O termo Butoh tornava-se em sua boca um termo
genérico para falar de uma esséncia de ser, de uma consciéncia das origens no fato da criagéo.
O Butoh resistiu ao tempo. Formalizou-se e afirmou-se no decorrer dessas trés décadas. Nao
para de chamar a atencéo de artistas, universitarios e de um publico novo. Tatsumi Hijikata,

mestre do Ankoku Butoh (danca das trevas), esperava que o Butoh viesse a se tornar uma



filosofia, mais do que uma técnica ou um estilo de danca. O Butoh ndo somente sobreviveu aos
anos de tumultos generalizados, como conseguiu iniciar uma reflexdo que ultrapassa a danca e
a especificidade japonesa.

O Butoh veicula um questionamento essencial, desligado de toda convencédo social. Foge,
assim, dos modismos. Hijikata escrevia: “uma danca pré-concebida, feita para ser exibida ndo
tem nenhum interesse. A danca deve ser absurda...eu quero mostrar 0s aspectos da vida que
habitualmente ndo aparecem, como o que acontece entre dois dedos, por exemplo”. (shades of
darkness, p.185)

Alguns demonstrardo que o Butoh fornece as bases da terapia corporal. Esta idéia se baseia
naquela de que toda arte, por lhe ser permitida a exploracéo e acesso a interiorizacdo do ser e
de seu inconsciente, é terap@utica. E possivel renovar infinitamente as propostas terapéuticas,
mas me parece aqui mais interessante responder a questéo visionaria de Hijikata que, apés os
primeiros anos de agitacdo voluntaria e de atos subversivos, forjou as chaves de uma nova
linguagem, moldada em todas as dimens@es do ser, para se ter acesso aos estratos sensoriais
da carne como proposta filosofica: “o Butoh ndo é uma filosofia, mas quem sabe, ainda nascera
do Butoh uma filosofia”.

N&o se trata de se fazer a qualquer preco a danca, mas de ser motivado para alguma coisa que
ndo seja revelado de repente. “Conseguir ficar mudo, mais do que mover-se; ndo se tornar
alguma coisa, mas tornar-se o nada, um espaco vazio pronto a saltar em direcdo a uma préxima
dimensdo”. Mais elegéncia, entdo, entre objeto e sujeito: eu ndo danco o lugar, eu sou o lugar.
Eu ndo danco, eu sou a danc¢a, o dancado e o dancante; eu sou 0 espaco e o tempo e tudo o
que é. A unido do perceptor, do percebido e da percepcdo sdo os trés fatores do
conhecimento, seja a definicdo de absoluto (ou de Deus) para todas as tradicbes misticas

do mundo (de Maimdnides a Buda, do mestre Eckart a Ibn Erabi, ou os Upanishads). Dai



nascera uma danca da ndo-danca, pois esta ndo esté restrita a representacéo, a expressao ou
ao movimento ginastico, mas a renovagdo dos mundos por eles mesmos, pela ligagédo de todos
0S campos sensoriais que residem intrinsecamente na carne, e por iSSO € necessario estar
presente.

Marc Alain Ouaknin, pensador franco-judeu, ao desenvolver o pensamento do filésofo Levinas,
escreveu: “O segredo aparece sem aparecer, ele surge no equivoco. O carater erotico do ser do
mundo, de objetos e pessoas, reside as vezes no mundo mesmo. Quer dizer, pessoas e objetos
possuem, elas mesmas, essa dimensdo ambigua visivel/invisivel que torna possivel uma
manifestacdo e uma exposicao radicais. A fenomenologia do Eros traz uma metafisica que esta
em movimento e que remete a transcendéncia, onde transcendéncia ndo significa a
aproximacéo daquilo que é, mas seu respeito. A verdade como respeito do ser, eis 0 sentido da
verdade metafisica.” (“Méditations érotiques” p.42)

Para Kazuo Ohno, o corpo é forcosamente erético, porque ele nasceu de um ato sexual. E por
uma légica misteriosa, entre milhées de espermatozoides, o dvulo sé escolhera um para fazer a
fusdo e fecundar, em detrimento de todos os outros. Na histéria dessa corrida repleta de
espermatozdides para atingir o 6vulo, a selegédo irracional mostra tanto a vida como a morte
desses milhdes que o corpo guarda na memdria. Também o corpo € uma matéria erética e
criminosa por esséncia: “O Butoh é um corpo morto, frente ao desespero...” (Hijikata).
Numerosos grandes temas do Butoh relinem essa busca das origens a partir das polaridades:
vida/morte, infinitamente pequeno/infinitamente grande, feidra/beleza, masculino/feminino, a
inocéncia, a crianga, a mae, o feto, o cosmos...sombra/luz. O Butoh, escreve T. Hijikata, é
trevas, é luz, é a mistura dos dois. E, de um a outro, repleto de metaforas, torna o feio bonito, o

obscuro luminoso, o absurdo grotesco. Diversos sdo os temas de uma poeticidade paradoxal

gue enriqguecem o imaginario e os métodos sobre os quais o Butoh ir4 fundar suas bases.



LigacBes sutis entre as diferentes dimens@es onde estes temas se inscrevem abrem a trama da
criacdo - ponto de relacéo dual fixada. Por exemplo: a sombra e a luz encontram a experiéncia
do gosto, criam o elo obscuridade/gosto: comer doces no escuro, para Hijikata, os torna
melhores do que comé-los & luz. O sentido do gosto privado da visdo mergulha o ser no infinito
deleite sensorial; 0 ser e 0 gosto em estado de fusdo no escuro sdo uma danca por exceléncia.
Esta proposta como esboc¢o de treinamento da consciéncia, apenas constitui uma das muitas
células que agem na danca. Unir-se a ela nédo significa mostra-la. Todos os exercicios sao uma
prova para os sentidos. Acostumado a responder ao mundo exterior e social: “o corpo humano,
desde o seu nascimento, € conduzido a domesticacdo para responder a esguemas sociais
especificos. Para que a danca se cumpra, os esquemas, profundamente ancorados, deveriam
ser radicalmente destruidos” (cf. “From being jealous of a dog’s vein”). Para garantir a extensao
da massa vibratoria e de memoéria da carne, o corpo deve ser posto a prova, levado aos limites,
acuado, sacudido. Paradoxos e desordem também colocam o corpo a prova de seus limites.
“Por as orelhas perto dos joelhos para melhor ouvir; sentir que nosso punho é o de outro; ver
sem ver com os olhos, mas com um corpo feito de mil olhos, ou somente dancar com os olhos,
ou s6 com a lingua, pois cada parcela do corpo contém o corpo todo, e nenhuma parte
habitualmente favorecida, notadamente os olhos ou a boca, é diferente uma da outra, de um
artelho ou do seu sexo. Ser uma flor que bebe um raio de sol — o humano n&o é mais importante
gue um vegetal, pois ele é habitado de todos os seres e de tudo 0 que eles produzem, do ser
vivo e de todas as suas dimensdes, de fantasmas e espiritos, da memoaria individual, coletiva e
ancestral. Um mundo sem diferenciacéo, sem dualidade, sem julgamento, estar no mundo da
percepcao (e ndo da légica), como um bebé”.

O espaco-tempo do Butoh é a quintesséncia de uma dimensao espiritual, uma consagragéo

além do cotidiano. Quase que como uma experiéncia estatica, um tipo de transe animado por



emergéncias inconscientes que provocam, sem o conhecimento do dancarino, uma atuacao em
espaco grotesco, absurdo, dissonante ou, ao contrario, repentinamente de uma rara beleza. O
corpo se estica, se crispa ou se dobra, abolindo todos os limites espaciais, para sair do tempo
real em dire¢cdo a um tempo original, um infinito criador. Emergem entdo diversas memorias que
se apossam da carne. As imagens alimentando as sensac¢8es dao corpo ao movimento. Ohno
escreve:

“Eu ndo penso que o corpo realmente se transforme, exceto quando ele é trespassado pela
consciéncia da vida e da morte. E por isso que quando tento confirmar minha existéncia, devo
tentar encontrar os tracos de minha meméria falha, até o ventre da minha mée, local onde nasci.
De todo o meu corpo, procuro entdo reintegrar todo o peso e a vertigem. Tal € minha
consideracédo a vida onde a danca tem origem”. “N&o podendo ajudar na criacdo do mundo,
mesmo que da mais infima maneira, cai de costas, pés aos céus, como que de pé com a cabeca
para baixo”.

Como pudemos observar, a palavra € um importante vetor da percepcao no Butoh. Ela € uma
vocalizacdo das entrelinhas, uma tela entremeada entre as sombras, a linguagem da
intercorporeidade. E as imagens do Dadaismo ou do Surrealismo constituem um “contra-
poder” da l6gica domesticada: uma avalanche de palavras e imagens para acordar as células do
corpo; em cada um, a lembranca da memoria dos locais de infancia em cada um, perfuram a
carne, seja num plano fisico, mental, ou césmico. Para isso, nos ensinamentos de Hijikata,
como no seu texto, ele favorecerd o uso das onomatopéias, universo sonoro particularmente
desenvolvido na lingua japonesa, o mais propicio para compreender uma impressao do real e
despertar a sensac¢éo corporal.

Existem varias maneiras de a chuva cair e, antecedendo o verbo, a onomatopéia vai dar o tom.

A chuva fina que cai faz “chito-chito”; a chuva forte “zaa-zaa”; e na sugestao poética e musical



de Hijikata: “o som dos bichos da seda que mordiscam incessantemente as folhas da amoreira
fazem ‘jyari-jyiari-jyari’; o ranger dos dentes ‘giri-giri-giri’; € enquanto que os bichos da seda
continuam sua mastigacdo, o som € sincronizado com o do homem que dorme rangendo os
dentes... tudo é ligado e se isso fosse sempre ligado na vida, como nesse caso, talvez nédo
tivéssemos necessidade de treinos de danca,” propde Hijikata.

E para ancorar estas impressdes em todas as partes do corpo, jamais nenhum espelho ira
deturpar o face a face interior do dancarino. Sem cessar, Kazuo Ohno recomenda aos alunos
que o olhar deve ser parecido com o olhar mortico de um peixe. A visdo vem entdo como que
periférica e sem objeto. Para Hijikata, a técnica dos “olhos revoltos” constitui um método que
gera a perda de referéncias. A pupila desaparece, mostrando o branco dos olhos como uma tela
vazia, sem sentido fixo, o que também lembra o olhar de um bebé. Auséncia/presenca,
aparicdo/ desaparecimento. O dancarino ofuscado pelo exercicio ocular sente uma perda do
sentido do espaco material a favor de uma recriacdo do espacgo nas suas dimensdes mdltiplas,
rompendo com a percep¢do que diferencia o dentro e o fora. Mas Ohno ndo aderia a essa
técnica. Para estudar o Butoh era necesséario: “fazer o vazio. Estar cénscio de sua atitude com
relagdo ao cotidiano, dos movimentos ordinarios do dia a dia”. E por isso, ele dizia “é preciso
desde ja que um lugar exista em si mesmo; e este lugar indescritivel, eu ndo saberia ensina-lo”.
Yoshito Ohno conta que seu pai era tdo estruturalmente apaixonado pela danca, téo
impregnado de seu imaginario, que lhe aconteceu, num dia chuvoso, de propor a seus alunos
de educacao fisica de se transformarem em rés. (cf. “kazuo ohno’s world from without and

within”)

Sem duvida, pois como o escrevera Nietzsche um século antes: “é somente dancando que sei

dizer, por metaforas, as coisas mais altivas”. (O canto do sepulcro — “Assim Falou Zaratustra”)



Conclusao

Pudemos entrever que o Butoh ndo é uma danca para a arte, mas para a vida; um estado de ser
no mundo para a vida. E a vida para a vida. Uma saida ndo dualizada que valoriza o existente
pelo que ele é, sem tabu, sem julgamento. Tornar visivel o que a sociedade nega, asfixia, rejeita,
mutila, “privando-o de suas faculdades de viver, o mistério da ‘pequena morte™. E o Butoh
inscreve-se na experiéncia da regeneracao vital.

Com a distancia, é interessante constatar que os fundamentos do Butoh sdo universais. Eles o
sdo porgque a consciéncia identificadora e suas particularidades jamais fizeram concessfes a
universalidade ocidental, para quem a idéia de universalidade sacrifica a diferenca em favor do
“igual’. Pudemos compreender, de fato, que o Butoh é um estilo tradicional japonés, que é
nacionalista, religioso ou sectario, que é uma estética. E claro, cada um podera debater ou
argumentar, pois o Butoh esta ligado aos seres que o conceberam em etapas no processo de
sua elaboracdo, pondo em risco sua abertura aos estrangeiros. Mas é fato que seus
ensinamentos, por meio de diversos métodos de aproximacao — dos quais Hijikata e Ohno séo
as duas maiores fontes de transmissao — atingiram criadores e intelectuais do mundo inteiro.
Sem duvida, foi por carregarem a alma tanto quanto o corpo, por engajarem a profundidade da
alma aos limites do corpo, tocando em todos 0s niveis de sua existéncia. Por ndo se tratar de
parecer, mas de ser; ndo de estética, mas de vida. Uma ontologia fenomenolégica. Mais do que

danca, um “além” da danca, uma “ndo danca”, um erotismo do ser no mundo.

Nourit Masson-Sékiné
Palestra ministrada na Fundacéo Japéo, Sdo Paulo, em 2 de fevereiro de 2006

Traducdo de Bernard Aygadoux
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