41 Universidade de Brasilia

INSTITUTO DE ARTES
DEPARTAMENTO DE ARTES CENICAS
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

MARCOS KATU BUIATI
(MARCOS VINICIUS BUIATI REZENDE)

MONSTRUAR COMO ATO DE CRIACAO:

praticas para se dangar com o infamiliar

BRASILIA
2024



MARCOS KATU BUIATI
(MARCOS VINICIUS BUIATI REZENDE)

MONSTRUAR COMO ATO DE CRIACAO:

praticas para se dangar com o infamiliar

Tese apresentada ao Programa de P6s-Graduagao em Artes Cénicas da Universidade de

Brasilia, como requisito parcial para obten¢do do titulo de Doutor.

Linha de pesquisa: Processos Composicionais para a Cena

Orientadoras: Alice Stefania Curi

Ana Cristina Nunes Pais (doutorado-sanduiche)

BRASILIA
2024



Ficha catalografica elaborada automaticamente,
com os dados fornecidos pelo(a) autor(a)

BB932mm

Buiati, Marcos Katu
Monstruar como ato de criagdo: praticas para se dangar
com o infamiliar / Marcos Katu Buiati; orientador Alice

Stefania Curi. -- Brasilia, 2024.
325 p.
Tese(Doutorado em Artes Cénicas) -- Universidade de

Brasilia, 2024.

1. Monstros. 2. Criagdo. 3. Danga. 4. Infamiliar. 5.
Corpo Cénico. I. Steféania Curi, Alice, orient. II. Titulo.




MARCOS KATU BUIATI
(MARCOS VINICIUS BUIATI REZENDE)

MONSTRUAR COMO ATO DE CRIACAO:

praticas para se dangar com o infamiliar

Defesa publica realizada em 22 de agosto de 2024.

BANCA EXAMINADORA

Dra. Alice Stefania Curi — Orientadora/Presidente

Dra. Elisabeth Silva Lopes (UnB) — Membro Interno

Dra. Marisa Martins Lambert (UNICAMP) — Membro Externo

Dr. Jardel Sander da Silva (UFMG) — Membro Externo

Dra. Giselle Rodrigues de Brito (UnB) — Suplente

BRASILIA
2024



Ao Minotauro.



AGRADECIMENTOS

A Nengua dia Nkisi Dango e a comunidade tradicional de terreiro Inzo Musambu
Hongolo Menha, por me manterem em estado de encanto com a vida como Katumutugangamin.

A Kanzelu, por me mostrar que o monstro ja era, desde sempre, Katu.

Ao Gabriel, pelo amor, carinho, paciéncia e parceria constante nesse tempo de pesquisa.

Ao Gustavo, por ter me apresentando ao Unheimliche.

Ao Raoni, por me ajudar a compreender que a metodologia era o que eu ja fazia.

Ao Naegan, pela parceria profissional.

A Alice Stefnia Curi, pela mintcia e generosidade em uma orientagio sagaz, sensivel
e afetuosa.

Ao grupo de pesquisa Poéticas do Corpo, pelas discussoes, trocas e referéncias teoricas.

A professora Ana Pais, pela participacio na banca de qualificagdo e por me receber com
todo afeto em Lisboa durante o doutorado-sanduiche.

Ao Daniel Calvet, pelo ensaio fotografico realizado em 2020.

A Camila Torres e ao Samuel Oliveira, pelos registros visuais do espetaculo Manada.

A todas as pessoas que integraram o des~, pela entrega, confianca e suporte a pesquisa
continuada nesses 7 anos de praticas, especialmente aos participantes dos processos
composicionais analisados na tese: Aline Aratjo Bento, Anna Uchoa, Clara Sales, Christofer
Barea, Christiane Castro, [ago Gabriel, Lara Porfirio, Marcia Regina, Naedly Franco, Rafaela
Azevedo e Tascio Andrade. Agradeco em particular Ana Julia Paiva, Caroline Magalhaes,
Gustavo Paiva e Livia Bennet, pelo apoio, disponibilidade e suporte incondicional na fase final
do processo de gravagdo dos videos das praticas dessa tese.

Ao Instituto Federal de Brasilia, pelo apoio e suporte a essa pesquisa através do
afastamento para qualificacdo, e a0 Campus Brasilia/colegiado da Licenciatura em Danga pela
estrutura fisica e salas de ensaio que deram estrutura essencial para as investigagdes praticas.

Ao Programa de Pds-Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia.

A CAPES pela concessdo da bolsa de apoio de doutorado-sanduiche realizado em
Lisboa.

Satdo a pesquisa e a educagdo publica federal democratica e gratuita.



Fica bem que no centro de uma casa monstruosa

exista um habitante monstruoso.

Borges (2008, p. 145)



RESUMO

Esta tese estrutura-se em torno do enlace entre danga e as teorias da monstruosidade e objetiva
sistematizar praticas de cria¢do a partir da defini¢do de monstruar: ato de deriva em dire¢do ao
monstro como fung¢do na criagdo, em processos de subjetivacdo e na pratica pedagogica.
Partindo primordialmente de uma metodologia da pratica, ancorada na experiéncia e nas salas
de ensaio, propde também uma perspectiva metodoldgica monstrulabirintica. A amostra de
andlise ancora-se em um percurso de pesquisa~cria¢do que se realizou entre 2017 e 2024, mais
especificamente em quatro processos composicionais desenvolvidos nesse periodo: dois
espetaculos — O Fio de Minos (2019) e O Inquietante (2021) — e duas imersdes praticas —
Desmonte~Manada (2022) e Derivas do Inquietante (2023). Intentou-se aproximar a nocao de
monstro do “Infamiliar”, conceito da psicanalise freudiana (das Unheimliche), como estratégia
de criagdo em danga que agencia processos de subjetivacdo. Delineia-se dai a nocdo de
fung¢do~monstro como marco conceitual para se pensar os monstros como “operadores” em
processos de criagdo em danga, o que culmina no desenvolvimento e na sistematiza¢do dos
operadores de ativacdo do infamiliar: protocolos de agdes fisicas que visam proporcionar a
desfiguracdo e o borramento do corpo cénico, de modo a criar estados corporais singulares e
potentes. Observou-se na proposta a desestabiliza¢cdo de politicas de criacdo que conformavam
praticas, ensaios, encenacdes e hierarquias de cria¢do, enveredando-se também discussoes
acerca das relagdes entre danca e politica na direcdo de se afirmar uma ética do corpo em
movimento frente a um presente opressor. Como sintese, a tese propde duas praticas de criagao
para se alcancar os objetivos aqui elencados: a pratica P.B. (pos-bdsicos), estruturada em
didlogo com um método de educagdo somatica — Fundamentos Bartenieff —, e a pratica O.A.L
(operadores de ativagdo do infamiliar), orientada pelos protocolos de agdes fisicas acima
mencionados. A partir do enlace entre as duas praticas, organiza-se a proposta de tese em torno
do transito continuo entre: ~ Monstruar ~ P.B. ~ O.A.l. ~ Subjetiva¢do ~ Corpo Cénico ~
Composig¢ao ~. Espera-se que as duas praticas de criagdo sejam base tanto para processos
composicionais futuros quanto para novos rearranjos € propostas no ambito da criagdo em

danca.

Palavras-chave: Monstros; Criagdo; Danca; Infamiliar; Corpo Cénico.



ABSTRACT

This thesis is structured around the link between dance and monstrosity theories and aims to
systematize creation practices from the definition of monstruate: the act of drifting towards the
monster as a function in creation, in subjectivation processes and in pedagogical practice.
Starting primarily from a methodology of practice, anchored in experience and in rehearsal
rooms, it also proposes a monstruoslabyrinthine methodological perspective. The analysis
sample is anchored in a research~creation path that took place between 2017 and 2024, more
specifically in four compositional processes developed in this period: two dance pieces — O Fio
de Minos (2019) and O Inquietante (2021) — and two practical immersions —
Desmonte~Manada (2022) and Derivas do Inquietante (2023). It was tried to approach the
notion of monster closer to the “Uncanny”, a Freudian psychoanalysis concept (das
Unheimliche), as a strategy in dance creation that mediates subjectivation processes. It is, from
this, delineated the notion of function~monster as a conceptual framework to think of monsters
as “operators” in creative processes in dance, which culminates in the development and
systematization of the uncanny activation operators: protocols of physical actions that aim to
provide the disfigurement and blurring of the scenic body, in order to provoke unique and
powerful bodily states. It was observed in the proposal the destabilization of creation policies
that shaped practices, rehearsals, stagings and hierarchies of creation, also embarking on
discussions about the relations between dance and politics in the direction of affirming an ethics
of the body in movement faced with an oppressive present. As a synthesis, the thesis proposes
two creation practices to achieve the objectives listed here: the P.B. practice (post basics),
structured in dialogue with a somatic education method — Bartenieff Fundamentals —, and the
U.A.O. practice (uncanny activation operators): guided by the action protocols mentioned
above. From the link between the two practices, the thesis proposal is organized around the
continuous transit between: ~ Monstruate ~ P.B. ~ U.A.O. ~ Subjectivation ~ Scenic Body ~
Composition ~. It is hoped that the two creative practices will be the basis for future
compositional processes, as well as for new rearrangements and proposals in the field of dance

creation.

Keywords: Monsters; Creation; Dance; Uncanny; Scenic Body.
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Sei que me acusam de soberba, talvez de
misantropia e talvez de loucura. Tais
acusagdes (que eu castigarei no devido
tempo) sio irrisérias. E verdade que nio saio
de minha casa, mas também é verdade que
suas portas (cujo nimero é infinito) estio
abertas dia e noite para os homens e também

para os animais. Que entre quem quiser.

a casa de astérion, Borges (2010b, p. 60)




prslogo. 0 HOMEM DO MACHADO

Estava em uma casa, uma casa muito grande e labirintica, com varios comodos, andares
e passarelas que ligavam um espaco aos outros. Nessa casa havia um homem que representava
uma grande ameaga, uma ameaga para mim que também estava dentro da casa, com ele. Nessa
visdo ndo havia, como na outra, a sensacao de que eu tinha feito algo errado. Somente o
sentimento de perseguicao. Dele por mim. Eu ndo o via. Mas sabia e sentia que ele estava ali,

comigo na casa.

E tudo muito confuso, o tempo ¢ estranho, mas a sensacdo de urgéncia e perigo vai
aumentando paulatinamente, a medida que o tempo vai transcorrendo. Subitamente, me vejo
tentando fugir, sair da casa, e me esfor¢o para abrir portas e passar rapido por elas, antes que
ele me alcance. Abro portas e vou trocando de comodos dentro dessa arquitetura geométrica de
varios andares, diagonais e comodos. Num dado momento o vejo numa espécie de outro andar,
obliquo, em um mezanino. Do ponto em que estou o vejo em diagonal, em um tipo de passarela
suspensa, olhando fixamente para mim. H4, porém, entre eu e ele um vidro, estou protegido por
um vidro que se encontra logo na frente dele, uma placa de vidro transparente. Aqui, finalmente,
o vejo em corpo: era metade palhaco, metade homem horroroso, aterrorizante, roupas sujas, um

pouco rasgadas, a cara mascarada e um machado na mao.

Sem perder o contato fixo do seu olhar com o meu, quase vejo seu rosto, ele ataca a
placa de vidro com o machado com um forte golpe. A placa trinca, racha, mas nao quebra. Vejo
as linhas dos estilhagos que se formam na superficie transparente apos o golpe do machado. E
aqui o ponto de maior medo e desespero presente em meu corpo. Apesar da distancia e da
posicao em diagonal, obliqua, a sensacdo da for¢a do golpe ¢ similar a como se estivesse tocado,
afundado, estilhagado meu proprio corpo. Isso avoluma minha reagdo visceral de dentro para
fora de me distanciar o mais rapido possivel daquele lugar. Apesar da posicao em que ele estava

no momento do golpe ser aparentemente distante da que eu me encontrava, uma diagonal alta
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em passarela obliqua, a sensagdo era que dali ele me alcangaria num piscar de olhos. A sensagao

era que ele estava de fato em frente de mim.

Apos a forga do golpe sentida como se fosse em meu proprio corpo, em minha diregao,
e da sensacdo de panico de fuga que toma conta de minhas visceras, possivelmente apds ter
tentado abrir muitas outras portas, mas na visdo isso ndo foi revelado, finalmente, apés um
tempo ndo percebido de que aquele momento durou muito mais do que pareceu, por um triz
antes dele me alcangar, consigo abrir uma ultima porta e sair para o lado de fora da casa: chego
em um jardim, grama verde aparada e, logo a frente, avisto a rua. Liberto-me. E nessa hora
acordo desse sonho alucinagdo. Tenho vagos lapsos de memoria de que na casa, estavam
comigo também minha mae e minha irma. Mas ndo recordo de as ter visto comigo enquanto eu

transitava nos comodos sem saida.!

! Texto produzido a partir do operador de ativagdo do infamiliar o escrevente.
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Nunca havera uma porta. Estas dentro

E o alcacer abarca o universo

E ndo tem nem anverso nem reverso
Nem muro externo nem secreto centro.
N3o esperes que o rigor de teu caminho,
Que se bifurca, contumaz, em outro,
Encontre um fim. De ferro é teu destino,
Como teu juiz. Ndo esperes a investida
Do touro que é um homem e cuja estranha
Forma plural d4 horror a maranha

De interminavel pedra entretecida.

Nio existe. Nada esperes. Sequer a

Negra sombra crepuscular, a fera.

labirinto, Borges (2009b, p. 35)

CRUZOS E AMARRAGOES

KAFUNDES!

Kafundeji ¢ um Nkisi* da tradigdo de Candomblé Angola, cultuado em comunidades
tradicionais de terreiro de origem Bantu®. A mitologia e a cultura oral afro-brasileira nos contam
que Kafundeji ¢ o senhor da terra, regente das profundezas éaridas, do segredo dos mortos, dos
ancestrais, da transformacdo e da transmutacdo. No Candomblé, quando morremos, devemos
ser devolvidos a terra, devolvidos a Kafundeji. E de Kafundeji o poder do fim e do
renascimento. A terra que recebe o fim dos ciclos ¢ a mesma que fertiliza os comegos, 0s

nascimentos € a criagao.

2 Nkisi, ou, no plural, Minkisi, sdo divindades das religides de matriz africana de origem Bantu.

3 Os povos Bantu compreendem diversas etnias e linguas ¢ a partir deles foi configurado, no Brasil, o Candomblé
de nagdo Angola. Nagdo ¢ o termo usado para designar grupos linguisticos e formagdes culturais que caracterizam
os rituais, a lingua, o pantedo de deuses e as praticas cotidianas dos terreiros de Candomblé.
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Kafundeji ¢ também o senhor das pestes, das doengas, das febres, do corpo que arde
quente. Possui o corpo marcado: pela deformidade, pela ferida, pelas mazelas da pele. A variola
¢ um de seus simbolos. Apesar de muito respeitado, reverenciado e admirado por conta de seus
dominios, constantemente gera também medo e repulsa. Sempre muito temido, vive nessa
intersec¢do entre a beleza da cura e o horror da morte. E isso transparece em seu corpo.

Coberto de palhas para que sua aparéncia ndo seja vista pelos olhos de quem o teme,
furta-se do julgamento do olhar externo. Esquiva-se, escondendo-se sob um manto de palhas
da costa. Carrega um cajado, cujo poder pode abrir a terra, ou um cetro de fibras de rafia,
amuleto que contém os segredos dos fins e das regeneragcdes. Amado e rejeitado, desejado e
abnegado, essa ¢ sua dualidade, sua ambiguidade. Andarilho, o velho ou o médico (outros de
seus nomes) habita os espagos abjetos, as lacunas territoriais e emocionais, as soliddes, as
geografias isoladas. Nunca foi bem-vindo nas festas, celebragdes e agrupamentos coletivos dos
outros Minkisi. Poucos foram aqueles que dele se aproximaram ou que o aceitaram.

Kafundeji é o dono da minha cabega. E 0 meu regente, 0 meu pai, 0 meu Nkisi. Dele sou
filho e a ele fui consagrado em minha iniciagdo no Candomblé, em 2009, 15 anos atras. Quando
Kafundeji nasceu, Marcos passou a ser também Katu. Este foi o nome, a dijina®, que recebi e
pelo qual passei a ser reconhecido na comunidade de terreiro da qual fago parte®. Desde entdo,
passei a ser também outros e outras. O Candomblé tem disso: ele faz da pessoa multipla.

Por coincidéncia ou ndo, muitas das caracteristicas mitoldgicas e do temperamento de
Kafundeji~Katu assemelham-se a aspectos historico e antropologicamente associados aos
monstros, por exemplo: deformidades e alteragdes no corpo, aparéncia repulsiva,
inconformidade com as regras, padrdes e normas sociais vigentes, isolamentos nas fronteiras,
exclusoes e abjegdes. Esse ¢ um dos pontos em que visualizo conexdes entre o corpo que
investiguei no mestrado®, a partir da performance-ritual no Candomblé (Buiati, 2016), e o corpo

que investigo hoje, na criagdo em danga, ja que

4 Nos Candomblés de nagdo Angola, apds sermos iniciados, recebemos um novo nome, litirgico, em lingua bantu,
pelo qual passaremos a ser chamados e identificados a partir de entdo pelos membros da comunidade. Este nome,
chamado de Dijina, esta, grosso modo, ligado a histdria mitica e ancestral dos Minkisi que regem a pessoa que foi
iniciada.

5 De modo geral, uso o termo terreiro para designar um complexo cultural e religioso de matriz africana, seus
espagos, suas dinamicas e sua organizacao social e religiosa. Fui iniciado na comunidade tradicional de terreiro
Inzo Musambu Hongolo Menha, liderado pela sacerdotisa Nengua Dango, localizado em Hortolandia/SP. Mais
informagdes sobre a historia e trajetoria de formagdo da casa podem ser encontradas neste link.

® Meu estudo de mestrado, realizado no Programa de P6s-Graduagdo em Performances Culturais da Universidade
Federal de Goias, debrugou-se na anélise da produgdo do corpo-ritual no terreiro Inzo Musambu Hongolo Menha,
a partir da desestabilizacdo de fronteiras (psicomotoras, gestuais, de gé€nero, de identidade) tipicas da visdo
ocidental de corpo/sujeito, pessoa e identidade. Tentei demonstrar como o corpo em performance no terreiro pode
produzir novas possibilidades de subjetivacdo, a partir de uma experiéncia ancorada na incorporagao de um ethos
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embora se apresentem sob diferentes mdscaras, as caracteristicas que envolvem a
monstruosidade permanecem basicamente as mesmas, sendo centrais para a
investigagdo da monstruosidade elementos como: espago geografico, impureza,
ameaga, ambivaléncia afetiva, prazer, poder e liberdade (Bertin, 2016, p. 38, grifos
meus).

Esses elementos e caracteristicas que permanecem os mesmos, essas chaves de
investigacdo dos monstros, auxiliam-me, portanto, a construir a ponte entre esses dois corpos
de investigagdo que insistiram ao longo do tempo. Em alguma medida, sob essa mdascara
mitologica, ritual e espiritual, Kafundeji ¢ também um monstro que me habita e me constitui.
Talvez o meu primeiro monstro, o mais primordial. Percebo assim, que o que venho
perseguindo hoje como monstruosidade na danga ja estava presente de outras formas em outros
momentos de minha trajetoria artistica e de pesquisa. Acho que sempre falei dele. Acho que
sempre o busquei. Esse duplo monstruoso que se manifestou, assim, de maneiras diferentes,
sob diferentes méscaras, ao longo dos tempos, espacos e geografias que habito, tais como a vida
cotidiana, o Candomblé e, por fim, a arte. E nesse no, nesse duplo monstruoso, que busco um
ponto de ancoragem.

Para pensar esse no, acredito que ajudard aqui a nogdo de “amarragdo” trazida pelos
pesquisadores Luiz Antonio Simas e Luiz Rufino (2018), presente em meu corpo com base em

minha vivéncia e praticas de terreiro:

amarragao ¢ o efeito de, através das mais diferentes formas de textualidade, enunciar
multiplos entenderes em um Unico dizer. Assim, a amarragao jamais sera normatizada,
porque ¢ inapreensivel. (...) Neste sentido, a no¢do de amarragdo, assim como a
macumba, compreende-se como um fenémeno polifénico, ambivalente e inacabado.
(Simas; Rufino, 2018, p. 14).

Amarragdo, pratica de religides de matrizes africanas constantemente entendida no
senso comum de forma depreciativa, ¢ entendida aqui como pratica metodologica e de
enunciacdo de variados saberes e experiéncias em um unico dizer: monstro. O monstro é minha
amarrag¢do. Levando em conta, inclusive, o seu carater provisorio, ambivalente e inacabado,
situado em um presente e um territorio mutaveis, ou seja, levando em conta que, no futuro, ele
poderd se apresentar sob outra mascara. Problematizar hoje essa forma de enunciacdo ¢&,

portanto, a tentativa de elaboracdo de uma narrativa multipla, porém integrada, de variados

afro-brasileiro, criando, assim, fissuras de resisténcia, dissidéncia e criagdo dentro das estruturas narrativas de
condicionamento e controle ocidentais.
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saberes~fazeres’ que constituem minha trajetoria, como artista, como pesquisador, como
docente, como pessoa de terreiro, e forjam um corpo, um corpo~nd, sob a mascara do
monstruoso.

Nesse percurso, ha paradoxos, contradigdes, incongruéncias, ambiguidades e falhas que
passam, hoje, a ser entendidos de forma mais complexa e menos ingénua do que nos tempos do
mestrado. Conforme tentei demonstrar em minha dissertacdo (Buiati, 2016), os proprios
espagos de terreiro devem ser pensados como contraditorios e complexos, pois “forjam-se em
meio as dinamicas coloniais, sejam as de outrora ou as dos dias de hoje.” (Simas; Rufino, 2018,
p. 27). Logo, em uma perspectiva politica, pensar outrora o corpo em performance no terreiro
e hoje o corpo na danga ¢ também pensar um corpo paradoxal, contraditorio e ambiguo em sua
constitui¢do, um corpo atravessado por marcadores interseccionais, um corpo entrecruzado,
portanto, com experiéncias de condicionamentos e dissidéncias.

Nesse sentido, apoiando-me ainda em Simas e Rufino (2018), penso que também as
nogdes de “cruzo” e “encruzilhada”, presentes no que eles chamam de “culturas de sincope™®,
serdo ferramentas importantes para a compreensdo de minha trajetdria como

° rumo a monstruosidade. Assim como as dissensdes

pesquisador~cambono~artista
monstruosas, 0s cruzos sao acdes taticas “que operam esculhambando as normatizagdes. Os
cruzos atravessam e demarcam zonas de fronteira” (Simas; Rufino, 2018, p. 22). Acredito que
ha, assim, nessas zonas de fronteira, uma possibilidade de se pensar a monstruosidade em
didlogo com as culturas de sincope, tipicas dos terreiros e outros territdrios culturais diaspdricos

afro-brasileiros, pois essas

70 uso do til no lugar do hifen € uma estratégia utilizada pela pesquisadora Alice Stefania Curi, orientadora desta
pesquisa, que passo também a empregar na jungdo de diferentes termos e expressoes. Segundo ela, a troca remete
a imagem do Anel de Moebius (discutida & frente) e visa enfatizar a fluidez entre as perspectivas articuladas,
soando menos sectario que o hifen ou a barra, dando mais énfase a ambivaléncia e a reciprocidade entre as partes
(Curi, 2023).

8 «“A perspectiva da encruzilhada como poténcia de mundo esta diretamente ligada ao que podemos chamar de
culturas de sincope. Elas so sao possiveis onde a vida seja percebida a partir da ideia dos cruzamentos de caminhos.
(...) [na teoria musical] a sincope ¢ uma alterag@o inesperada no ritmo, causada pelo prolongamento de uma nota
emitida em tempo fraco sobre um tempo forte. Na pratica, a sincope rompe com a constancia, quebra a sequéncia
previsivel e proporciona uma sensagao de vazio que logo € preenchida de forma inesperada” (Simas; Rufino, 2018,
p. 18).

% Nos terreiros, “o cambono ¢ uma espécie de auxiliar de pai de santo e das proprias entidades que, a0 mesmo
tempo, atua como ‘faz tudo’ no terreiro. (...) A figura do cambono como simbolo que compreende uma série de
fazeres/saberes ¢ potente para pensarmos a atitude do pesquisador que se orienta pelos saberes assentados nas
epistemologias das macumbas. O cambono ¢ aquele que se permite afetar pelo outro e atua em fungdo do outro”
(Simas; Rufino, 2018, p. 37).
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nos fornecem condig¢des para praticarmos estripulias que venham a rasurar a pretensa
universalidade do canone ocidental. Impulsionados pelas sabedorias dessas culturas,
temos como desafio principal a transgressdo do canone. Transgredi-lo ndo ¢ nega-lo,
mas sim encanta-lo, cruzando-o a outras perspectivas (Simas; Rufino, 2018, p. 19).

Os cruzos, as sincopes e as amarragdes, junto com os monstros, configuram-se, portanto,
como estratégias metodologicas de enlace de diferentes territorios de vivéncias que
experimento a partir do corpo como motor catalisador dessas amarras. Embora as fronteiras
sejam borradas, ndo se trata necessariamente de trazer aqui a experiéncia religiosa enquanto tal,
ou de se pensar o ritual dentro do contexto académico de forma transplantada, mas sim de
pensar o corpo forjado e praticado nessas experiéncias como paradigma de entendimento de
uma episteme de criagdo que se diferencia, diverge e tensiona o canone ocidental. Trata-se de
pensar o terreiro, suas praticas e seus corpos como sendo também uma episteme validada ou,
como defendem Simas e Rufino (2018), uma ciéncia encantada ou epistemologia das macumbas
como referéncia igualmente importante para o desenvolvimento de um pensamento sobre e com

0 corpo.

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

Busco, assim, ser, estar, praticar e encantar o0 mundo a partir desse corpo. Abro esta
escrita falando dos cruzos apoiado em Kafundeji, pois ele foi também algo que apareceu'® sem
que eu quisesse ou intencionalmente desejasse durante os processos de criagdo que serdao
descritos e analisados nesta tese. Desde o espetaculo O Fio de Minos (2019), sob a méscara do
Minotauro, era ele também que ja estava 14, nos processos de subjetivacdo, cura e morte que
foram vivenciados coletivamente durante a investigacao cénica, mas que foram negligenciados
e recalcados por mim por entender, teimosamente naquela época, que os saberes das praticas
de terreiro ndo deveriam se misturar com as praticas de criacao.

Posteriormente, no processo do espetaculo O Inquietante (2021), conseguirei manejar
com maior destreza esse transito entre a criagdo de um corpo cénico em dialogo com um corpo-

ritual, mitoldgico e energético que ele, Kafundeji, representava. Dar vazao a presenga de

10 Conforme veremos adiante, o “Infamiliar” é algo que “aparece” sem que se queira (Freud, 2019, p. 45).
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Kafundeji em minha danga, algo que remonta aos tempos de entrada no terreiro e no
Candomblé, ¢ um processo que vem se organizando também em torno desta pesquisa.

Trago e assumo, portanto, minha experiéncia de terreiro, os saberes, os valores e as
concepgoes apreendidas nessas praticas, acerca do corpo, da vida e da criacdo, imbricados com
minhas experiéncias cotidianas, artisticas e académicas. H4 um entrelagamento, uma
encruzilhada que me atravessa nesses diversos ambitos de existéncia, que pretendo ndo mais
separar em caixas, mas, ao contrario, borra-los e fazé-los dialogar, beber conjuntamente nessas
diferentes fontes, ja que estes diferentes textos e vivéncias sdo imbricados em meu corpo,

conforme aprendi no terreiro. Palavra, corpo e pensamento sdo, aqui, unificados, pois

na perspectiva dos saberes que fundamentam o que viemos a tracar como uma
epistemologia das macumbas ndo ha separagdo entre palavra e corpo. Para os
caminhos, a partir de Exu n3o ha dissociagdo entre palavra/corpo/pensamento. A
palavra e todas as suas possibilidades de produgao de linguagem e comunicagao estdo
inscritas sob 0os mesmos principios e poténcias que versam acerca dos poderes do
corpo ¢ das suas produgdes de discursos ndo verbais (Simas; Rufino, 2018, p. 52).

Metodologicamente intento, portanto, por em didlogo e em experiéncia diferentes
saberes e praticas, oriundos tanto de espacos validados canonicamente, que também me
formaram, quanto de espagos de conhecimento historicamente renegados e excluidos nas
academias e institui¢des ocidentais, como os terreiros. Esse ¢ o modo que me parece hoje mais
coerente com minha propria historia e formagdo, uma vez que “para quem versa em mais de

uma gramatica, s6 se constrdi saber no cruzo” (Simas; Rufino, 2018, p. 15).

MINOTAURO

O Minotauro é outro monstro que me habita e que tem um protagonismo crucial para
esta pesquisa. Foi ele que, digamos assim, iniciou esta tese por meio do espetaculo O Fio de
Minos, criado em 2019. Essa montagem cénica partiu do conto “A Casa de Astérion”, do
escritor argentino Jorge Luis Borges!!, e trouxe a cena a corporeidade e a subjetividade desse
personagem mitico. Nesta criacdo, o Minotauro me guiou até sua casa, o labirinto, e a partir de

seu corpo~casa monstruoso definiu-se o eixo para a pesquisa e a producao do espetaculo.

1 Jorge Luis Borges (1899 — 1986), escritor argentino, ¢ um dos representantes do Realismo Magico Sul-
Americano, movimento literario que nasce nas décadas de 60 e 70 do século XX. Essas décadas foram um periodo
conturbado da América Latina, em termos politicos e sociais, pois viamos o surgimento de diversos regimes
ditatoriais. O Realismo Magico era em parte uma reacdo a esses regimes, tendo elementos magicos, irreais ou
estranhos como reforgo da critica social que subjazia tais escritos.
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A partir do homem~touro de Borges, pude dar continuidade as investiga¢des iniciadas
em espetaculos anteriores!? acerca da construgdo do corpo cénico e da composigdo em danga,
que buscavam inspiracdo nas possibilidades de hibridez entre corporeidades animais e
humanas. Nesses trabalhos, essa zona hibrida, gerada, por exemplo, por meio da aproximagao
dos dangarinos com figuras de animais presentes nos textos literarios!3, era mote da criagdo
dramatirgica corporal e comegou a se delinear ai o esboco de um desejo de desfiguracao
(Sander, 2006) no que tange a construgdo do gesto e da dramaturgia do corpo'* em cena (Curi,
2013a, 2015).

Com Astérion!> de Borges, busquei de maneira mais objetiva e intencional uma
dramaturgia corporal hibrida, a partir dessa interface homem~animal. Comecou nessa fase do
trabalho um flerte com a estética do grotesco, da feiura, da tortuosidade, de um corpo
contorcido, por vezes estranho, que se apresentava em cena via imagem ofertada pelo conto
literario por meio de seu personagem principal, o Minotauro, mas que se desdobrava e se
potencializava a  partir dos procedimentos de treinamento e  preparagdo
poético~técnico~expressiva utilizados na montagem. No processo de investigacdo do
espetaculo O Fio de Minos, esbocaram-se entdo inicialmente as primeiras possibilidades de
pesquisa, que bebiam da zona de fronteira do monstro com a criagao.

Quando o monstro, advindo da literatura, aparece de maneira explicita dentro da
pesquisa em danga, encontro suporte para refletir sobre esse fendmeno nas teorias da
monstruosidade na cultura. A medida que vou aprofundando as reflexdes nesse campo, percebo
que ele remonta ao meu ciclo de estudos anterior, j& que, para refletir sobre o corpo no
Candomblé, foi necessario dialogar com os estudos do corpo na cultura, sobre os quais me
debrucei sobremaneira no mestrado, especialmente a partir da Antropologia e da Filosofia. A
partir, portanto, do Minotauro e de O Fio de Minos, retomo a discussdo conceitual com os
estudos culturais, agora, porém, sob o recorte das teorias da monstruosidade, sob o nome do

monstro.

12 Espetaculos Irene (2012), Os Lugares Sem (2015) [link para teaser € espetaculo completo] e Velejando Desertos
Remotos (2016) [link para espetaculo completo].

13 Nos espeticulos mencionados, investiguei a construgdo da cena com base no didlogo com uma obra literaria: o
livro As Cidades Invisiveis, de Italo Calvino.

14 “Composigdo atorial, dramaturgia de ator, dramaturgia corporal, sdo alguns termos que tentam dar conta do
descentramento do discurso textual/verbal para processos de enunciagdo que passam por sentidos que emergem
dos inimeros elementos constitutivos da cena e, especialmente, do corpo do ator e suas interagdes complexas com
esses elementos, suas agdes, movimentos, gestos, estados, constru¢des. Tais questdes refletem também um
processo de gradual autonomia criativa e propositiva por parte do atuante” (Curi, 2013b, p. 61).

15 Em Creta, o Minotauro era conhecido por seu nome proprio, Astérion.
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https://www.youtube.com/watch?v=P_LywoG_5R4
https://youtu.be/-Lg5YOivht4
https://youtu.be/yP9C6SrlepQ

Nesse ponto, almejando criar relacdes entre esses estudos e minhas praticas artisticas,
passo a buscar rastros monstruosos em minhas criagdes pregressas, além de estabelecer um
corte para continuidade das investigagdes em novos processos composicionais com a entrada
no doutorado. Comego, assim, a amarrar meu percurso artistico~coreografico pelo crivo da
monstruosidade, buscando relacionar estudos, praticas e experiéncias pessoais a partir também
desse campo, a partir desse no.

Debruco-me entdo, desde meados de 2019, desde o Minotauro, na investigagdo acerca
de como os monstros podem intervir na pesquisa € na criacdo em danga, seja na producao de
espetaculos, seja na constitui¢do de espacos de investigagdo e reflexdo coletiva que se propdem
a experimentacdo poética do corpo e da criacdo em contato com as teorias da monstruosidade
(Cohen, 2000; Courtine, 2011, 2013; Eco, 2014; Gil, 2006; Nazario, 1998; Silva, 2000b;
Tucherman, 1999).

Segundo esses estudos, os monstros habitam sempre zonas limitrofes e seriam uma
espécie de catalisador que provoca, entre outras coisas, um borrar de fronteiras: culturais,
estéticas e politicas (Jeha, 2009). Nesse processo de mistura e embaralhamento, nossa visao de
mundo ¢ perturbada, assim como nossas referéncias epistemoldgicas. “Quando isso ocorre,
sentimos que nossas expectativas de ordem — as fronteiras — estabelecidas pela ciéncia,
filosofia, moral ou estética foram transgredidas. E transgressoes geram monstros” (Jeha, 2009,
p. 20).

No que tange a experiéncia subjetiva, os monstros colocam também em tensao os limites
constituintes da propria ideia de humanidade e identidade, situando-se ndo fora do dominio do
humano, mas no seu limite (Gil, 2006, p. 14), borrando igualmente as nog¢des estabelecidas em
torno da ideia de sujeito e subjetividade (Silva, 2000a, p. 19). Como consequéncia, ao repensar
a propria organizacdo subjetiva, alcamo-nos também, com os monstros e na experiéncia de
alteridade provocada por eles, ao reposicionamento do outro, colocamo-nos em relagdo (Kiffer,
2021). “E por isso que as diferentes formas do Outro tendem para a monstruosidade:
contrariamente ao animal e aos deuses, 0 monstro assinala o limite ‘interno’ da humanidade do
homem” (Gil, 2006, p. 17).

Uma vez que esses transitos se apresentam e se cruzam, abre-se entdo o caminho para o
campo da monstruosidade emergir como territdrio de amarragdo e investigagao para processos
criativos em danca de maneira mais ampla, pois foi a partir do corpo~casa do Minotauro que se
anunciaram as primeiras possibilidades de proposi¢d@o de um pensamento de criagdo em contato
com o estranhamento, o desconforto, o incdmodo e a busca por um corpo cénico em estado

dilatado de presenca, desestabilizado pela agdo do monstro.
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As hipdteses de pesquisa identificadas nesse ponto comecaram a surgir tanto da
experiéncia das praticas artisticas (cotidiano de aulas e ensaios) quanto da investigacao
conceitual acerca das teorias da monstruosidade. Minha inquietagdo principal, naquele
momento, dizia respeito a forma intensa e por vezes violenta com que se deu a apari¢do do
Minotauro no processo coletivo de criagdo do espetaculo O Fio de Minos.

Partiram dai algumas perguntas: como a presenca do monstro interferia nos
procedimentos de preparacgdo técnico-expressiva e de criagdo em danga ja propostos? Poderia
essa presenca potencializar a experiéncia do dangarino de modo a provocar uma dramaturgia
corporal com novas possibilidades cénicas? A partir disso, comeco a me perguntar se essa
apari¢do tempestiva poderia gerar um mote para a continuidade da pesquisa de modo mais
substancial e propositivo no didlogo com as monstruosidades, me levando a suspeitar que desse
encontro poderia haver algo a ser organizado enquanto uma pratica especifica de criagao.
Decorreu dai a indagag¢do que foi o mote da pesquisa a partir do doutorado: como propor uma
pratica de criagdo que se situa, como o monstro, em um lugar hibrido, no trdnsito entre a danga
e as teorias da monstruosidade?

A partir dessas perguntas iniciais, come¢o a perseguir a ideia de que o desvio
monstruoso que emergiu nas praticas de criacdo, como catalisador presente tanto na preparagao
técnico~expressiva quanto nos laboratorios de improvisagdo~composi¢ao, poderia provocar a
alteracdao de estados do corpo cénico (Curi, 2023). As intensidades corporais de criacdo se
potencializariam entdo a partir da presenga do monstro, gerando, primeiramente, um
estranhamento de si mesmo, mas também uma infamiliaridade de si como potencializadora da
experiéncia de alteridade, seja com os colegas de investigagdo imersos em um meio ambiente
de criacdo, seja com os espectadores, quando da apresentacdo dos espetaculos. Nessa
interferéncia do monstro, haveria entdo o potencial de abertura de fissuras das quais emergiriam
possibilidades de criagdo de outras forcas dramatirgicas e cénicas, além de outras
possibilidades ético~estéticas de relagdo consigo proprio e com o outro.

Decorre dessa primeira hipdtese uma segunda: ao interferir na constru¢do do corpo
cénico, o devir-monstro influenciaria também nos processos de subjetivagdo contemporaneos
via movimento (Sander, 2006). Isso foi inicialmente observado com os participantes do
processo de criagdo do espetaculo O Fio de Minos, ja que o grupo de artistas imersos na criacao
do espeticulo comegou a vivenciar inumeros processos de tensionamento a partir das
investigagdes que fizeram transbordar conflitos, duvidas, questionamentos e instabilidades
emocionais e subjetivas, tanto dentro da sala de ensaio quanto sobre suas proprias condigdes

pessoais de existéncia, fora do processo de criacdao, em suas vidas cotidianas.
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Essas desestabilizagcdes produziram experiéncias de agressdes, violéncias, angustias,
dores, sofrimentos e, em casos extremos, risco de morte!é. “A morte € aqui compreendida como
o fechamento de possibilidades, o esquecimento, a auséncia de poder criativo, de produgao
renovavel e de mobilidade: o desencantamento” (Simas; Rufino, 2018, p. 34). Na criacdo do
espetaculo, a presenga do monstro desencadeou, em maior ou menor grau, processos que
alimentaram o desencanto da vida, a pulsdo de morte (Freud, 2014) do grupo.

Essa questdo, que, no caso especifico, fez desaguar afetos destrutivos e de desencanto,
me levou, todavia, a indagar de que outros modos poderiam se dar as relagdes de subjetivacao
no tensionamento da produgdo do corpo cénico em contato com a presenca do monstro. E
também a me perguntar como potencializar interagdes produtivas e construtivas nesse sentido.
Ou seja, como usar a presenga monstruosa no ato de criagdo na perspectiva do encantamento,

J& que o monstro, como dito, tensiona o limite do humano e a propria no¢ao de humanidade:

A nogdo de humanidade, tdo presente nos discursos do paradigma cientifico ocidental,
seria deslocada para o que aqui sugerimos como as nog¢des de encantamento e
desencantamento. (...) Para parte dos saberes negro-africanos e amerindios (...), as
nogdes de encantamento e desencantamento ou vivo e ndo vivo estariam ligadas a
capacidade de manuten¢o de energia vital ou na ndo detencdo dessa energia (Simas;
Rufino, 2018, p. 30).

A partir dessa vontade intencional de (re)encantar as experiéncias de criacdo, de fazé-
las também espacos de manutencdo da energia vital a partir do contato com os monstros,
importaria também indagar como eles se manifestam na contemporaneidade, na cultura hoje, e
quais seriam as suas relagdes com a danga e as artes cénicas.

O que comecava a se esbocar enquanto hipdtese geral era que as praticas de criagdo em
contato com esse desvio que o monstruoso provocava gerariam possibilidades de
desestabilizagdo~potencializag@o dos sujeitos participantes, permitindo uma compreensao mais
aprofundada da relacdo particular entre corpo-cultura-subjetividade (Sander, 2006) para cada
sujeito, quando mediada por processos criativos em dancga. Consequentemente, a partir do
contexto particular dessas percepgdes, poder-se-ia elencar pistas de como essa relagdo se daria

em um nivel mais macrossocial.

16 Logo ap6s a temporada de estreia do espetaculo houve uma tentativa de suicidio e, alguns meses depois, um
acidente de carro. Outras situagdes relacionaram-se ao uso excessivo de drogas ilicitas e alcool, relagdes afetivas
abusivas, comportamentos obsessivo-compulsivos com emagrecimento acentuado, tendéncias melancolicas e
depressivas e outros desequilibrios emocionais. Em algumas das apresentagdes aconteceram também acidentes em
cena com sangramentos, além de perdas de controle da propria intensidade do corpo em movimento. Nao ha como
afirmar categoricamente uma relagdo direta de causa e efeito entre o processo e esses episodios, mas a sensagao
era que o corpo parecia responder de maneira descontrolada, em cena e fora dela, ao processo de criagao.
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INFAMILIAR

Aquilo que apareceu na criagdo de O Fio de Minos sem que se quisesse, que insistiu,
produzindo experiéncias de medo, dor e risco, se torna, paradoxalmente, objeto de atragdo e
desejo em torno de um ato de criacdo que pudesse vitalizar, encantar, dar contorno, contexto e
corpo ao “inquietante” (Freud, 2010b), ao “incomodo” (Freud, 2021) gerado pela presenca
monstruosa. A busca por esse ato de criagdo se manifesta tanto na producdo de novos processos
composicionais quanto na propria organizagao da proposta de tese e na escrita do presente texto,
que ¢, em ultima instancia, uma estratégia para se dangar com o “estranho” (Freud, 2006), com
esse “infamiliar” (Freud, 2019) que habita a criacao.

Inquietante, incomodo, estranho e infamiliar sdo tradug¢des do conceito freudiano das
Unheimliche, no original alemdo. O contato com essa no¢do se deu nos estudos das teorias da
monstruosidade, uma vez que esta ¢ uma definicdo recorrentemente evocada nelas,
especialmente quando o recorte das investigagdes acontece na tangéncia com o campo da
estética. Assim, ¢ bastante comum a analogia e a associacdo dos monstros com a nogao das
Unheimliche, na medida em que eles provocam sensacdes, reagdes, sentimentos € emogdes
parecidos com o que Sigmund Freud pretendia cercar: angustia, medo, horror, repulsa,
estranhamento, vergonha. Essas andlises, que colocam em didlogo os monstros com o estranho,
aparecem, portanto, particularmente em estudos do cinema e da teoria literaria, notadamente no
cinema e na literatura de horror (Acker, 2015; Carrol, 1999; Markendorf; Ripoll, 2017; Rossi;
Zanini; Markendorf, 2020) ¢ na literatura fantastica '’.

A partir desse encontro conceitual e em dire¢do a uma discussdo sobre processos de
subjetivacdo e suas relagdes com a criagdo, remeto ao campo da psicandlise para pensar o
monstro como um agente catalisador e/ou desestabilizador de estados corporais que podem ser

experimentados nos processos criativos a partir da no¢do de “infamiliar” (Freud, 2019)'3.

17 Sd0 caracteristicas primarias da Literatura Fantastica a ambiguidade entre realidade e sonho, entre verdade e
ilusdo. A partir da fricgdo entre sonho e realidade, essa corrente literaria tem grande potencial para questionar a
existéncia cotidiana, tanto em sua simplicidade pratica quanto em sua complexidade subjetiva. Em sua génese, ¢
um género que problematizou a sociedade e a cultura em termos éticos, politicos e, consequentemente, estéticos.
“O problema da realidade daquilo que se vé — coisas extraordinarias que talvez sejam alucinagdes projetadas por
nossa mente; coisas habituais que talvez ocultem sob a aparéncia mais banal uma segunda natureza inquietante,
misteriosa, aterradora — ¢ a esséncia da literatura fantastica, cujos melhores efeitos se encontram na oscilagdo de
niveis de realidades inconciliaveis” (Calvino, 2004, p. 4).

18 Na tese, darei preferéncia a tradugdo “infamiliar” embora use de modo intercambidvel os outros termos:
99 C6s

“estranho”, “inquietante” e “incomodo”. Essa questdo sera discutida no tépico Das Unheimliche — o infamiliar e
a criagdo em danga, do capitulo II.

26



Assim, como estratégia discursiva e de particularizagdo da investigagdo, o termo
“monstro” designara tanto a experiéncia particular de criacdo em sala de ensaio, quanto sua
acepcao coletiva, enquanto significante da teoria das monstruosidades. Intenta-se com isso, por
um lado, singularizar o monstro enquanto acao criativa, mas manter, por outro, mesmo em uma
experiéncia pessoal, o laco indissocidvel com a pluralidade possivel das expressdes
monstruosas. Procura-se assim equivaler as duas abordagens para o termo, porém, sem ignorar
suas diferengas.

Cerco, assim, a partir dos campos das teorias da monstruosidade e da psicandlise, o
monstro como sendo um agente pratico~tedrico que produz uma acdo desestabilizadora,
geradora de infamiliaridade nos processos criativos em danga, em um territorio especifico de
produgdo. Estimular, provocar, acossar, identificar e conhecer esse monstro infamiliar que nos
habita, fazé-lo aparecer e com ele dangar, sdo desafios da proposta. Ao longo deste texto, intento
demonstrar como o monstro na criacdo em danga foi transitando de uma referéncia imagética,
alegorica, narrativa de um personagem (o Minotauro) para um operador, que desempenha uma

fungdo infamiliar no ato criativo.

MONSTRUAR

O corpo e suas praticas sempre foram o eixo de interesse do meu olhar, seja como
criador de dancas ou como pesquisador. Todas as hipdteses que foram organizadas em torno da
monstruosidade apareceram, na verdade, antes de ela ser um campo de referéncia: surgiram da
pratica, do corpo em movimento e em experiéncia de criagdo. Esse ponto muito me apazigua e
¢ um fato que penso ser importante enfatizar: tudo apareceu no corpo, partiu do corpo, emergiu
no corpo. Depois veio a teoria, a conceitualizagdo, o monstro como conceito. Fortalece-se dessa
forma um crivo metodolégico que parte do corpo em experiéncia de criagdo, de onde emergem
todas as impressdes, intui¢des, descobertas e posteriores organizagdes € sistematizagdes
propostas por este estudo.

Portanto, a amarracdo que fago hoje na perspectiva desta tese parte da prdtica de corpo
e criagdo em danga, essencialmente em torno da ideia de “monstruagdo”. Monstruar como ato
de deriva, de desconfianga, de estranhamento, de reflexdo, de questionamento, de
tensionamento, de borramento de praticas, corpos, treinamentos, aulas, dancas e métodos.
Nesse sentido, o neologismo “monstruar” ¢ um verbo criado para tentar descrever os processos

simbdlicos e subjetivos de se tornar monstro aqui narrados. Ou de se perceber ou se identificar
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como algo, mesmo que em parte, monstruoso. Ou ainda, de se deixar deslizar em direcdo a algo
lido como monstruoso. Todas essas possibilidades sendo entendidas aqui como uma agao
inventiva, um ato de criagao.

Esse movimento ¢ importante, pois, de alguma forma, a transi¢do arbitraria do
substantivo “monstro” para o verbo “monstruar” corresponde, em analogia, a todo o processo
vivenciado nas praticas criativas que levard a emergéncia de um corpo cénico especifico.
Novamente, ¢ uma tentativa de por em dialogo a palavra com o corpo e suas praticas. Monstruar,
enquanto verbo de agdo, responde a necessidade de mudancas e transformacdes de
procedimentos antigos, assim como a criagdo de novos, tanto em relagdo a minha propria
subjetividade e experiéncia em vida quanto ao treinamento e a metodologia de pesquisa e
criagdo em danca. Monstruar possui, enquanto tese, pelo menos trés acepgdes ou fungdes:
monstruar como metodologia de criagdo, monstruar como pratica de subjetivacao e, por fim,
monstruar como pratica pedagdgica'®, visando produzir um transito inseparavel entre vida~arte,
assim como entre criagdo~pesquisa~docéncia.

Uma pesquisa que se ancora na pratica de corpo e criagdo, ambientada majoritariamente
em espagos laboratoriais e experimentais, possui necessariamente, assim como nos terreiros,
uma metodologia da pratica. Monstruar tenta entdo dar conta de uma experiéncia que parte do
acontecimento da criacdo, de uma filosofia da praxis (Dubatti, 2017), além de se fundamentar
em pressupostos da pratica como pesquisa (Fernandes, 2013, 2014) e da pesquisa performativa
(Haseman, 2015).

Esta proposta de tese parte, portanto, do entendimento de que “s6 ¢ possivel pensar o
teatro quando se participou e se participa cada vez mais da zona de experiéncia e subjetivacao
que ¢ gerada no acontecimento” (Dubatti, 2017, n.p e-book). Ou, para fazer o cruzo, parto da
compreensdo de que “todos os saberes compreendidos dentro do vasto repertorio das macumbas
s0 se tornam reconhecidos e crediveis assim, uma vez que foram ou serdo praticados. (...) Na
base desses conhecimentos, a experiéncia ocupa lugar fundamental na tessitura de nossas
reflexdes” (Simas; Rufino, 2018, p. 26, grifos meus).

Entende-se que, especialmente na pesquisa em arte, o processo de investigacao € que
vai produzindo o método, e ndo o contrario (Fernandes, 2013, p. 23). Por outro lado, essa logica
ndo deve mergulhar a pesquisa em uma pessoalidade egocéntrica sem contato com o mundo

externo, para que “a abordagem ndo se torne demasiadamente autocentrada e perca a(s)

1% Uma pedagogia dos monstros, ou monstruosa, em contraste a uma pedagogia critica (Silva, 2000a). Ou, no
cruzo, uma pedagogia das encruzilhadas (Simas; Rufino, 2018, p. 19).
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referéncia(s), a relevancia e o reconhecimento no contexto mais abrangente da pesquisa”
(Fernandes, 2013, p. 27).

Nessa esteira da pratica, durante o processo de investigag¢ao e constru¢ao do espetaculo
O Fio de Minos, comegou a se esbocar também a tentativa de uma abordagem metodologica
labirintica para a criagdo em danc¢a. Como partiamos do conto de Borges, que remetia ao mito
grego do Minotauro, o labirinto, que era a casa do monstro, também se constituiu como forte
imagem catalisadora para a pesquisa cénica e passou a funcionar, ainda que de maneira muito
incipiente naquele momento, como referéncia metodoloégica para o processo de criagdo. A
imagem do labirinto, com suas infinitas possibilidades de leitura, interpretagdo e investigacao
corporal, era uma espécie de “modo de fazer e organizar” os ensaios € a composicao.

A obra literaria de Jorge Luis Borges, de forma mais ampla, ¢ também aqui referéncia,
uma vez que o escritor ¢ conhecido por suas narrativas labirinticas (Cesco, 2012; Costa, 2014;
Mascarenhas, 2000; Moreira, 2005; Soares, 2008) e por se debrugar em sua producdo sobre
imagens que se desdobram, se multiplicam ao infinito, sendo o préprio labirinto tema de muitos
de seus contos e poemas?’. Junto ao pesquisador Diego Paledlogo, observamos essa

caracteristica marcante da producao literaria de Borges:

A obra de Borges ¢ labirintica — cada conto, cada poema — da voltas, cerca, estanca,
rompe; faz com que o leitor se perca e, eventualmente, se ache. E no meio de cada
narrativa borgiana ha um Minotauro; se o monstro ¢ o limite, ¢ exatamente nesse
terreno, nessa fronteira, que Borges constréi o seu. (...) Se o Minotauro €, por
exceléncia e oposi¢do, o monstro que surge do ¢ no inconsciente, ele ¢ desejos
obscuros, perversoes, desvios (Paledlogo, 2011, p. 5).

Decorre dai que o monstro que habita o centro do labirinto, o centro da casa, ou o centro
da criacdo, enquanto limite do consciente e sinal do inconsciente, ou, em outras palavras, o
monstro enquanto operador de uma fronteira que agencia percepg¢ado, racionalidade, intuicao,
desejos e afetos presentes no ato de criagdo, pode gerar desvios, que partem de uma tentativa
de contato com um inconsciente que emerge, aparece. Se se d4 vazdo a essa emergéncia,
podemos estimular e provocar um modo de fazer, um modo de criar que beba dessa fronteira,
de onde pulsam as imagens que ndo sdo totalmente racionalizadas ou explicadas em nivel

consciente, ja que “percebe-se, facilmente, que o monstruoso, muitas vezes, situar-se-a4 nas

20 “Borges usou e abusou desse simbolo em intimeras paginas da sua obra. O labirinto esta relacionado com a
angustia do infinito, e ¢ ‘simbolo emaranhado, cujo interior os mortais tentam decifrar o sentido, sem encontrar a
saida nem compreender o monstruoso orbe que os contém’ (Pascual, 2000, p. 71). Simbolo da desordem e da
perplexidade do homem, essa imagem compde relatos, como ‘La casa de Asterion’, ‘La muerte y la brajula’, ‘La
biblioteca de Babel’ e ‘El jardin de senderos que se bifurcan’” (Cesco, 2012, p. 258).

29



fronteiras, ou que sua natureza hibrida ¢ fronteiri¢a, como ocorre com seres incognosciveis €
objetos que contradizem a bela ordem, o bom calculo e o excelente raciocinio” (Correia, 2016,
p. 130).

Assim como nos textos borgianos, visa-se, no modo de criacdo em danga aqui proposto,
dar vazdo ao fluxo de imagens, sensacdes e estados que brotam dessa zona fronteirica
emaranhada, mesmo que se aparente, num primeiro momento, estar perdido no centro de uma
casa escura, com um perigo monstruoso a espreita. Mesmo que, com isso, se bagunce e se
desorganize modos e maneiras costumeiros de ativa¢do da forma, do ensaio, das praticas, do

corpo.

Parte-se da consideragio segundo a qual a monstruosidade ¢ algo que diz respeito ao
(aparente) caos da forma, da ordem e da medida. Essa “forma disforme”, sua
desordem e desmedida, ¢ sinal de algo oculto e poderoso, que pode ou ndo se revelar:
a maldade, a divindade, a vida do inanimado, a excepcionalidade de certas qualidades
dos objetos deflagradores da Aybris; a vida em ambientes indspitos ao homem comum;
a suspeita de um invisivel deformado; o latejar de uma existéncia fronteiriga dos seres,
objetos, conceitos, argumentos ¢ raciocinios (Correia, 2016, p. 126).

Nesse caminho, a ideia de uma metodologia de criagdo monstruosa e labirintica, ou a
ideia de monstruar a metodologia em dire¢do a uma pratica monstrulabirintica de criagdo, ¢
orientada na tentativa intencional de habitar o labirinto~casa, buscando as linhas de fuga, os
adensamentos e desfiguragdes do corpo, deixando as intensidades do proprio emaranhado
serem os catalisadores do processo de constru¢do da metodologia e da dramaturgia cénica.
Importa mais aceitar o enigma do labirinto do que tentar sair dele em direcio a uma
univocidade, e é precisamente nesse ponto que se encontra, a partir dessa praxis de criagdo, o
crivo metodologico deste trabalho. “A busca, neste caso, ¢ pela mobilidade constante. Os
caminhos, ao invés de apresentados como lineares, devem ser codificados em encruzilhadas”
(Simas; Rufino, 2018, p. 36).

Intentando aprofundar essa proposta, junto do filésofo Charles Feitosa (2002), veremos
que, na propria historicidade dos modelos de labirintos, encontramos analogias com a
metodologia de forma mais ampla. O impasse diante da necessidade de se achar um caminho
ou uma soluc¢do para um problema, seja ele ético, estético ou epistemologico, se assemelha
recorrentemente, segundo ele, a imagem de um labirinto, para o qual se deve achar um “fio
condutor” que nos leve a saida, ou seja, a solugdo da questdo. Na genealogia historica feita por
Feitosa, os modelos de labirintos transitam de estruturas simples, unicamente centradas, para

estruturas mais complexas, expansivas e com multiplos pontos de convergéncia. Ele nos
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apresenta trés modelos de labirinto que podem, creio eu, ser pensados como imagens
metodoldgicas: o labirinto unilinear/classico, o multilinear e o rizomatico.

O modelo unilinear ou classico possui um percurso
longo, mas ndo intrincado, uma vez que os caminhos nao se
entrecruzam. Podendo ser circulares ou retangulares, eram
frequentemente representados na Antiguidade em vasos,
afrescos e pinturas. Nesse modelo, ndo hd opg¢des nem a
tortura da escolha, uma vez que o caminho de ida ¢ igual ao
caminho de volta. Esse ¢ o modelo geralmente usado para se
representar o labirinto do Minotauro de Creta, do cldssico mito
grego. Sua mais antiga representa¢do data de 1200 a.C.,

encontrada na Sardenha e associada ao culto aos mortos.

O segundo modelo de labirinto que Feitosa nos

Labirinto unilinear. . ) ] )
Imagem disponivel em Feitosa (2002). apresenta ¢ o multilinear. Cheio de entradas, vias e alternativas

de trajetos, nele pode-se vagar sem rumo infinitamente, ja que
esse modelo apresenta diversas possibilidades de escolha, a
maioria conduzindo a becos sem saida. Confuso e
intrincado, possui diversas armadilhas possiveis, por

exemplo, ndo se conseguir sair e ndo se chegar ao centro.

Apesar disso, sua solugdo, ainda que mais complexa, ¢

possivel. A mais antiga representacdo desse modelo data

somente do século XVI, ja na Idade Média. /\
Costumamos, no senso comum, pensar o labirinto

como um jogo que precisa ser desvendado, cujo segredo, v

apos descoberto, deve ser revelado. Interessa achar a

saida, desvendar o segredo e achar a solugdo para o

enigma: entrar, caminhar em seguran¢a, chegar ao
. . . Labirinto multilinear.
centro, retornar e sair. Nesse sentido, os dois modelos Imagem disponivel em Feitosa (2002).
apresentados até agora, uni e multilinear, pressupdem
uma Unica solugdo para se chegar ao centro e sair, uma
unica possibilidade de investigacao do percurso.
A partir disso, Feitosa nos apresenta uma discrepancia, uma ambiguidade, entre

descrigdes literarias e as representacdes visuais classicas do labirinto, pois, se nas descrigdes

(sejam na filosofia ou na ciéncia) a imagem do labirinto ¢ evocada como representagdo de uma
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narrativa da davida, do impasse de resolugdo de um problema/enigma (ético, estético ou
epistemologico), as representagdes visuais, contraditoriamente, nos dao a resposta do segredo

de forma nitida e clara. A imagem do labirinto entrega a solu¢ao do problema. Segundo ele,

a representacgao antiga e medieval do labirinto expde esquematicamente o caminho, o
fio de Ariadne, a vitoria mitica sobre o error, € ndo a constru¢ao do domus Daedali e
seus corredores da errancia. Trata-se do labirinto ja decifrado, que dizer, a perspectiva
de quem esta de fora, a perspectiva panoramica do arquiteto (Feitosa, 2002, p. 54).

Muitas vezes, ¢ assim que encaramos o processo metodologico de uma pesquisa: da
perspectiva do arquiteto que olha de fora o labirinto, cujo caminho ja estd previamente dado.
Perde-se, nesse processo, o ponto de vista da construcdo, da elevacdo das paredes e dos
corredores da errancia. Em contraponto a isso, por fim, Feitosa nos apresenta o modelo
rizomatico de labirinto. Nem uno (unilinear), nem multiplo (multilinear), mas sim um labirinto
de multiplicidades. E ¢ aqui, nesse modelo, junto da perspectiva da pratica, que busco cravar a
investigacdo metodoldgica da tese.

No labirinto rizomatico, conectado de forma multidimensional, cada passagem se liga
imediatamente e infinitamente com outra, sem centro, sem periferia, sem entrada, nem saida.
Resistente a forga da memoria organizadora, permite circulacdo e reversibilidade dos caminhos
e trajetorias. H4 aqui uma tentativa de abandono do fio de Ariadne, pois ndo ha um linha
condutora Unica, que nos leva primeiro para o centro, depois para fora. Valorizando a exposi¢ao
a0 acaso, busca-se o0 ndo estabelecimento de uma sucessao logica ou de causalidade, que possa
ser expressa em formulas, que nos coloca sempre fora dos acontecimentos, na perspectiva do
arquiteto. H4 a valorizacdo do erro, do esquecimento, da confusdo e do ndo saber, ao lado da
razdo e da racionalidade. Entrar e sair do labirinto, em uma perspectiva do ndo saber,
procedimento tipico também da forma de aprendizado dos terreiros, que foge de uma logica
linear de produgdo de conhecimento, s6 sdo possiveis, acredito, quando a experiéncia ¢ mediada

pela prética e pela experimentacao.

Ler a relagdo entre a condigdo de ndo saber ¢ a do ato de praticar como dados ndo
opostos confronta a dicotomia entre teoria e pratica, tdo presente nos discursos de
grande parte do arcabougo cientifico moderno. Na logica assente na epistemologia das
macumbas, a condi¢do de ndo saber ¢ necessaria para o que vira a ser praticado. Essa
dindmica se inscreve na perspectiva de uma forma de educagdo que ¢ compreendida
como experiéncia, na bricolagem entre conhecimento, vida e arte. O conhecimento ¢
compreendido ndo como acimulo de informagdo, mas como experiéncia (Simas;
Rufino, 2018, p. 37-38).
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Labirinto Rizomatico. Imagem de autoria do autor.

Esse modelo de labirinto se aproxima de uma estratégia que busca a desconstru¢ao do
mito grego e de seu personagem tradicional, especialmente acerca da ideia do labirinto classico
como casa, como modelo que pressupde um caminho Unico de encontro com o monstro
inquietante, de encontro com o estranho. Com premissas também na teoria rizomatica de
Deleuze e Guattari (2011a) e na cartografia (Passos; Kastrup; Tedesco, 2020) que dela decorre,
essa proposta busca criar estratégias multiplas de acesso ao infamiliar, além de estimular a
desconstrugdo de labirintos classicos e seus arquitetos, com suas casas filosoficas,

epistemologicas e suas torres de certezas.

A certeza, caracterizada como uma peca fundamental da engrenagem que opera os
regimes da verdade, teme o principio da imprevisibilidade; assim como a ética crista
teme o pecado. O principio da imprevisibilidade encarna uma peripécia exusiaca que,
assim como seu autor, nos desloca e nos confronta com a possibilidade de uma
verdade que seja Unica (Simas; Rufino, 2018, p. 39).

33



Retomo aqui também, de uma outra forma, minha pesquisa de mestrado, ao trazer a
teoria rizomatica de Deleuze e Guattari (2011a) como referéncia metodologica para se entender,
agora, uma criacdo labirintica. Para esses filésofos, o rizoma seria um labirinto de
multiplicidades, “talvez a imagem
que mais se aproxime do labirinto
rizomatico seja o deserto no conto
Los dos Reyes e los dos Laberintos
de Borges” (Feitosa, 2002, p. 63),
onde “nao ha escadas a subir, nem
portas a forcar, nem cansativas
galerias a percorrer, nem muros
para impedir a passagem” (Borges,
2010b, p. 123). O deserto como o
do conto é, assim, o labirinto em
sua forma radical, pois nele tudo

pode ser caminho e todos os

Deserto. Imagem de dominio publico disponivel neste link.

sentidos podem ser construidos.

Nessa perspectiva, essa
imagem de labirinto funciona também como estratégia coerente com a necessidade de habitar
o mesmo lugar do monstro ou, talvez, para perceber a presencga dele em si proprio, na medida
em que agencia os temas que emergiram relacionados a morte, ao fim e a destrui¢do, mas
também como a¢ao de resisténcia, metamorfose e transformacao, em um territério de criagao
fértil, vitalista e encantado. “O labirinto, para além do mito do Minotauro, sempre foi um
simbolo ambiguo, pois representa o caminho inexoravel para a morte, mas também aponta para
a perspectiva de renascimento no utero da terra, enfim um lugar de decomposicdo, mas também
de renovagdo.” (Feitosa, 2002, p. 53).

Busco assim possiveis experimentagdes~invencdes com essa abordagem em didlogo
com a obra de Borges, que ¢ notadamente, como dito, conhecida por seu carater labirintico.
Com isso, almejo também o fortalecimento da arte e dos processos criativos como locus de
investigacdo privilegiado, que comporta uma metodologia que se cria conjuntamente ao
processo e se reconfigura em funcdo de novas for¢as que exigem a implicacdo do artista e sua

trajetoria no caminho de pesquisa.
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MAPEAMENTO

Uma vez delimitados os territorios tedrico e metodoldgico, esta tese € a sedimentagao,
o aprofundamento, a andlise e o desdobramento de diferentes procedimentos de criacdo que
foram produzidos em uma longa trajetdria artistica e que foram aqui coletados e sistematizados
em torno de uma prdtica de monstruagdo. Nesse sentido, o objetivo da tese ¢ propor uma pratica
de criagdo de um corpo cénico para a danca, a partir da no¢ao de monstruar como ato de criagao
e de uma perspectiva metodologica monstrulabirintica. Intenta-se aproximar a nog¢ao de
monstro~monstruoso com o “Infamiliar” freudiano, como estratégia de criagdo em danca e que,
de maneira imbricada e inseparavel, agencia processos de subjetivacdo. Espera-se, assim, que
esse corpo cénico desenvolva habilidades para se dancar com o infamiliar, de si, do outro e do
presente, e que os procedimentos de sua construgdo sejam suporte para Pprocessos
composicionais futuros.

Busco, tendo em vista o grande potencial disruptivo que os temas aqui elencados
oferecem, refletir sobre como o monstro pode desorganizar o pensamento criativo, a
subjetividade e o corpo na danca, de modo a estranhar, repensar e eventualmente desmontar
politicas de criagdo vigentes em um certo percurso artistico~coreografico, que se realiza em um
chdo, em um territdrio especifico. Nesse sentido, pretendo também discutir como essa proposta
tem implicacdes éticas~estéticas~politicas na criagdo de desestabilizagdes, dissidéncias e
resisténcias corporais~subjetivas~afetivas, frente a expropriacio da forca vital e da
sensibilidade, orquestradas especialmente pelas forgas neoliberais contemporaneas. Para tanto,
proponho estratégias de contato, singularizagdo e subjetivacdo dos monstros em torno de
experiéncias de criagdo particulares e situadas, onde eles funcionardo como gatilhos
desestabilizadores e encantadores nos processos criativos em danca.

Objetivando essas metas, a amostra de analise da tese ancora-se principalmente em um
percurso de pesquisa~criacdo que se realizou entre 2017 e 2024, mais especificamente em
quatro processos composicionais desenvolvidos nesse periodo: dois espetaculos — O Fio de
Minos (2019) e O Inquietante (2021) — e duas imersdes praticas — Desmonte~Manada (2022) e
Derivas do Inquietante (2023). Com exce¢do do solo O Inquietante, € da imersdo pratica
Derivas do Inquietante, todas as atividades pratico~teoricas e o campo da pesquisa foram

realizados coletivamente junto ao des~*! — nticleo de pesquisa e criagdo em danga que lidero no

2! Inicialmente NMicleo Desaparecer, depois DES~criacdo e, por fim, apenas des~. O nome do grupo alude ao
prefixo des- como particula que “tem sido descrito na literatura linguistica como um prefixo polissémico — [e¢ que]
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Instituto Federal de Brasilia desde 2017. Formado por alunas e alunos da Licenciatura em
Danga e por artistas independentes da cidade de Brasilia, o ntcleo ¢ o l6cus dos trabalhos de
investigacdo tedrico~praticos neste ciclo de pesquisas, desenvolvendo acdes nas linhas de
consciéncia corporal, preparagdo técnica, composi¢ao e dramaturgia em danga, aliado as minhas
atividades institucionais como docente.

A partir desses quatro processos composicionais, foram sistematizadas duas praticas de
criagdo para um corpo cénico na danca: a pratica P.B. (pds-basicos) e a pratica O.A.L
(operadores de ativagdo do infamiliar). Ambas visam, a partir do ato de monstruar (a si, 0s
métodos, os treinamentos, o corpo), produzir um corpo cénico especifico que seja vitalizado,
presente e ativo em seu meio de existéncia e de criagao.

A pratica P.B., que deriva e bebe de um método de educacdo somatica — Fundamentos
Bartenieff?* —, visa sistematizar anos de investigagdo e pesquisa autdnoma deste método, em
variados contextos pedagodgicos e artisticos, € configura-se como uma proposta de treinamento
para a danga que dialoga com principios somaticos do método de Bartenieff. O escopo desse
recorte da tese ndo €, portanto, a educa¢do somadtica em si, mas as praticas de criagdo, as
metodologias e os treinamentos em danca em didlogo com esse método somatico especifico.

J& a pratica O.A.l. ¢ em parte impregnada dos principios de movimento dos
Fundamentos Bartenieff, mas estrutura-se principalmente a partir dos procedimentos de criagdo
que emergiram dos processos composicionais mencionados, ou seja, organiza-se em torno
desses operadores, que sdo estratégias de composi¢do do corpo cénico cuja intencdo € criar,
manter ¢ desdobrar estados corporais (Curi, 2023) em experiéncias de criagdo singulares. Os
operadores sdo cercados em torno de uma acao deliberada de nomeagdo, de dar nome as agdes
e aos estados de movimento pré-definidos e com orientagdes especificas, que intentam provocar
o surgimento de um corpo cénico monstruado. Sao dez os operadores desenvolvidos e
sistematizados na tese: o caminhante; os chifres; o tonto; o fauno; o ternario; o oscilante; o
desmonte; o quadriipede; o desfigurante; e, por fim, o escrevente®.

Em termos temporais, a pratica P.B. retine e sintetiza procedimentos de investigagao,

criagdo e de treinamento em danca mais longinquos dentro da minha trajetdria artistica,

apresenta tanto um significado de negacao quanto de reversao nos itens lexicais a que se adjunge” (Bona; Ribeiro,
2018, p. 612).

22 O nome pds-bdasicos, alude ao método somatico que inspira essa pratica, ja que ele possui exercicios pré-bdsicos
e basicos. A escolha desse nome, sugerido pelo grupo que vivenciava os exercicios, sera discutido no capitulo IV
— Monstruar o treinamento: a pratica P.B.

2 Os operadores de ativagdo do infamiliar serdo apresentados e descritos no capitulo VI — Monstruar o corpo
cénico: a pratica O.A.1
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enquanto a pratica O.A.lL. circunscreve-se mais ao tempo e espago recentes da tese (2017 a
2024), melhor dizendo, diz mais respeito aos monstros, ao monstruar € ao infamiliar.

H4 ainda uma ultima imersdo pratica sendo realizada no presente momento, enquanto
escrevo este texto no primeiro semestre de 2024, que nao constara formalmente como objeto
especifico de andlise da tese (por razdes evidentes), mas que vem contribuindo para as
percepcoes, entendimentos, articulagdes e conclusdes da proposta. Apds retornar do periodo de
doutorado-sanduiche em Lisboa com as duas praticas organizadas (P.B. e O.A.L.), propus ao
grupo que as realizdssemos sistematicamente, por alguns meses, em diferentes configuragdes:
inicialmente em grupo, com minha participacdo, e posteriormente em grupos menores €
individualmente, enquanto eu e outros colegas observavamos de fora. Buscamos também
experimentar a realizagdo das praticas com o minimo de roupas possivel, procurando um corpo
nu?4. Ao final de cada experiéncia, seguiam-se momentos de debate, avaliagdo, reflexdo e troca
coletiva.

Essa vivéncia de modo aplicado, continuo, e sistematico, rendeu ricas conclusdes e
insights para o fechamento do texto, articulando-se com esta escrita enquanto praxis continua
que gerou essa tese. Nao faria sentido, para mim, ndo estar em contato com a pratica ao longo
da escrita, visto que todas as hipoteses de pesquisa e os procedimentos de investigagdo, como
ja dito, surgiram e partiram do corpo, da pratica cotidiana, da sala de ensaio e dos espetaculos
criados ao longo desse ciclo de 7 anos?.

E neste momento também, de ultima imersio coletiva, que foram produzidos os videos
mais recentes de execucdo das praticas, que acompanham a orienta¢do de execugdo de ambas:
videos individuais e separados, de cada exercicio da pratica P.B. (33 no total) e de cada operador
da pratica O.A.L (9 no total, ja que o escrevente ¢ um operador de escrita). Ha também, no
inicio das orientacdes de execugdo, links para listas de reproducdo com videos das praticas
sendo realizadas na integra, em fluxo continuo, em diferentes contextos ¢ momentos desta
pesquisa.

Ainda nesse ultimo ciclo, com o intuito de colher impressdes mais sistematizadas de

alguns dos participantes dos processos, foi realizada uma entrevista~debate de forma coletiva,

24 Devo essa sugestdo a professora Giselle Rodrigues, ap0s ter assistido a realizagdo da pratica O.A.l. em um de
NOSSOS ensaios.

25 No Candomblé, os periodos de iniciagdo sdo ciclos rituais que todo iniciado deve passar de 7 em 7 anos. Esses
periodos sdo também chamados de obrigagdes. Quando se completa 7 anos, alcanga-se a maioridade ritual. E
quando passamos finalmente a ter mais autonomia e a ter um cargo especifico dentro da comunidade através do
recebimento do titulo de Kotamanganza, o grau maximo da formagdo. Em analogia, fechar esse ciclo de criagdo
de 7 anos e adquirir o titulo de doutor assemelham-se a essa vivéncia no terreiro.
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que esta transcrita na integra nos apéndices da tese. Esse formato de coleta de informacgdes foi
sugerido pelo proprio grupo, que preferiu realizar um bate-papo com trocas onde pudessem se
expressar mais livremente, nos moldes do que ja realizamos cotidianamente em nossos ensaios.
O grupo se sentiu mais seguro e a vontade para contribuir assim do que respondendo a
formularios ou sendo entrevistados individualmente. Participaram da conversa as artistas que
estiveram comprometidas com essa ultima fase do processo de investigacdo no primeiro
semestre de 2024, ou seja, que experimentaram as duas praticas ja estruturadas: Ana Julia Paiva
(Naju), Caroline Magalhies (Carol), Livia Bennet, Gustavo Paiva e Marcia Regina®®. Recortes
das falas das artistas estdo inseridos em pontos diversos do texto, de modo a construir didlogos
com a reflexdo desenvolvida.

Por fim, entre os capitulos da tese, aparecem fragmentos de escrita do operador o
escrevente, que visam, COmMo experimento para quem escreve, €, espero, para quem 1€, transitar
entre um texto mais “engessado” academicamente e um texto que se borra com o poético e o
imaginario?’.

A partir dessas primeiras questdes introdutdrias e para fazer jus a todos os grandes eixos
dessa discussdo, o texto esta organizado em seis capitulos.

No capitulo I — Os quatro labirintos, apresento de forma breve os quatro processos
composicionais que dao suporte as investigacdes desse trabalho: O Fio de Minos (2019), O
Inquietante (2021), Desmonte~Manada (2022-23) e Derivas do Inquietante (2023).

No capitulo Il — Os monstros que nos dan¢am, trago um recorte das teorias da
monstruosidade na cultura, demonstrando como o monstro, inicialmente estranho, torna-se
familiar ao longo da transi¢do do século XIX para o XX. Discuto aqui também a formulagao e
o desenvolvimento do conceito psicanalitico das Unheimliche, sua ligagdo com as teorias da
monstruosidade, assim como ensaio possiveis pontes para sua instrumentalizagdo na criagao
em danga, visando a desdobramentos na discussdo sobre processos de subjetivacdo. Por fim,
faco um breve apanhado historico sobre a presenga do monstruoso em um certo percurso
ocidental da danca.

No capitulo Il — Regimes do agora — danga e politica, busco pensar possiveis pontes e

contribui¢cdes da pesquisa em artes da cena em didlogo com as urgéncias do tempo em que

26 Marcia, excepcionalmente, respondeu por escrito ao roteiro da entrevista, por impossibilidade de participar da
conversa coletiva no dia agendado.

27 Os textos completos escritos por mim a partir desse operador podem ser acessados neste link, enquanto os textos
escritos pelos participantes do des~ podem ser acessados neste link.
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vivemos, refletindo sobre os regimes politicos da danga realizada no presente e suas implicagdes
em micropoliticas de resisténcia a partir da teoria dos afetos em didlogo com os monstros.

No capitulo IV — Desmontando politicas de cria¢do, retomo 0s processos
composicionais analisados na tese para refletir como o quadro politico discutido no capitulo
anterior influenciou na transforma¢do de uma ética do corpo em movimento. Para tanto,
comento alguns acontecimentos de sala de ensaio que contribuiram para a desestabilizacdo de
modos de fazer da pratica, especialmente a partir de um reposicionamento das nocdes de
coreografia e improvisacdo, quando em contato com as monstruosidades. A partir desse
panorama, apresento o surgimento e a organiza¢ao dos operadores de ativagdo do infamiliar e
a formulacdo da nog¢ao de fungao~monstro.

No capitulo V e VI- Monstruar o treinamento: a pratica P.B. e Monstruar o corpo
cénico: a pratica O.A.1, respectivamente, apresento de forma detalhada as duas praticas de
criagdo em danca que dao suporte a tese, genealogizando a estruturacao da primeira a partir dos
Fundamentos Bartenieff, assim como a sistematiza¢ao dos dez operadores (O.A.l.) a partir dos

processos composicionais citados. Apresento também no capitulo VI, de forma sintética, a

proposta de tese elaborada nesta pesquisa.




Comeco a ler o ensaio auto biografico de Borges e sou
invadido pelo choro. Me lembro novamente de como
tenho certeza de que vocé também chorou ao ler esse
texto. Abro também os nove ensaios dantescos e olho
mais uma vez a dedicatéria escrita por vocé, para mim.
Passo os dedos na folha de papel, em cima da tinta,
imagino o momento em que vocé escreveu. Sinto, de

novo € mais uma vez, vontade de escrever.

Lembro de meu pai, espelhado no pai de Borges. Penso
em uma heranga e um legado que nunca existiu. Sinto
falta de algo inexistente. Vejo-me rompido e rompendo
incessantemente com ele sem que nada se materialize
pois sé6 ha auséncia, lacuna, buraco. As lagrimas correm,
sinto vontade de entender o que é isso que acontece
quando escrevo que me faz chorar. Corro de olhos
fechados. Tento dar um passo a mais antes do medo de

cair me invadir e eu ter de abrir os olhos novamente.

o choro

(texto produzido a partir do operador o escrevente)
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Nem Zeus desataria essas redes

de pedra que me cercam. Olvidado

dos homens que antes fui, sigo o odiado
caminho de monotonas paredes

que é meu destino. Retas galerias
encurvando-se em circulos secretos
com o passar dos anos. Parapeitos

que se racharam na usura dos dias.

Ja decifrei no p6 esbranquicado

rastros que temo. Tenho percebido

no ar das céncavas tardes um rugido

ou o eco de um rugido desolado.

Sei que na sombra ha Outro, cuja sorte

é exaurir as soliddoes sem fim

que este Hades fiam e desfiam,

sugar meu sangue e devorar minha morte.
Nés dois nos procuramos. Quem me dera

fosse este o dia ultimo de espera.

|. 0S QUATRO LABIRINTOS

A producdo de discurso, de narrativa, sobre os processos de criacdo analisados nesta
tese, que denomino “os quatro labirintos”, €, em ultima instancia, uma invengao. Isso porque,
momentos das praticas que posteriormente se tornaram relevantes para as presentes analises,
ndo tinham necessariamente grande importancia na altura em que ocorreram. Ao mesmo tempo,
essa producao discursiva ndo dé conta de descrever ou identificar, a posteriori, a materializa¢ao
em corpo de todas as multiplas camadas de sentido presentes nos processos de maneira
categorica, pois essas camadas migram e se contaminam entre si, antes, penso eu, como
imagens, como afetos, como sensacgdes, € ndo como palavras. A linguagem, aqui, sempre vai

falhar, sempre vai ser insuficiente para dar conta da experiéncia do corpo em criacao.
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Esfor¢o-me, assim, para identificar marcos dos processos de criacdo que ajudem a
delimitar um entendimento de suas constru¢des, mas ndo ha, propriamente, um momento exato
em que esses marcos aparecem, fixam-se ou descartam-se, somem. O que observei assistindo
novamente aos registros em video dos ensaios gravados ¢ que o processo nao era linear como
talvez este texto possa fazer parecer e, portanto, os elementos descritos e analisados aqui —
gestos, partituras, sequéncias de movimento, cenas, musicas, materialidades — iam e vinham em
fluxos, em marés, apareciam e sumiam, eram descartados, depois reapareciam, voltavam e eram
testados novamente.

Nesse sentido, as relagcdes de causa e efeito criadas entre eles, como essas relagdes se
organizam em torno de nexos dramatirgicos e como esses nexos se harmonizam em uma certa
discursividade narrativa e textual, as vezes muito retilinea e organizada, sdo também uma
inven¢do, uma invengao posterior, feita na criacao desse texto em tensionamento com o corpo.

Assim, essa mesma linguagem, essencialmente insuficiente, pode ser justamente uma
forma de invencdo, de fabulacdo, de especulagdo e de ficcionalizagdo sobre o vivido. Uma
maneira outra de também inventar e produzir o corpo, além de ser um espaco de producao de
fabulacdes especulativas (Haraway, 2023) ou fabulagdes da dor (Greiner, 2021) que nos seja
propicio para subjetivar, explorar, propor e produzir formas possiveis de permanéncia no
presente, que nos convoca cotidianamente ao desencanto.

Hoje, retrospectivamente, considero que os episodios que serdo narrados aqui foram
cruciais para o corpo produzido nos processos composicionais. Todavia, essa associagdo nao ¢
explicita. Ela é também, reafirmando, inventada em alguma medida, e por isso ¢ difusa e esta
acumulada na subjetividade do corpo que transborda em gesto € movimento, negociando com
a “natureza ambivalente da nocdo de sentido, ligado tanto a dimensdes conceituais, narrativas,
informacionais, formuléveis, por um lado, quanto a aspectos sensiveis, afetivos, instaveis,
indiziveis, por outro” (Curi, 2018, p. 397). Ainda que essa produgdo discursiva possa ser
entendida como parcialmente ficticia, inventada, ¢ por meio dela que hoje, anos depois dessas
experiéncias de criagdo, tento dar contorno a esses corpos que ja transbordaram.

De maneira geral, os processos composicionais que sdo objeto da tese, os quatro
labirintos, representam um insistente movimento ciclico marcado por momentos de expansao e
didlogo coletivo, com fases compulsorias de retragao e isolamento individual. Enquanto O Fio
de Minos e Desmonte~Manada foram processos realizados em grupo, presencialmente junto ao

des~, O Inquietante e Derivas do Inquietante foram momentos de imersao individual, marcados
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pela soliddo, isolamento, medo, angustia e estranhamento de se encontrar sozinho dentro de um
espaco de criagdo cujas condigdes ndo eram exatamente as ideais para a investigagdo artistica?®,

Mesmo que essa oscilagdo entre praticas coletivas e individuais ndo tenha sido
planejada, creio que o movimento ciclico e ondulatério da pesquisa, esse estado intermediario
entre compressdes solitarias e expansdes compartilhadas coletivamente, gerou um tom
interessante para a proposta como um todo, na medida em que possibilitou descobertas,
inferéncias, contestagdes e conclusdes que somente o melhor dos dois mundos poderia oferecer.
A disciplina de uma pratica constante, ininterrupta, seja em modo online ou presencial, seja
sozinho ou em grupo, ao longo desses anos de trabalho, provocou necessariamente adaptagoes,
desvios, reinvengdes de rotas, reorganizagdes, frustracdes, desisténcias, que fortalecem, ao fim
e ao cabo, a proposta de uma metodologia labirintica que havia somente se esbogado no comeco
de todo esse caminho. Antes de adentrar, porém, os labirintos que dao suporte para a tese, creio
ser necessario fazer algumas delimitagdes acerca de algumas nomenclaturas, termos e conceitos
utilizados no texto, que se relacionam mais especificamente a essas praticas de criagdo. Vamos
a elas.

Primeiramente, quando me refiro a “espetdculo”, acompanho o entendimento da
pesquisadora Erika Fischer-Lichte (2019), em seu livro Estética do Performativo, no qual ele ¢
entendido como atividade de constru¢do/constitui¢do, e ndo como representagdo/expressao. A
definicdo de Fischer-Lichte, que parte da concepcdo do teatrélogo alemdo Max Herrmann,
segundo a qual a teatrologia deveria ser uma ciéncia do espetaculo, distancia o espetaculo da
ideia de obra de arte e o aproxima da ideia de acontecimento. O professor e pesquisador Daniel

Lins (2012) ajuda-nos a situar essa no¢ao, que, na trilha da filosofia deleuziana

nunca ¢ “o que acontece”, um simples estado de coisas empiricas e fatual, mas ndo ¢
tampouco uma simples efetuagdo do pensamento; ele se situa no intersticio, na fenda
entre o sensivel e o pensamento, lugar de uma génese do sentido sempre renovada.
Uma génese ambulante, 6rfa, nomade, (...) Problematica que for¢a o pensamento a
individuar-se, a singularizar-se a cada vez sob a forma de uma solu¢do inventiva,
nova. Um pensamento, pois, a engendrar no pensamento uma politica de desejo e
prazer, isto ¢, uma ética da estética (...) (Lins, 2012, p. 26, grifos do autor).

Esse recorte aproxima-se também da concepgdo de teatro do professor Jorge Dubatti
(2017) desenvolvida em seu livro O featro dos mortos, em que “a filosofia do teatro afirma que

ele ¢ um acontecimento, no duplo sentido que Deleuze atribui a ideia: algo que acontece e em

28 Esses dois momentos foram a pandemia de Covid-19 e o periodo de doutorado-sanduiche, realizado em Lisboa,
Portugal.
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que se da a construcdo de sentido. Um acontecimento que produz entes em seu acontecer,
vinculado a cultura vivente, a presenca auratica dos corpos” (Dubatti, 2017, n.p e-book).
Nesse campo, “espetdculo” abarca o todo da acdo e do acontecimento cénico, em
diferentes formatos de aparicdo da encenagdo, como em estruturas composicionais mais
formais, realizando-se em teatros e palcos italianos, ou estruturas composicionais mais abertas,
eventualmente em diferentes espagos para além do edificio-teatro, aproximando-se e/ou

dialogando com outras linguagens artisticas, como a performance.

Na filosofia do teatro, a palavra “teatro”, em seu sentido ancestral, permite pensar em
um genérico mais amplo que o objeto da definicdo moderna e que inclui diversas
manifestacdes, como a danga, a performance, o teatro de animagdo, o novo circo, a
narracao oral, o clown, o stand-up etc. (...) Quando me refiro a filosofia do teatro,
incluo, portanto, todas as manifestagdes das artes conviviais que produzem poiesis
corporal e expectacdo (Dubatti, 2017, n.p e-book).

Distancio-me assim, como chave de pesquisa, de uma acepg¢ao do espetaculo pela dtica
da semiodtica e da comunicacdo e aproximo-me de uma produgdo do acontecimento cénico pelo
viés de uma filosofia da praxis, que combina convivio, poiesis corporal e expectacdo (Dubatti,
2017) em uma abordagem performativa (Fischer-Lichte, 2019).

J& “coreografia”, historicamente associada e confundida com a prépria nog¢ao de danga
(Katz, 2013, p. 43) ¢ entendida aqui também de maneira ampla, podendo aludir ao mesmo corpo
de acdes cénicas que acabei de delimitar como espetdculo, além de outras organizagdes
presentes em uma encenagdo. “Coreografia” ¢ entdo o mesmo que espetaculo, em uma certa
medida, mas transita e dialoga também com outras formas conceituais tipicas da danca, tais
como composi¢do coreografica, composi¢do em tempo real, improvisacdo, improvisagao
estruturada, improvisacdo instantanea, partitura, célula de movimento, ag¢des fisicas, entre
outras. Em outras palavras, “coreografia” ¢ o proprio espetaculo e, também, a notagdo ou o
registro de movimentos sucedentes dentro da cena, desde estruturas e acgdes corporais
organizadas de maneira mais aberta, mais “improvisadas”, até sequéncias de movimento pré-

fixadas que sdo repetidas em uma mesma ordem, com uma mesma qualidade e intengdo.

Passamos, entdo, a considerar uma coreografia menos pelo que ela é capaz de narrar
ou figurar ou representar ¢ mais por ser uma estrutura dramatirgica que, no final das
contas, estd resolvendo forgas. Pensada segundo a perspectiva de Laban, a danga
poderia ser definida como uma dramaturgia de esforcos (...). E como se pudesse ser
concebida como um jogo, uma articulagdo de movimento: o que move, como se move,
onde se move; aceleragdes, desaceleragdes, suspensdes, pausas, pPErcursos,
deslocamentos — todo um campo que €, na verdade, muito material. E é a composicao
dessa materialidade que vai estabelecer a dramaturgia propria e autonoma da danga
(Caldas, 2010, p. 71).

44



Portanto, seja em estruturas cénicas mais porosas, seja em estruturas mais cristalizadas,
b

importa, no entendimento de ‘“coreografia” aqui trabalhado, a presenga do principio de
composigdo e de encenagdo, ou a presenga e a elaboragdo intencional de um nexo interno, como

nos traz o filésofo José Gil:

O que ¢ uma coreografia? E um conjunto de movimentos que possui um nexo proprio,
quer dizer, uma légica de movimento. Se nos referimos especificamente a danga,
devemos acrescentar: “um conjunto concebido ou imaginado de certos movimentos
deliberados...”. Se se trata de uma coreografia improvisada, a exigéncia do nexo
mantém-se ainda que se abandone parcialmente a ideia da pré-concepgdo e o carater
voluntario dos movimentos. Como em toda defini¢do no campo da arte, a da
coreografia pde imediatamente multiplos problemas: parece, todavia, que em todos os
casos que se apresentam (nomeadamente na danga contemporinea), ndo ha
coreografia sem um nexo (Gil, 2020, p. 63).

Quando falo de “composi¢ao coreografica” em dancga, a analogia com “coreografia” ¢
praticamente automatica. “Composi¢do em danca” virou sinonimo de ‘“composiciao
coreografica”, ainda que na contemporaneidade o conceito de coreografia tenha deixado de se
referir apenas a um encadeamento sequencial de movimentos. Ja quando se pensa na ideia de
“cena”, penso que essa abordagem ¢ ampliada, ja que a encenagdo em danga seria, talvez, mais
abrangente e plural do que a ideia de coreografia, envolvendo e abarcando no pensamento
composicional outros elementos além dos corpos, como luz, cendrio, musica, sons, objetos,
figurinos etc., além de considerar também, como estratégia cénica, o elemento da expectacao,
do publico. “Para se adentrar nessa discussao topoldgica e signica, € interessante introduzir-se
a conceituacdo de Jaco Ginsburg a respeito de encenacdo: para este, a expressdo cé€nica €
caracterizada por uma triade basica (atuante-texto-publico) sem a qual ela ndo tem existéncia”
(Cohen, 2019, p. 28), onde atuante ndo ¢ necessariamente ator/dancarino, fexto nao ¢
necessariamente verbal e publico ndo precisa estar necessariamente no edificio teatro.

Segundo Renato Cohen (2019), alguns fatores determinantes dessa transformagdo da
concepcao e do entendimento da cena sdo a emergéncia da chamada pds-modernidade, as
vanguardas artisticas, a danca moderna norte-americana, o expressionismo alemao, a
aproximacao e a diluicdo de fronteiras entre vida e arte, além da integragdo e a hibridez entre
as linguagens artisticas com o surgimento do happening, da instalacdo, da live art, da body art,
e da performance art. Esse mesmo momento histérico ¢ também descrito e analisado por Erika
Fischer-Lichte (2019), no livro ja citado, definido por ela como “virada performativa” nas artes

da cena.
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Dentro desse modo de encarar a arte, Isadora Duncan, Merce Cunningham e outros
“libertaram” de certa forma a danga, incorporando ao seu repertério movimentos e
situagdes comuns do dia a dia, como andar, parar e trocar de roupa, por exemplo.
Personagens diarias (e ndo miticas) como guardas, operarios, mulheres gordas etc.,
passam a fazer parte das coreografias (Cohen, 2019, p. 38-39).

Ao pensarmos, entdo, composi¢cdo em danga como encenacdo, ja estamos dialogando
com a contemporaneidade em arte, com a hibridez de linguagens e com os campos
interdisciplinares ou, como tem-se usado mais recentemente, coreografia ou composi¢cdo em
campo expandido. A composi¢cdo em danca deixa, assim, de ser necessariamente e/ou somente
composi¢ao coreografica, no sentido mais fechado da acepcao, e, para além da diluicdo das
bordas entre linguagens artisticas, extravasa ainda mais fortemente os limites entre arte e vida,
ndo apenas trazendo o real para a cena, mas também, e cada vez mais, levando a “cena” para o
“real”, ou seja, irrompendo o ordindrio e cotidiano com uma dimensao estética e poética.

Nesse caminho, a no¢do de encenagdo apresenta um carater mais hibrido e abrangente,
Jé& que abarca diferentes regimes de organizacado, de estruturagdo e de criagdo de nexos da cena,
como diria José Gil. Ja estamos falando de uma cena que ndo ¢ o palco tradicional, ¢ a vida
como um todo possivel de expressdo. Coreografar, criar danga, portanto, ¢ entendido nesta tese

como uma a¢do de ordenacdo de diferentes regimes de sentido, em que

criar ¢, basicamente, formar. E poder dar forma a algo novo. Em qualquer que seja o
campo de atividade, trata-se, nesse “novo”, de novas coeréncias que se estabelecem
para a mente humana, fendmenos relacionados de modo novo e compreendidos em
termos novos. O ato criador abrange, portanto, a capacidade de compreender; ¢ esta,
por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar, significar (Ostrower, 2014, p. 9,
grifos meus).

Delimitadas as nog¢des de espetdculo e coreografia, cabe, por ultimo, especificar que
quando utilizo, na descri¢do e na analise dos processos criativos, as expressdes “partitura”,
“células coreograficas”, “acdes fisicas” e “cena”, refiro-me a partes desse todo mais amplo
entendido como espetaculo~coreografia, que podem ser sequéncias de movimento pré-fixadas,
gestos e acdes corporais que se repetem periodicamente, temas de movimento improvisados,
imagens propulsoras de uma determinada investigacao corporal e momentos particulares dentro
do processo de investigacdo como um todo. O conjunto dessas partes menores constituem o
todo maior do espetaculo~coreografia e sdo, ao longo do processo, intencionalmente laboradas
em torno da constru¢do de um nexo de sentido composicional, que ndo ¢ somente ou
necessariamente comunicacional e significativo, mas, antes, multiplo em seu agenciamento de

diferentes regimes semidticos, afetivos e simbolicos.
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O trabalho de encenagdo a partir dessas zonas ou partes de sentido visa, portanto,
entender “o fazer do corpo cé€nico como uma negociacao constante entre zonas de fluxo de livre
experimentacao, associagado e reflexao, e um campo de constru¢do, composicao e consolidacao,
o qual envolve escolhas, aprofundamentos e combinagdes no campo da materialidade cénica”
(Curi, 2018, p. 392). A partir desses cercamentos prévios, sigamos agora para uma sucinta

descri¢do dos processos composicionais que ancoram esta tese.

0 F10 DE MINGS

Acesso aos registros em video do processo neste link.

O Fio de Minos?® foi criado em 2019, antes do ingresso no doutorado. Conforme
mencionado em Cruzos e Amarragées, partiu do conto literario “A Casa de Astérion”, de Jorge
Luis Borges, e especialmente da corporeidade~subjetividade do monstro Minotauro. Com foco
no hibridismo entre 0 homem e o animal, a encenagdo levou cinco artistas a um mergulho
coletivo para o labirinto imaginario criado pelos fios de acdes e memorias do monstro.

O conto’® faz parte do livro O Aleph, de 1949, que ¢ considerado pela critica um dos
pontos culminantes da ficgdo de Borges. Ele reune, em sua maioria, textos literarios que
“correspondem ao género fantastico” (Borges, 2010b, p. 154), e a escrita do conto, segundo
afirma o autor no epilogo do livro, deveu-se ao contato que ele teve com o quadro O Minotauro,
do artista inglés George Frederic Watts®!, que data de 1885. Na mitologia grega, o Minotauro,
meio homem, meio touro, era apaziguado por sacrificios humanos anuais, quando eram
enviados jovens rapazes e mocas em um navio de Atenas para a ilha de Creta para serem
devorados pelo monstro no labirinto onde morava.

Esse mito grego ¢ bastante conhecido??, ¢ a maioria de suas versdes, anélises e

interpretacdes partem sempre do olhar e da voz de seu herdi, Teseu, e seus simbolismos refletem

2 Link para o espetaculo completo, teaser | e teaser 2. A ficha técnica pode ser consultada nos apéndices desta
tese.

30 A transcrigdo completa do conto encontra-se neste link.

31 George Frederic Watts (Londres, 1817 — 1904): pintor e escultor inglés Vitoriano associado ao movimento
simbolista. Ficou famoso em sua época por seus trabalhos alegdricos, nos quais as emogdes ¢ aspira¢des da vida
seriam representadas em uma linguagem simbolica universal (Tate, 2023).

32 O famoso mito de Teseu, Ariadne e o0 Minotauro conta a historia do herdi que foi incumbido da tarefa de matar
o monstro do labirinto (para ndo acabar como um de seus tributos) e da jovem apaixonada por ele, que, temendo
que seu amor nao voltasse, da a ele um novelo de 13 para que ndo se perdesse na volta entre os caminhos tortuosos
do emaranhado de paredes de pedra — o “fio de Ariadne”.
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLoOgGSucFiiYtYzY7eXEvSV2yNfOCZyVR
https://youtu.be/-agyArLOL1c
https://youtu.be/q1_EbV5SacM
https://youtu.be/AXV1fQp9hdI
https://medium.com/@katubuiati/a-casa-de-ast%C3%A9rion-conto-de-jorge-luis-borges-64ed6fd780b3

uma visao de coragem, de um homem destemido e da for¢a que vem do amor de Ariadne para
que sua missao fosse completada. O interessante do conto de Borges ¢ justamente o enfoque
desse mito, largamente difundido, porém, pelo ponto de vista do monstro, pelo olhar do
Minotauro, o que quebra com o protagonismo do herdi classico, que possuiria, supostamente,
os atributos mais relevantes e desejados para uma experiéncia humana mais exitosa. Assim, o
que ¢ implicito na historia original — o fato de o herdi e o monstro estarem em pé de igualdade
e a transformacdo do hero6i ser somente possivel por conta da grandiosidade do monstro —
Borges apresenta de forma explicita, quando d4 voz a Astérion e constréi com seu olhar a
narrativa do classico: “o Minotauro ¢ o monstro
que devora, ¢ o outro, assim como o labirinto que
metaforicamente transforma-se num monstro que
também devora. (...) Em La casa de Asterion, o
Minotauro € quem vai descrever a sua casa — 0O
labirinto —; ¢ ele quem tem a fala” (Cesco, 2012,
p. 263).

Veremos, conforme nos conta a estoria
classica, que o herdi que cumpre esse papel ndo
deixa de ser também um duplo do proprio
monstro, colocando assim, aqui, a
monstruosidade em polaridade com uma
humanidade supostamente perdida. O chifre que
brota da cabeca do corpo monstruoso amaldi¢oa
o corpo humano. E o her6i que mata o monstro se
vé, logo depois do ato e indefinidamente,
confrontado com sua parte animal. E se a

humanidade ¢ que fosse questionada e precisasse

ser banida? Quais os limites que delimitam a

O Minotauro (1885), George Frederic Watts, Tate Britain.
Imagem disponivel neste link.

norma corrente do humano e do monstruoso?
Ainda que no fim do conto Borges
mantenha a versao original do mito, apresentando
a morte do monstro por Teseu, sdo as caracteristicas bestiais e monstruosas do personagem
principal que tém maior enfoque em sua narrativa e funcionam, a meu ver, como metaforas para
a inteligéncia, sagacidade, criatividade, plenitude e onipresenga. No conto, a capacidade

de adaptacdo, transformacdo e metamorfose presentes em Astérion sdo exaltadas como sendo
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https://www.tate.org.uk/art/artworks/watts-the-minotaur-n01634

indispensaveis para o alcance da sabedoria e da longevidade. O monstro sabe-se preso a algo

que precisa ser libertado, porém, essa mesma prisdo, sua condi¢do monstruosa, ¢ o que o torna

potente, sagaz, longevo, perspicaz, irdnico, sarcastico. Sua hibridez, sua metamorfose de

homem~animal ¢ ao mesmo tempo sua maior for¢a e sua maior fragilidade.

Borges nos leva a criar
afeicdo por esse ser tdo complexo e
instigante, fazendo com que
desejemos, ao fim da leitura, que o
ensejo final da cldssica estoria ndo se
concretize, ou seja, torcemos pelo
monstro e por sua vitdria, torcemos
por sua vida, e ndo por sua morte. E ¢
exatamente nesse momento, no fim
do texto, que de maneira sagaz e
perspicaz Borges nos entrega o
segredo de sua narrativa, nos
confrontando com o ja conhecido,
com o desfecho classico, com a morte
do Minotauro. “O sol da manha
reverberou na espada de bronze. Ja
ndo restava um sé vestigio de sangue.
— Sera que acreditaras, Ariadne? —
disse Teseu. — O Minotauro mal
chegou a se defender” (Borges,
2010b, p. 63). Com esse final, Borges
nos causa como¢do e empatia pelo

monstro.

Minotauro em O Fio de Minos. Foto: Thiago Sabino.

A metamorfose ¢ representada obviamente no proprio corpo de Astérion, que ¢ em si

um ser hibrido (metade homem e metade touro), mas também na relacdo que o monstro tem

com a morte (tanto de seus tributos anuais quanto de sua propria), que ndo estd associada

necessariamente ao fim e ao desaparecimento, mas, principalmente, ao infinito e a

transmutacdo, caracteristicas inerentes ao mundo e seus ciclos. Morrer ¢ transmutar, nao

finalizar.
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A ideia de morte como metamorfose ¢ transformagao ¢ também bastante caracteristica
da mitologia de Kafundeji, como mencionei anteriormente, além de ser uma visdo tipica
presente nos terreiros sobre os ciclos vitais como um todo. A morte, para essas tradi¢des, ndo ¢
o fim, pois “um ancestral (...), mesmo na condi¢do do que conhecemos como desencarnado,
ocupa uma condicdo de vivo, uma vez que interage, ¢ lembrado, ¢ reverenciado e participa das
dindmicas da vida e do cotidiano daquele grupo” (Simas; Rufino, 2018, p. 31). A morte,
portanto, ¢ uma metamorfose, uma mudanga de estado, uma transformacdo. A partir desse
panorama, foram esses temas e essa interpretacao particular do conto de Borges que permearam,
por conseguinte, a criagdo de O Fio de Minos.

O espetiaculo foi também um dos
produtos resultantes de um projeto de pesquisa
que transcorreu de 2017 a 2019, realizado pelo
des~ no Instituto Federal de Brasilia, intitulado
“Os  Fundamentos  Bartenieff e seus
desdobramentos no ensino, composi¢cdo
coreografica e dramaturgia em danga”. Os
Fundamentos Bartenieff sio um método de
educacdo somatica®® que estd na base da minha
formacao e pesquisa em danga, seja na vertente
da docéncia, da preparagdo técnica ou da
criacdo. O projeto, apresentado e executado

junto a Pr6-Reitoria de Pesquisa e Inovagao do

O Fio de Minos. Foto: Thiago Sabino. IFB, consistiu no estudo ¢ na analise desse
método somatico com posterior investigacao
das relagoes entre ele e as atividades didatico-

pedagbgicas e de ensino-aprendizagem em dang¢a. Em um segundo momento, o grupo se
debrugou sobre a pesquisa composicional em danga, a partir de estudos que inter-relacionavam
o método de Bartenieff e a constru¢do do corpo cénico, dramaturgia e a composi¢iao

coreografica®*.

33 Para aprofundamento acerca do que ¢ educagio somatica e dos varios métodos desenvolvidos nessa abordagem,
conferir Bolsanello (2010b).

34 O projeto de pesquisa, assim como o campo da educagdo somatica e os Fundamentos Bartenieff, serdo descritos
e discutidos com maior profundidade no capitulo V — Monstruar o treinamento: a pratica P.B.
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No transcorrer das praticas de
montagem do  espetidculo, os
principios de movimento e o0s
exercicios técnicos de Bartenieff, que
incialmente eram estudados e
vivenciados segundo orientagdes
mais fi¢is ao método, comegaram a se
metamorfosear, se transformar, se
monstruar ¢ ser utilizados nao s6 no
momento de  aquecimento e
preparacdo corporal, mas também
como propulsores nas fases de
improvisagdo e laboratorios de
criacdo das cenas. Nesse momento,
intensificou-se a busca por uma

espécie de corpo borrado, intersticial,

hibrido, em termos de composicao

O Fio de Minos. Foto: Thiago Sabino.

gestual, a partir do treinamento que se
apoiava nos Fundamentos Bartenieff.

Havia ainda, nessa fase, uma separacdo do ensaio em dois momentos especificos: um
de preparacdo~aquecimento~concentra¢do~sensibiliza¢do, mais tradicionalmente entendido
como “aula de técnica”; e outro momento, focado em laboratérios de criagdo, no qual
enfatizdvamos mais praticas de improvisacdo e jogos de investigacdo cénica. Todavia, o
treinamento e as praticas de composicdo comegavam a se associar em torno de um objetivo
comum, que era atingir ou construir um corpo cé€nico especifico que encorpasse as derivas
monstruosas que o Minotauro nos sugeria. De forma ainda inconsciente e ndo elaborada,
surgiram aqui, nessas praticas de composic¢ao, dois dos operadores de ativagao do infamiliar,
que seriam sistematizados alguns anos depois como parte da proposta metodologica da tese, a
saber, o caminhante € os chifres.

A ideia de corpo-monstro, que surge nesse momento, seria o resultado de uma
convergéncia de um percurso de criagdo que aglutinava o treinamento a partir dos Fundamentos
Bartenieff, a experiéncia da pratica artistica a partir da investigagdo de uma
gestualidade~corporeidade monstruosa inspirada no Minotauro e as contribuicdes da teoria da

monstruosidade na cultura em sua acepg¢ao historico-filosofico-estética.
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Essa ideia parecia oportuna também a medida que fui constatando que o monstro na
cultura sempre esteve associado as zonas limitrofes da experiéncia do sujeito, evidenciando
aquilo que muitas vezes habita a zona do tabu, do preconceito, da violéncia e da intolerancia.
De alguma forma anéloga, o processo de criacdo de O Fio de Minos parecia habitar também
uma zona fronteiri¢ca desafiadora para mim, uma vez que reunia, em um mesmo territorio, areas
de saber, teorias e praticas cujas zonas de contato ndo eram muito evidentes naquele momento.
A ideia de corpo-monstro veio entdo como tentativa de sintese, de cruzo, para amarrar campos
diferentes da minha formagao e experiéncia®.

O Fio de Minos e o Minotauro foram, portanto, os agentes que inauguram os
movimentos desta tese. E em torno desse contexto que organizo e apresento em 2020 o projeto
para ingresso no Programa de Pos-Graduagao em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia,
intentando continuar e aprofundar as questdes identificadas nessa fase, agora em nivel de

doutorado.

0 INGUIETANTE

Acesso aos registros em video do processo neste link.

O Inquietante’® foi um acidente de percurso. Criado em 2021 apds o ingresso no
doutorado e em meio a pandemia de Covid-19, fez-se precariamente entre estudos teoricos,
pesquisa e producdo de imagens, ensaios fotograficos, tentativas de ensaios presenciais,
lockdowns, alteracdes de locais de trabalho, suspensdes, isolamentos, solidio e
compartilhamentos virtuais. Foi um processo de criagdo errante, que negociou constantemente
com o risco, 0 medo, a divida, as interrupgdes frustrantes, a centelha de vida e a insisténcia na
criagao.

Nao havia no horizonte inicial da proposta de tese trabalhar sozinho, ja que,
originalmente, a primeira criagdo dentro do escopo do doutorado havia sido pensada como um
trabalho coletivo junto ao nucleo des~. Ao longo dos ultimos anos, vinha pesquisando e
realizando projetos e espetaculos em grupos, especialmente desde o inicio das a¢des do nucleo

em 2017, sempre trabalhando com multiplas pessoas engajadas em ac¢des coletivas de pesquisa

35 Essa nogdo sera posteriormente reorganizada em torno da proposicio de fungdo~monstro, conforme apresentarei
no topico Limite intensivo e a fun¢do~monstro, do capitulo IV.

36 Link para o espetaculo completo. A ficha técnica pode ser consultada nos apéndices desta tese.
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLoOgGSucFiibjCALWRJUzZfozqAHachtE
https://youtu.be/Lk9okFvcMhg

L L

Procedimentos sanitarios CCBB.
Fotos: Moema Carvalho.

e cria¢do. Trabalhar sozinho foi o que restou de possibilidade frente a
todos os desafios que a pandemia e as quarentenas impuseram.

No momento de criagdo do solo, ja havia, portanto, um percurso
de pesquisa iniciado pelos temas do doutorado, mas que se impulsionou
com a confirmagdo de participagdo desse trabalho no festival
Movimento Internacional de Danga — MID (Brasilia)®’, em 2021.
Originalmente previsto para abril, o festival foi suspenso pelo aumento
de contaminag¢des da pandemia e acabou se realizando somente em
setembro, quando o trabalho estreou ainda sob condi¢des parciais de
flexibilizacdao do isolamento social.

Em funcao desse contexto, o processo de criagdo do solo ocorreu
em trés fases. A primeira, iniciada em fevereiro de 2021, apos a
confirmagdo de selecdo pelo festival, aconteceu individualmente,
primeiramente nas dependéncias do IFB e, apds um novo lockdown, foi
transferida para um estadio alugado — “a sala do quadrado branco™8.
Essa fase foi interrompida ja no més de marco, quando o festival foi
suspenso por tempo indeterminado.

Apbs quatro meses de lacuna, a segunda fase do processo
iniciou-se no fim de julho, quando o MID confirmou a realizagdo do
festival para setembro. Nessa fase, pude retornar as salas do IFB para
ensaios isolados, ainda sozinho, com o cumprimento de um severo
protocolo de biosseguranca. A terceira e ultima fase, que ocorreu de
meados de agosto até a estreia do solo em setembro, aconteceu com a
participagdo presencial gradativa do restante da equipe de criacdo,
também sob rigorosos protocolos de seguranca, primeiro no IFB e,
depois, na estreia, nas instalacdes do Centro Cultural Banco do Brasil,
onde se realizou o festival.

Todo esse contexto de risco, inseguranga e controle est4 presente

de alguma forma na composi¢do, nesse corpo inquieto, que busca se

37 Maior festival do género no Centro-Oeste e um dos representativos do Brasil, que faz uma ponte com a danga
de diversos paises. O Movimento Internacional de Dan¢a (MID) é uma realizag¢ao do Instituto Bem Cultural e foi
fundado por Sergio Mattos Bacelar e Sergio Maggio.

38 Essa sala terd grande importincia na configuragdo cénica do espetaculo, devido a seu tamanho restrito € seu
formato quadrangular. Isso sera discutido a frente, no topico Os duplos e os operadores de ativagdo do infamiliar,

do capitulo IV.
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compreender enquanto poténcia de vida, criacdo e resisténcia ao presente mediado pela morte.
Embora houvesse um nucleo central tematico, vinculado a pesquisa de doutorado, que
investigava monstruosidades e danga, houve também contaminagdes daquele tempo ruidoso
que vivemos, em que estar vivo se tornou um privilégio.

Inicialmente, a proposta pretendia explorar dramaturgicamente a zona fronteiri¢a entre
a subjetividade~corpo e o Minotauro, buscando pensar este ndo mais como personagem mitico,
como fora no espetaculo anterior, mas como mediador de temas que se impunham a época, tais
como a propria experiéncia pandémica, as reclusdes, a morte, a finitude, o risco e a solidao. A
ideia inicial naquele momento era pensar o Minotauro fora do mito grego original e também
fora da narrativa do conto de Borges, e com isso dar vazdo aos tensionamentos que poderiam
surgir em didlogo com o tempo presente.

O intuito era trabalhar com elementos, atributos e caracteristicas do personagem, porém,
de maneira deslocada, desviada, buscando uma dramaturgia que surgisse de uma zona
fronteirica entre a fabula classica do monstro e possiveis rastros de sua presenca hoje. Nessa
fronteira, ele, 0 homem~touro, deveria funcionar como propulsor reflexivo de questdes que se
impunham urgentes quando se pensava o corpo em sua interagdo~sujei¢do cultural naquele
momento. Assim, no processo do solo, ja estavam presentes também estudos acerca das relagdes
entre arte e psicandlise, a partir dos pontos de contato entre criagdo em danga, cultura e
processos de subjetivacao.

Nesse sentido, assumir como titulo do trabalho o mesmo termo de uma das tradugdes
do texto classico de Sigmund Freud (2010b), “o inquietante”, foi uma decisdo reticente, mas
que a0 mesmo tempo ajudou a demarcar um territdrio para o contorno do espetaculo. Eu vinha
cada vez mais me aproximando do texto e do conceito freudiano — das Unheimliche® —, a
medida que ia entendendo onde pretendia aprofundar o recorte da pesquisa mas, uma vez que
o espetaculo se converteria em objeto da tese, tinha receio de ja fechar demais o recorte tedrico
de maneira precoce ja que, naquele momento, estava ainda no comec¢o do percurso de
doutoramento.

Havia ainda uma outra apreensdo: que o publico associasse diretamente uma coisa a
outra, o espetaculo ao texto, e que dai decorresse uma certa preconcep¢ao ou ma interpretagao
prévia do tema do trabalho, pois ele ndo se tratava exclusivamente ou necessariamente do

conceito freudiano em questdo. Apesar desses receios, acabei assumindo para o solo 0 mesmo

390 conceito freudiano e o modo como foi utilizado na pesquisa em contato com as teorias da monstruosidade
serdo discutidos no topico Das Unheimliche — o infamiliar e a criagdo em danga do capitulo I1.
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titulo do texto, afinal, “o inquietante” era a expressdo que melhor traduzia as sensagdes
ambiguas que estavam presentes em meu corpo naquele momento, € que mais fazia sentido
quando pensava sobre o que eu precisava tratar na montagem, considerando inclusive as
dificuldades do periodo pandémico que atravessavamos. Assim, para além de mitos, contos e
personagens, “sabia sem saber” que o solo seria sobre essa sensa¢do estranha que naquele
momento em mim habitava.

Apesar de tentar romper com a narrativa mitica do personagem do espetaculo anterior,
as investigacdes de O Inquietante partiram de cenas, partituras e células coreograficas de O Fio
de Minos, especialmente alguns materiais que ndo haviam entrado propriamente na versao final
do espetaculo, ou que entraram de maneira esbogada ou modificada. Essa foi entdo a base de

inicio dos estudos de criacdo de O Inquietante: restos, sobras e escombros do Minotauro ¢ do

espetaculo anterior como um todo.

Aos  poucos, naturalmente, um
estranhamento foi se dando com essas partituras
e células coreograficas antigas. No transcorrer
dos ensaios e apoOs inumeras repetigdes desses

materiais, fui aos poucos repelindo-os, pois eles

pareciam ndo caber no que eu precisava

encontrar, neste outro corpo que precisava

aparecer. A rejeicdo impregnou também o
treinamento, pois o trabalho que ja realizava ha
anos como pratica de aquecimento e preparagao
técnica, a partir do método somatico de
Bartenieff, passou igualmente, e estranhamente,
a ndo responder as necessidades de criagdo
daquele momento pandémico. Houve, de fato,
um estranhamento no corpo com 0s exercicios
do método.

Eu entrava na sala de ensaio e, a medida
que tentava acessar aquele lugar familiar de

preparagdo, meu corpo entrava em estado de

repulsa. Nao sei se por estudar, pesquisar e
Ensaio de O Inquietante. Acervo pessoal. praticar esses exercicios hd muitos anos, se pela

dificuldade de retomar as praticas apoOs as
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quarentenas da pandemia, ou por estar vivendo uma transi¢ao dos meus proprios procedimentos
e metodologias de criagdo, fato € que os Fundamentos Bartenieff pareciam nao mais servir, nao
mais encaixar. Era como se eu os tivesse saturado.

Diante disso, passei a me preparar € me aquecer nos ensaios com treinos funcionais, que
realizava por meio de um aplicativo de atividades fisicas no celular. Esses eram os mesmos
treinos que realizava em casa, preso no meu quarto durante os lockdowns da pandemia. Nada
parecia mais contraditorio para mim do que pensar a pratica poética a partir de um treinamento
do mundo homogeneizado das culturas do wellness, do fitness, da performance e do “bem-estar”
compulsdrio, constantemente estimulado no mundo capitalista, mas era o que meu corpo
conseguia fazer naquele momento. Eu parecia ter dificuldade de me desvencilhar do
treinamento fisico que me habituei a fazer enclausurado em casa.

Uma outra hipoétese para essa dificuldade com a preparagdo para o solo me parece
também ter sido o fato, j4 mencionado, de me ver apds anos em um processo criativo solo. Nos
ensaios com o grupo e no projeto de pesquisa
desenvolvido no IFB, justamente sobre o
método de Bartenieff e a criacdo em danga,
fui sistematizando e organizando minha
proposta de trabalho técnico inspirado nesses
exercicios, pois, em larga medida, era esse o
objetivo dos estudos na época. Como eu
precisava sempre conduzir as praticas e as
vivéncias para o grupo em funcao do projeto,

ndo havia, nesse periodo, questionamentos

sobre utilizar ou nfo Bartenieff como

preparacao.

Essa ndo foi exatamente a situagdo
quando passei a ter que ensaiar sozinho. A
medida que ia me aproximando das salas de
ensaio, nos deslocamentos solitdrios nas
quarentenas, surgia no meu coOrpo um
incomodo, que acabou interferindo na
metodologia do ensaio: apdés me aquecer

com o treino funcional, partia para qualquer

outra investigacao corporal que ndo fossem

Ensaio de O Inquietante. Acervo pessoal.
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os exercicios de Bartenieff ou as células coreograficas do espetaculo anterior: aqueles restos,
sobras e escombros que, aos poucos, passaram a ser indesejados.

Aquele treinamento simplesmente ndo era possivel para o meu corpo ap6s o isolamento
social e ainda em isolamento criativo, pesquisando sé. Voltar-me para mim na criagdo e
remontar minha trajetoria artistica ao longo dos anos em fun¢do do doutorado trouxeram
duvidas e um certo desconforto acerca da presenga excessiva desses materiais no meu caminho
de praticas e no meu proprio corpo. O que eu precisava, naquele momento, era s treinar
qualquer coisa mais “automatica”, me aquecer e dangar, sem muitos aprofundamentos em mim
mesmo. Algo que o método, inevitavelmente, proporcionava.

Nessa oscilagdo entre manter e rejeitar o treinamento com Bartenieff, o aquecimento
pelo treino funcional foi se fixando e se misturando com improvisagdes que partiam ainda de
acdes bem cruas, biomecanicas e cinesioldgicas, até que meu corpo fosse entrando num estado
mais dilatado de presenca. Como esse aquecimento corporal era vivenciado também por mim
em outros espagos de atividade fisica que ndo o da danga, em outras rotinas do dia a dia, sentia
que, de certa forma, esses momentos cotidianos
invadiam a sala de ensaio (como o treino funcional
que fazia em casa ou na academia).

Com isso, tinha uma sensa¢do de que ndo
havia ali uma separacdo muito nitida entre
preparacdo~poética~vida, ja que esse fluxo entre
espacos, geografias e territorios estava mais turvo e
borrado. Nesse lugar, eu ndo tinha como sistematizar
ou distinguir as fases de construcdo do espetaculo de
maneira muito enrijecida, separada, circunscrita: o
ensaio, o isolamento, a minha casa € os transitos
pandémicos entre um espago € outro eram um todo
meio confuso, misturado. Inclusive porque, durante
as suspensdes do processo pelos lockdowns, a relacao
se invertia: o ensaio € o momento de investigacao
poética invadiam o cotidiano, ja que eu tentava, de
maneira muito precaria, continuar o processo de
criacdo em casa, no meu quarto, nos espagos restritos

que me restavam.

O Inquietante. Foto: Nityama Macrini.
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Hoje percebo que, obviamente, ¢ impossivel me desvencilhar das informagdes forjadas
com e pelos Fundamentos Bartenieff, ainda mais ap6s anos de pratica deles, ndo s6 em meu
corpo, mas também em todos os meus processos de criagdo anteriores, com outras pessoas. Sem
falar na minha pratica docente, que ¢ fortemente inspirada nesses principios. Ou seja, mesmo
no treino funcional, na musculagdo, na corrida ou em qualquer outra atividade fisica que eu
faga, acabo utilizando os principios do método, pois eles estdo ja, ha muito tempo, na minha
organizagdo corporal. Mas entendo que esse estranhamento foi crucial naquele momento, nao
sO para a criagdo de O Inquietante, mas para a propria reflexdo sobre esse ponto de maneira
mais ampla na pesquisa, inclusive posteriormente, fora do contexto pandémico, observando as
relagdes do grupo com o método*.

Se por um lado esses materiais coreograficos e de preparagdo técnica passaram a nao
mais servir aos objetivos da nova investigacao, por outro, ndo teria chegado as novas propostas
sem eles, pois foram esses insumos “antigos” e indesejados que deram sustentagdo para a
continuidade da pesquisa e para o desenvolvimento de novos caminhos, em um momento em
que nada parecia fazer muito sentido, e as inspiragdes e ferramentas disponiveis para a criagao
pareciam escassas. A partir dessa experiéncia, aprofundou-se em mim a compreensao de que o
aperfeicoamento e a densificacdo de um processo de criagdao se ddo, antes de mais nada, pela
insisténcia em materiais, praticas, caminhos e procedimentos recorrentes, estendidos no tempo.
Decorre dai que o desenvolvimento de uma linguagem na pesquisa em danga se da, penso eu,
antes de mais nada, pela saturacdo e manuten¢do no tempo de um percurso de praticas. Nesse
sentido, a pesquisa continuada em processos artisticos assume importancia primordial.

A pressao pelo novo, pelo inédito ou mesmo os ciclos de produgdo e financiamento em
arte mediados por editais que muitas vezes exigem novas criagdes, mas, a0 mesmo tempo, nao
dao subsidios para a manutencao e a circulagdo das obras, enfraquecem a pesquisa continuada.
A valorizagdo apenas dos produtos em detrimentos dos processos ndo favorece o fortalecimento
de propostas poéticas mais robustas, singulares e ruminadas. Para a criacdo ¢ preciso tempo. E
os modos operantes de producdo e expropriacdo do sistema capitalista, especialmente em sua
forma neoliberal, impregnados nos circuitos de criagdo e na chamada “economia criativa”,
esterilizam o tempo em prol da velocidade, da competi¢do e da automacgdo. Exige-se com isso
uma constante produtividade, calcada em inovagdes posticas, em novas criacdes que nada mais

s30 do que reproducdes de modelos e formulas.

40 Essa questdo sera explorada no capitulo V — Monstruar o treinamento: a prdtica P.B.
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Dessa forma, o apoio institucional que o IFB proporcionou a essa pesquisa,
disponibilizando salas de ensaios e horas de investigagdo, possibilitou que ela se maturasse com
o tempo. Nesse tempo ainda mais conturbado pela pandemia, houve espago para a apari¢ao do
estranhamento e da repulsa e, depois, da coragem de enfrentar aquilo que o corpo ja ndo mais
queria, permitindo que se descobrisse o que jogar fora e a revelagdo do que restaria depois disso.
Isso foi importante para esse momento de rejeig¢do tanto das frases coreograficas de O Fio de
Minos que iniciaram o processo de investigacdo, quanto para o treinamento que naquele
momento também precisou ser revisto e modificado.

Com o estranhamento ao
treinamento e a tentativa de
abandono das partituras
anteriores, foram se firmando
“aquecimentos improvisados”,
que, aos poucos, fui nomeando
como momentos de exploracdo
do solo. Essas improvisacdes
eram modos de se mover que

objetivavam aquecer o corpo,

alongar, criar espaco nas

O Inquietante. Foto: Nityama Macrini.

articulagdes, concentrar, mas

eram também um espaco de
profusdo de pulsdes, de descompressao e expulsao fisica dos afetos nocivos que impregnavam
o corpo e a subjetividade naquele momento extremamente opressivo e amedrontador que
habitdvamos. Foram intimeras repeti¢des, exaustdes, saturacdes desses materiais, percurso
importante para eu gastar e exaurir as referéncias corporais originais do espetaculo anterior.
Revisitando o didrio de bordo e os videos de registro desses ensaios, ¢ evidente a diferenca da
corporeidade, quando essas estruturas de aquecimento~improvisagdes comecaram a aparecer,
em relagdo as partituras coreograficas do Fio de Minos, que iniciaram o processo de
investigacao.

Até essas novas acdes de movimento surgirem, o corpo estava incomodado, o
movimento parecia nao fluir dentro das coreografias, havia algo incomodo, frio, pouco poético
nelas. Uma vez que essas novas estruturas se apresentaram, eu comecava me aquecendo e, apos
certo tempo nesses estados exploratorios, retomava as partituras do roteiro inicial. Desse modo,

aos poucos, as frases coreograficas de O Fio de Minos foram se diluindo, borrando, assentando
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no corpo de outra forma, se encorpando de outro jeito. Portanto, ali, nesse estado de transi¢ao
entre estruturas antigas € as novas organizagdes corporais que comec¢avam a se impor, eu
comecava a entender a permanéncia dessas imagens~corpo que iam ja produzindo esbogos de

uma nova dramaturgia corporal (Curi, 2013a).

O Inquietante. Foto: Nityama Macrini.

Nesse ponto, 0o corpo comegou a se organizar a partir de certas acdes fisicas que eu
sempre retomava, mais ou menos consciente delas, e o roteiro seguia, passando ainda pelas
partituras borradas de O Fio de Minos, j4 também meio misturadas com as novas acdes que
surgiam no processo atual. Havia uma sensacdo em mim de fragilidade e exposicdo, de muitas
duvidas em relacdo a for¢a que cada um desses momentos tinha para se sustentar enquanto cena.
Havia um desconforto com os materiais antigos, mesmo ja borrados e transformados, e com o
olhar de fora que apareceria quando fossem assistidos por outras pessoas. E nesse estado
confuso de coisas que o dramaturgista do solo, Edson Beserra*!, passa a interferir na estrutura
de criacdo de maneira provocativa, e iniciam-se transformagdes cruciais para se chegar ao corpo
final do solo*.

O processo de criacao de O Inquietante, por um lado, confirma uma trajetoria de criagdo

e, por outro, ¢ também um ponto de virada e desestabilizacdo dessa mesma trajetoria. Se por

4! Edson Beserra, professor de Danga na UnDF (Universidade do Distrito Federal), ¢ doutorando em danga pelo
PPGDANCA — UFBA ¢ mestre em danga pelo PRODAN — UFBA. Candomblecista, trabalha como coreografo,
intérprete, professor, dramaturgista, diretor, curador e produtor. Edson e eu atuamos como parceiros de criagdo em
diferentes projetos desde 2015.

42 Essas transformagdes propostas pela interferéncia provocativa de Edson serfo discutidas no capitulo 1V —
Desmontando politicas de criagdo.
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um viés a genealogia desse processo ratifica uma série de procedimentos de criagdo que eu
vinha realizando de maneira mais ou menos consciente e organizada ou, em outras palavras,
organiza e sedimenta uma certa pratica de cria¢do, por outro, pde a prova, em questionamento,
essa mesma pratica e essa trajetoria.

Organizar essa trajetoria ¢ uma ag¢ao que reafirma a necessidade de uma pratica alongada
no tempo. Debrucar-me sobre como eu crio, ao longo de todos os espetaculos concebidos por
mim nos ultimos anos, revela muito mais como vim sendo criado do que o contrario. E um labor
pratico~teorico que se desenrola em duas direcdes no espago~tempo: uma retrospectiva, que
identifica, escolhe, organiza e sedimenta praticas que insistiram no tempo, € outra prospectiva,
que se langa em testes, desconfiangas, novos experimentos para novas organizagdes desse

corpo~danga daqui para a frente.

O Inquietante. Foto: Nityama Macrini.

A partir desse campo experimental de praticas, desse platd que veio se configurando,
portanto, em torno dessa tese, pergunto-me o que seria uma criacdo em danga singular, ou antes,
que singularidade venho produzindo com minha danca nessa trajetdria. Acho oportuno essas
indagacdes surgirem nesse ponto, pois O Inquietante tem esse cardter dubio, de ter me
estruturado enquanto criador de dancas ao mesmo tempo que desmoronava essa mesma

estrutura~trajetdria, esfarelando-a, desconfiando dela, impelindo-me a questiona-la, estranha-
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la. Se havia uma proposta singular de criacdo, de dramaturgia, de plano de danca, que vim
organizando no meu processo como criador ao longo do tempo, ela mesma ja se enfraquece na
medida em que passa a ndo mais servir ao corpo que aparecia no solo.

A partir desse problema que apareceu, entendo que, antes da coreografia, antes do
espetaculo, da encenagdo, da dramaturgia da cena, ha, para mim, a necessidade de construg¢ao
de uma dramaturgia do corpo, que precisa ser desvendada, aterrada, produzida, inventada. O
Inquietante partiu de uma dramaturgia do corpo, e € ela que precisou ser criada, precisou se

instalar, para depois se desdobrar em todos os outros campos da criacdo cénica.

Nessa perspectiva, a corporeidade configura-se ndo como um novo centro hierarquico
da cena, ao qual convergem os demais elementos, mas como um motor relacional,
uma usina de onde se irradiam forgas, tensdes, vetores de enuncia¢io. Estdo em jogo
fricgdes do corpo consigo mesmo, com outros corpos ¢ com toda a materialidade
cénica. Mais que conflitos a moda psicologica, sdo turbuléncias, fissuras, fraturas,
atritos. A nog¢do de dramaturgia de ator articula-se a essa poténcia de producao e
desestabilizagdo do signo a partir de agdes do corpo em cena. Dramaturgias atoriais
tensionam a enunciacdo semantica a uma constelacdo de laténcias: sentidos que
emergem de experiéncias sensoriais, associativas, mnemonicas, emotivas, vibrateis
(Curi, 2013a, p. 934).

O Inquietante. Foto: Nytiama Macrini.

Com essa nocao de dramaturgia do corpo mais bem compreendida, ¢ um pouco a partir
dessa pista que vim buscando estabelecer os novos protocolos de investiga¢cdo na continuidade
do trabalho. E nesse contexto ¢ com base na nomeacgdo dessas agdes fisicas aparecidas na
criacdo do solo que surgem os esbocos mais contundentes dos operadores de ativag¢do do

infamiliar, que, posteriormente, foram sistematizados como praticas corporais de contato com
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os monstros. Aqui € que se esbogcam, portanto, o quadrupede, o tonto, o fauno, o ternario e o
desfigurante.

Uma vez cercado esse campo, da necessidade de inven¢do de uma dramaturgia do corpo
anterior a um pensamento da cena propriamente dito, intuo que ela se langa tanto
retrospectivamente, servindo como ferramenta de andlise de processos composicionais
anteriores, quanto prospectivamente como ferramenta de novas criagdes. E um pouco com essa
incerteza, nesse campo arenoso que insistiu em se apresentar, que retomo presencialmente as
atividades do nucleo des~, organizadas em torno do processo de investigacdo que chamei de

Desmonte.

DESMONTE~MANADA

Acesso aos registros em video do processo neste link.

O processo Desmonte realizou-se no segundo semestre de 2022, com o retorno das
atividades do des~ ap0Os as quarentenas mais severas da pandemia. A retomada de forma
totalmente presencial, apos tantos ciclos de compressdes e descompressoes, antes de mais nada,
visou reconectar a for¢a e a pulsdo do encontro, depois de um grande periodo sem ag¢des
conviviais do grupo, que manteve suas atividades apenas remotamente. Além disso, apos a
estreia de O Inquietante, e ja com a pesquisa de doutorado um pouco mais avangada, o retorno
buscou também criar um espaco de troca e
construcdo coletiva para discutir e experimentar a
pesquisa em danga, friccionando corpo, politica e
criagdo com as teorias da monstruosidade, agora de
maneira mais intencional.

Assim, propus ao grupo a realizacdo de
investigacdes poéticas em danga para discutir e
experimentar o corpo em contato com as teorias da
monstruosidade, visando refletir coletivamente
sobre como os monstros poderiam desorganizar o
pensamento de criacdo e a subjetividade. Para

tanto, estabeleco alguns parametros

pratico~teodricos para mediar o Desmonte: além de

aulas praticas, leituras, discussdes de textos e Primeiro encontro de Desmonte.
Acervo pessoal.
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLoOgGSucFiiba-SWo6iFEtugzKq4TjaH5

trocas coletivas, propus ao grupo focalizar as experimentacdes em torno dos operadores de
ativagdo do infamiliar, cujos contornos iniciais foram estabelecidos no processo criativo de O
Inquietante. O objetivo era, justamente, explorar a constru¢do de uma dramaturgia do corpo a
partir desse campo de didlogo, sem a necessidade de construcdo de um espetaculo, de fechar
esses estudos em um produto cénico.

Assim, trouxe ao grupo os operadores que foram

A\

11188083\ yamm,

esbogados individualmente no solo — o quadriupede, o

tonto, o fauno, o terndrio e o desfigurante — para que

fossem, agora, experimentados coletivamente de maneira
profunda e sistemdtica nos encontros. Esse foi um
momento bastante “poroso”, aberto e experimental, em
que nos permitimos realizar muitos desvios de rotas nas
propostas e diretrizes previamente estabelecidas e também

debater conceitos da pesquisa e as propostas praticas, de

-3 | ' . forma a provocar, duvidar e questionar os protocolos
/ i ‘}” & . A . propostos pela tese.
"':/,.e | r./ \ N ‘ \ N Comegava a se intensificar aqui o borramento dos
L : LA \'\ A\ dois momentos do ensaio, citados na descricio do
——— g | processo de O Fio de Minos, que aconteciam de maneira
PSRN | LA E AR TRS

%A TR 2 ! mais seccionada até entdo: o primeiro, “a aula de técnica
de danga” que se apoiava nos Fundamentos Bartenieff, e
o segundo, ancorado em experimentacdes laboratoriais
mais improvisadas e abertas. Esses dois momentos
passaram a se contaminar ¢ a se diluir um no outro de
forma intensa durante o Desmonte, ja revelando transitos
e congruéncias que seriam explorados mais
profundamente na elaboragdo das duas praticas de criagdo

que sustentariam a proposta de tese*’. Eu procurava nio

e ———— WO ,?\ dar muitos direcionamentos composicionais nesta fase, de
& | [ 1= N “ P ,}'\‘n.‘ . N
f it o _Bl = 3 A n 0

, modo a deixar a cena investigada bastante fluida e os
Ensaios Desmonte. Acervo pessoal.

corpos, com bastante liberdade de experimentagdo dos

operadores.

43 Pratica P.B. ¢ pratica O.A.1., descritas nos capitulos V e VI, respectivamente.

64



Trés novos procedimentos~protocolos comegam a se apresentar de maneira mais

sistematica a partir das investigagdes do grupo, que sao posteriormente organizados nos ultimos

operadores: o escrevente, o desmonte € o oscilante. Embora eles se organizassem enquanto tal

de forma mais evidente durante os encontros Desmonte, esses Ultimos operadores remontam a

praticas anteriores, de tempos~espacos de criacdo mais longinquos. O escrevente, por exemplo,

surge durante uma disciplina cursada no programa de pos-graduagdo**. Ja o oscilante, tem

origens em uma a¢ao de movimento que era realizada durante praticas docentes na Licenciatura

em Danga, em disciplinas de composi¢ao®.

O operador o desmonte, por sua vez, aparece
propriamente com o grupo nessa fase, mas bebe de
principios de movimento dos Fundamentos Bartenieff
(esquemas de base abandonar € empurrar®®) que ja
vinham sendo trabalhados ao longo de anos de estudo e
pesquisa do método. E também nessa fase que trago
novamente para experimentacdo, de forma objetiva e
enquanto operadores, as agdes de movimento do
processo de criagdo de O Fio de Minos citadas
anteriormente: o caminhante ¢ os chifres.

O ponto focal € que, na fase do Desmonte, no
retorno ao coletivo ap6és um severo periodo de
isolamento, que comec¢a a se desenhar a nocdo do
monstro com fung¢do, como operador do processo de
criacdo de forma mais nitida, pois, até entdo, essa ideia
ainda ndo tinha se organizado de forma consciente®’.
Junto ao grupo, comeco a entender que a proposta de
tese poderia se organizar em torno de uma pratica
ancorada em certos protocolos para ativagdo, ou

constru¢do, de um certo corpo cénico. Isso remontava

Ensaios Desmonte. Acervo pessoal.

4 A disciplina “Tépicos Especiais em Processos Composicionais para a Cena 2”, ministrada pela professora Dr*

Elisabeth Lopes, da Universidade de Sdo Paulo.

4 Disciplinas ministradas por mim na Licenciatura em Danga do IFB: “Composi¢do Coreografica 17 (2019),
“Composi¢do Coreografica 2” (2017) e “Laboratdrio de Composi¢ao Coreografica” (2017.1 ¢ 2017.2).

46 Esses principios serdo discutidos de forma aprofundada no capitulo V — Monstruar o treinamento: a prdtica

P.B.

47 Essa nogdo sera desenvolvida no topico Limite intensivo e a fun¢do~monstro, do capitulo IV.
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também ao interesse e a constatacdo, citados no topico anterior, de que, antes da proposi¢ao de
uma cena ou um espetaculo, era necessario desenvolver um protocolo de criagdo de uma
dramaturgia do corpo especifica, que me interessava enquanto artista~criador da danca.

Desse modo, de setembro a dezembro de
2022, retomamos presencialmente as atividades do
des~ com foco nos estudos e testes dos operadores
da tese. Apos esses quatro meses de trabalho e de
uma pequena pausa de fim de ano, retomamos os
encontros em janeiro de 2023 para a realizacdo de
Manada *® : um espetaculo~performance cujo
objetivo foi organizar, sintetizar e testar os estudos
que vinham sendo desenvolvidos e que aconteceu
dentro da programagdo do IFestival Danca® ,
realizado no dia 20 de janeiro de 2023 no campus
Brasilia do IFB. Manada, com um carater bem
mais aberto e experimental, aconteceu no espago
publico da rua e da instituicdo que sedia o grupo,
e ja trouxe as propostas da pesquisa de forma mais
intencionalmente organizada.

Assim, o Desmonte foi a fase da pesquisa

em que os operadores de ativagdo do infamiliar

Concentragdo para Manada. Foto: Samuel Oliveira.

esbocados no solo anterior se estruturam e passam

a ser  sistematicamente  experimentados
coletivamente. Nesse ponto, a investigagdo se aprofunda de modo compartilhado, por meio de
trocas tedricas, debates, praticas de treinamento/preparacio corporais e investigacdes poéticas
em laboratorios de criagdo, o que gera uma profusdo de dados, imagens e ideias, gragas a fértil
expansdo do trabalho apds o isolamento da criacdo anterior. Essa ampliagdo precisaria, todavia,
ser novamente compreendida e circunscrita a partir de um ultimo mergulho individual, do qual

tratarei no topico a seguir.

48 Link para o espetaculo completo. A ficha técnica pode ser consultada nos apéndices desta tese.

49 O [Festival Danga ¢ uma mostra de danga semestral, em que estudantes e docentes do curso de Licenciatura em
Danga do Instituto Federal de Brasilia, convidados e comunidade externa apresentam trabalhos artisticos e oficinas.
Durante uma semana, a programagao ¢ composta de diversas apresentagdes com carater formativo, educacional e
de convivio com a comunidade externa, que € convidada a fruir da arte produzida pelo IFB e a participar de debates
(iFestival, 2023).
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DERIVAS DO INQUIETANTE

Acesso aos registros em video do processo neste link.

Derivas do Inquietante foi o tltimo processo composicional realizado como objeto de
andlise da tese. Organizado como uma imersdo pratica individual, aconteceu em
Lisboa/Portugal durante o periodo de doutorado-sanduiche, realizado no Instituto de
Comunica¢ao da Universidade Nova de Lisboa, sob orientagcdo da professora Doutora Ana Pais.
O objetivo principal foi
aprofundar os estudos na
teoria dos afetos, refletir sobre
como eles poderiam contribuir
para a discussdo de corpo e

politicas de subjetivacdo no

presente, além de
experimentar e investigar, por
meio de uma imersdo pratica,

como esses conteudos afetivos

emergiam ou poderiam ser Sala de ensaio em Lisboa. Acervo pessoal.
estimulados com ou através

dos operadores de ativagdo do infamiliar que vinham sendo desenvolvidos na tese. O
doutorado-sanduiche foi realizado no segundo semestre de 2023, e as praticas se concentraram
em trés meses de ensaios individuais em estudio, de outubro a dezembro.

A partir do aprofundamento nesse amplo campo teorico, optei por trabalhar nesta tese,
especialmente pela aproximacdo com os processos de subjetivacdo, com a nogdo de afeto
trabalhada por Suely Rolnik (2018), que, na trilha da filosofia deleuziana, o entende como abalo
do corpo, como algo que afeta e perturba o corpo e que coloco também em didlogo com o
conceito de sensacdo (Deleuze, 2011)°,

Um outro desdobramento dessa investigagdo visou identificar como certos afetos
publicos, existentes em um coletivo ou um grupo em determinado contexto social, cultural e
politico, podem aparecer enquanto contetidos semanticos, semidticos e tematicos, ou como

atravessamentos de estados, imagens e paisagens corporais em composi¢des cé€nicas. Segundo

500 campo da teoria dos afetos, assim como o conceito de afeto utilizado neste trabalho, sera discutido no tépico
Micropoliticas: afetos, monstros e subjetivagdo, do capitulo III.
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https://www.youtube.com/playlist?list=PLoOgGSucFiia-Yj90XF_KAIt7vr4OUhlh

a professora Ana Pais, a no¢do de afeto publico foi cunhada pela tedrica Lauren Berlant, e
refere-se a “atmosferas afectivas repetidas e activadas por narrativas culturais através de
praticas quotidianas — refere-se a afecto como vinculos afectivos que nos ligam ao mundo,
mediados por normas, valores e fantasias culturalmente construidos e adquiridos em praticas
sociais” (Pais, 2021a, p. 18).

Essa relagcdo entre afetos publicos e cena foi experimentada de forma intuitiva no
processo de O Inquietante, em relacdo aos afetos que permearam a pandemia, e também nos
encontros do Desmonte~Manada, que se realizaram no contexto conturbado das eleigdes
presidenciais brasileiras de 2022 e a tentativa de golpe de estado em janeiro de 2023°!.

Foi na imersdo em Derivas do
Inquietante, em Lisboa, em um pais
estrangeiro, exposto, novamente, a
diversas experiéncias de isolamento e
deslocamento — geografico, simbdlico,
subjetivo — que foram sistematizadas as
duas praticas sobre as quais se ancoram
a tese Monstruar como ato de criacdo:
a prdtica P.B. e a pratica O.A.I. Em
torno dessas duas praticas, condensa-se
esse grande ciclo de 7 anos de
investigagdo em uma proposta de

criacdo para um corpo cénico na danca.

O retorno ao isolamento

Ensaio em Lisboa. Acervo pessoal.

individual, agora em Portugal, me
forcou a mergulhar novamente em
minha propria corporeidade, revisitando e saturando a quantidade enorme de informagdes e
experiéncias que ja haviam sido levantadas pelas fases anteriores da pesquisa. Diferentemente

do momento pandémico, na criagdo de O Inquietante, o isolamento agora ndo era compulsorio,

5L As eleigdes presidenciais brasileiras de 2022 foram marcadas por uma intensa polaridade politica em um dos
pleitos mais acirrados da historia do pais. Foi um periodo bastante conturbado socialmente, no qual convivemos
constantemente com a violéncia politica, a desinformagdo, o desemprego, a inflagdo ¢ a volta da fome, tudo
intensificado pela recuperagdo do pais pos-pandemia. Apds o resultado do pleito, o pais sofreu uma tentativa de
golpe de estado em 8 de janeiro de 2023, marcado por vandalismo, invasdes e depredacdes do patrimdnio publico
em Brasilia cometidos por uma multiddo de extremistas que invadiu os edificios do governo federal com o objetivo
de instigar um golpe militar contra o governo eleito. Esse contexto politico e sua relagdo com as propostas de
criagdo desta tese serdo discutidos no capitulo Il — Regimes do agora: danga e politica.
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mas as experiéncias de incomodo, estranhamento € inquietude continuaram presentes de outra
forma, por outras razdes, mas insistentemente presentes®?. A dor, a soliddo e a melancolia foram
novamente respostas ao contexto vivido. Por outro lado, a resiliéncia e uma constante disciplina
na manutencdo dos ensaios individuais propiciaram a energia para me manter em estado de
cria¢do e investigacao.

Ha ainda em curso, no primeiro semestre de 2024, enquanto finalizo a escrita deste texto,
um ultimo ciclo de investigagdo junto ao des~, cujo objetivo ¢ sintetizar as proposicdes da
tese>’. Neste momento, as duas praticas, agora sistematizadas enquanto praticas de criagdo, sdo
experimentadas cotidianamente e sistematicamente pelo grupo, de modo a aprofundar e
densificar a experiéncia de constru¢do de um corpo cénico monstruado, no intuito de se
encontrar uma dramaturgia do corpo que sustente a proposta ora apresentada. Por uma questao
de tempo, esse ultimo processo ndo entrard como objeto especifico de andlise na tese. Todavia,
o transito entre essas praticas e as reflexdes que estdo nelas se estabelecendo
concomitantemente com a escrita do texto colaboram para a conclusdo e a afirmagdo do
presente estudo.

Uma vez apresentados os quatro labirintos que guiaram os caminhos de descoberta deste
trabalho, passo agora para um aprofundamento tedrico das teorias da monstruosidade e como
elas se vincularam a pesquisa em danga que j& se encontrava em curso, pela pratica. Isso nos
leva, inicialmente, a investigar quais monstros nos habitam e como eles dialogam com os

territorios da cultura a partir dos quais criamos e somos criados.

@

520 periodo de doutorado-sanduiche foi bastante dificil para mim, pois tive muita dificuldade de adaptagdo ao
novo contexto de moradia e estudos. Houve percalgos na recepgao e no trato com a universidade, dificuldades com
moradia devido a especulag@o imobiliaria em Lisboa, o que me forgou a me mudar trés vezes, além do desafio de
adaptacao ao clima, que foi esfriando na transi¢do para o inverno, ¢ a sala de ensaio onde eu trabalhava nao tinha
aquecimento. Por fim, vivi também a perda de minha avé paterna enquanto estava fora, tornando o luto um afeto
que mediou e definiu toda a experiéncia.

53 Acesso aos registros em video do processo neste link.
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Vet

Sonhei que matava um homem.
Sonhei com perseguicdes e morte.
Sonhei que eu tinha matado outra pessoa.

Sonhei, novamente, que eu matava duas pessoas.

Estdvamos em uma casa, ele tentava me matar, a gente brigava e lutava fisicamente. Entradvamos
em um carro sem teto, eu dirigia até uma chéicara, ele sentado ao meu lado. Depois de muita
luta e sangue, no meio de uma festa de casamento, eu enfiava uma faca em seu coragido. A faca

erade serra e dilacerava o coragido na minha mio. Joguei os restos fora nos vasos sanitarios.

Acordei mais uma vez assustado, com medo, sentindo aquela presenca na casa. Um mal estar
horrivel, uma sensagio profunda de culpa, de dor, por eu ter matado alguém. Por acidente mas
tinha matado. £ tao forte o sentimento que quando eu acordo eu demoro alguns minutos para

me convencer de que eu nio matei alguém de verdade. E como se por alguns minutos eu
ficasse na duvida, se de fato cometi algo assim, se de fato matei alguém por engano. Uma duvida
de ter matado alguém e nio saber. De isso ser uma espécie de aviso, uma espécie de lembranca

que volta, me avisando desse ato que cometi e ndo percebi.
Sera que matei alguém?

a matanga

(texto produzido a partir do operador o escrevente)
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Era um anfiteatro de pedra, cercado de ciprestes e mais

alto que a copa dos ciprestes. Nao havia nem portas
nem janelas, mas uma fileira infinita de frestas verticais
e estreitas. Com uma lente de aumento eu procurava
ver o Minotauro. Afinal o percebi. Era o monstro de um
monstro; tinha menos de touro que bisio e, estendido
na terra o corpo humano, parecia dormir e sonhar.

Sonhar com o qué, ou com quem?

there are more things, Borges, (20092, p. 46)

II.  0S MONSTROS QUE NOS DANGAM

MONSTRUARIO: MONSTROS NOS TERRITORIOS DA CULTURA

Assumindo diferentes formas em diferentes periodos histéricos, os monstros
representam, metaforizam, incorporam o risco, o perigo, o horror ¢ o medo, mas também,
paradoxalmente, o maravilhoso, o fascinante, o exético e o singular. A partir dessa
incontornavel ambiguidade, o filosofo José Gil (2006) nos apresenta uma primeira divisao
classica de categorizacdo dos monstros, separando-os entre os fantdsticos e os teratologicos.
Grosso modo, os fantasticos sdo todos os monstros criados pelo imaginario, pela fabula e pela
imaginacdo humana, enquanto os teratologicos sdo todos aqueles que apresentam uma realidade
material palpavel, um corpo presente, vivo, ou seja, uma pessoa, um ser, porém, com algum
tipo de variabilidade fisica e anatdmica que, segundo diferentes normas vigentes em diferentes
épocas, foge do padrdo. Nesse caso, esse corpo ¢ lido, assim como monstruoso. Ainda segundo
José Gil (2006, p. 15), o termo teratoldgico designa as “deformacgdes corporais do proprio corpo,
diferenciando-se das fantasias imaginarias das racas fabulosas — das quais algumas, todavia,

299

sdo ‘teratologicas’. Nesse caso, o Minotauro, por exemplo, € um monstro fabuloso, mas com

uma deformagdo teratologica em seu corpo: metade homem, metade touro.
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Na contemporaneidade, todavia, os limites entre o fantastico e o teratologico ficaram
muito mais proéximos, confundidos, ja que, com o avanco das técnicas, das tecnologias e da
ciéncia, aquilo que era imagindrio passa a ter muito mais possibilidade real de existéncia na

vida cotidiana:

Ao tornar-se fantastica, a teratologia modificou o seu aspecto. O monstro artificial
impos-se com Frankenstein e, desde entdo, ndo deixou de se desenvolver; a
manipulacgdo genética prosseguiu a tarefa, prometendo-nos um belo futuro de homens-
monstros imaginarios. Doravante, testamos “experimentalmente” os limites da nossa
humanidade: até que grau de deformacgao permaneceremos ainda homens? (Gil, 2006,

p- 12).

A deformacao do humano, seja em relagdo as intervengdes corporais disponiveis pelo
avanco das técnicas e das tecnologias (especialmente as médicas), seja pelas multiplas
convengdes comportamentais € morais institucionalizadas pela cultura e pela sociedade, ou
ainda, a deformag¢ao do humano no que tange as medicaliza¢des, anestesias e entorpecimentos
da subjetividade (por exemplo, com o aumento da prescri¢do e uso indiscriminado de remédios
e farmacos) €, portanto, o ponto central que os monstros provocam, desestabilizam e tensionam.
Em suma, as deformagdes, patologias e desvio do humano ndo estdo mais somente nos dominios
do teratoldgico, mas passam, hoje principalmente, por uma medicaliza¢do do cotidiano e uma

producdo farmacologica de si (Le Breton, 2013). O monstro, assim, vai sempre representar

um problema para a cultura da sua época. Nesse sentido, 0 monstro ¢ um topos
atemporal e protético. Podendo ser uma aberragdo fisica, um codigo, um desvio de
padrdo, uma presenga ou uma auséncia, o monstro ¢ aquilo que invariavelmente
perturba o que foi construido para ser recebido como natural, verdadeiro, intrinseco,
genuino, enfim, humano (Markendorf; Sa, 2019, p. 8).

Presentes em todos os periodos da histéria do ocidente, os monstros sdo, portanto, os
seres extraordindrios que habitavam a cosmologia da antiguidade, os seres imagindrios que
existiam nos confins do mundo medieval, os seres exoticos e estrangeiros que justificaram a
formag¢do dos nacionalismos no alvorecer da modernidade, os seres catalogados e
enclausurados na teratologia e nos freak-shows do século XIX e, finalmente, os seres
hibridizados com o metal, a tecnologia e o artificial na contemporaneidade do pds-humano
(Santaella, 2003b, 2003a, 2007).

Logo, no imaginério e na producdo simbolica cultural da humanidade, ¢ recorrente a
apari¢ao de monstros nas mitologias, nas religides, na psicologia, no cinema, na literatura, na
arte e nas mais diversas manifestagdes imagéticas do cotidiano. Habitando sempre os limites

fronteirigos da cultura, borrando as identidades, no limiar, escapando aos regimes da linguagem,
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0s monstros sempre pressionaram as categorias € as experiéncias normativas dos regimes

sociais, tensionando as fronteiras que demarcam a propria ideia de humanidade (Gil, 2006).

Aquilo que chamamos de monstro ou de monstruoso ¢ uma espécie de caso limitrofe,
um fendmeno extremo, uma forma marginalizada, um caso de abje¢do, um desafio
epistemologico, sendo o conceito de fronteira necessario para a construgdo da
identidade, seja aquela que se define como natural ou que aponta o desvio de formacao
(Markendorf; Sa, 2019, p. 7).

Buscando pensar essa farta e multipla presenca dos monstros na cultura e suas
manifestagdes especificas no presente, parece-me oportuno utilizar uma abordagem de
organizagdo desses seres que seja menos rigida e mais dialdgica, que possa aludir a territorios
da cultura aos quais os monstros estdo associados, de modo a responder as complexidades e
contradigdes de nosso tempo de forma mais contundente. Nesse sentido, os grupos tematicos
apresentados pelo professor e pesquisador Marcio Markendorf>* parecem ser instigantes para
postular didlogos com campos da cultura que sdo, acredito, urgentes para o debate, a reflexdo,
a critica e a politica contemporanea.

Assim, mais do que uma catalogacdo dos monstros em relacdo a sua morfologia, o
professor Markendorf propde temas e territorios que podem abarcar, portanto, diferentes “tipos”
ou morfologias de monstros. Nesse formato de analise, o foco se d4 nos modos como eles
funcionam, operam dentro desses campos territoriais, ou seja, nas formas como 0s monstros
acionam desvios, instabilidades e tensionamentos em certos campos da cultura. Alguns desses
temas organizados por ele (Markendorf, 2020) sdo: transgressdo, normalizag¢do disciplinar,
grotesco no dominio do estético, horror artistico, diferenca, género, raca, etnia, falta,
deficiéncias, classes sociais, colonialismo, pds-colonialismo, feminino, queer, abjecdo, doencas
e poés-humano. Esses territorios culturais tensionam constantemente politicas de existéncias e

modos de vida.

Na gramética do monstruoso, as questdes estéticas talvez sejam as que mais chamem
atencdo em um primeiro momento. Tedricos concordam que, no campo da
monstruosidade, a aparéncia assume um aspecto dramatico e, em geral, abriga a
decodificagdo semidtica da personalidade — aparéncia feia/ser mau. Tudo o que se
afasta da tipica forma humana (os vegetais, os rob0s, os insetos), as deformidades e
as variagdes estruturais sao elementos em conflito com a cultura vigente, tragando
linhas divisoras e taxando de monstruoso o que estd do outro lado da fronteira
institucional imposta. Seja por excesso, excecdo ou falta, seja por diferenciacdo ou

54 No inicio de 2021, por meio do ensino remoto devido a pandemia de Covid-19, cursei como ouvinte aulas de
duas disciplinas do professor Dr. Marcio Markendorf na Universidade Federal de Santa Catarina. A primeira,
“Marcas do Corpo — notas sobre o corporal nos espagos de convivéncia”, no Programa de Pos-graduacdo em
Literatura, e a segunda, “Cinema de horror e teorias da monstruosidade”, na Graduagdo em Cinema.
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hibridismo, o monstro ¢ algo perturbador das categorias de normalidade ¢ beleza,
caracterizando uma divergéncia em rela¢do a regra estabelecida. Todavia, pensando
além da estética, a questdo basilar na constru¢ao do monstruoso diz respeito as fungoes
e significados politicos assumidos por tais formas em contextos especificos, pois, o
monstro atende a necessidades diversas no devir temporal, geografico, corporal,
sexual, tecnoldgico, entre outros (Markendorf; Sa, 2019, p. 7-8, grifos meus).

Devido a essa ubiquidade dos monstros nos territdrios culturais, a producdo tedrica
sobre eles ¢ vasta e estd distribuida predominantemente em areas do conhecimento que se
debrucam sobre os estudos da cultura, tais como a antropologia, a historia, a sociologia, a
filosofia, a literatura e a arte. Apesar da ampla diversidade de campos que tratam das
monstruosidades, de maneira geral, os estudos em torno dessas teorias podem nos apresentar
caracteristicas comuns de um “método para se ler as culturas a partir dos monstros que elas
engendram” (Cohen, 2000, p. 25).

E o que nos propde o professor Jeffrey Jerome Cohen (2000), em um texto bastante
referenciado, o qual apresenta caracteristicas comuns em torno de sete teses gerais que nos
ajudam a perceber primordialmente o carater desestabilizador dos monstros, a saber: 1) o corpo
do monstro ¢ um corpo cultural; 2) o monstro sempre escapa; 3) o monstro ¢ o prenuncio da
crise de categorias; 4) o monstro habita os portdes da diferenca; 5) o monstro policia as
fronteiras do possivel; 6) o medo do monstro ¢ realmente uma espécie de desejo; e, por fim, 7)
o monstro esta situado no limiar... do tornar-se.

Partindo, portanto, desses territorios gerais (Markendorf, 2020) e desse método de
leitura da cultura por meio dos monstros (Cohen, 2000), verificaremos que eles transitam, por
conseguinte, por esses campos, temas e funcdes, atuando como operadores culturais que
embaralham convengdes, normas, regimes normativos, geralmente a partir de experiéncias de
controle social dos corpos. Acompanhando essas abordagens, parece-me importante, para uma
reflexdo mais complexa sobre a monstruosidade no presente, pensar os monstros considerando
mais os territdrios e as politicas nos quais eles operam, e menos suas morfologias, catalogagdes
e monstruarios classicos. Isso reforga, inclusive, os objetivos desta tese, quando se constata que
os monstros se tornaram familiares, na medida em que deixaram de ser apenas seres que
opunham-se explicitamente ao humano para também confundir-se conosco, deslizando de um

monstrudrio teratologico ou fantastico para um monstruario moral, comportamental e subjetivo.
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DO MONSTRO ESTRANHO AO MONSTRO FAMILIAR

Tendo como territério comum essas caracteristicas gerais da agdo dos monstros, mas
buscando trilhar um caminho particular dentro desse amplo enquadramento teérico, fago dois
recortes que me parecem importantes para pensarmos a presenca monstruosa na cultura em
relacdo as artes performativas. O primeiro deles ocorre a partir do século XVI, quando
percebemos, especialmente no pds-renascimento (Gil, 2006), um processo de teatralizagdo dos
monstros; € o segundo momento, em alguma medida uma consequéncia ou desenvolvimento
do primeiro, que se passa ja nos séculos XVIII e XIX com a espetaculariza¢do dos monstros.

A teatraliza¢do, no século XVI, ocorre a partir da proliferacdo dos museus e da
necessidade de catalogag¢do e organizacdo de colecdes de objetos estranhos, o que gera a
demanda de criagdo de classificacdes e taxonomias que organizassem os artefatos que passavam

a ser coletados. José Gil nos informa que essa ¢

a época das primeiras colegdes de objetos de toda a espécie: retinem-se coisas
estranhas e sem relagdo, fosseis, restos de seres monstruosos. (...) As colegdes e 0s
museus (...), proporcionando o seu espago simultaneamente descontextualizado e
neutro, preparam a elaboragdo de novas taxinomias. (...) Nesse sentido, o monstro
constitui j& por si uma pequena colecdo de objetos (de tragos) descontextualizados,
aparecendo como uma espécie de paradigma vivo destes museus no século XVI. (...)
Este forna-se teatro onde se representa — e continuara a representar-se ao longo dos
séculos XVII e XVII — o estranho cenario dos fenomenos (Gil, 2006, p. 66—68,
grifos meus).

Um teatro do estranho passa a se formar em torno desses objetos que simbolizam os
restos e rastros monstruosos coletados de diferentes contextos, que se organizam por meio das
novas taxonomias que comegam a classificar e catalogar a diferenga, o outro, com base naquilo
que ndo se reconhece como igual, semelhante e compartilhado. Comega aqui, com a catalogagao
do estranho, um primeiro movimento de exibig¢io, exposi¢io e teatralizagdo dos monstros. E o
que vai observar também, em seu livro Breve historia do corpo e de seus monstros, a professora

leda Tucherman:

O fascinio pelos monstros, sempre presente e sempre especial, pode ai ser pensado
como uma teatralizagdo, um show vivo da reunido do que ndo se retne. Pode-se
prever que quando as taxonomias se tornam vitoriosas e se afirmam a partir de novas
categorias logicas, os monstros e os freaks perderdo o seu estatuto de “mirabilia” para
serem olhados por outra relagdo de saber e de poder (Tucherman, 1999, p. 98, grifo
mett).
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Ja na espetacularizag¢do dos monstros nos séculos XVIII e XIX, observa-se um processo
peculiar de exposi¢do das deformidades e estranhezas corporais a partir do surgimento dos
circos, feiras e freak-shows, que continham a exibicdo do corpo monstruoso como atragao
cénica (Courtine, 2011, 2013; Tucherman, 1999). Nos freaks-show,s os monstros foram
utilizados também como categorizacdo e taxonomia do outro, do estranho, daquilo que se
opunha ao sujeito, como forma de evidenciar o centro de referéncia da identidade moderna
nascente: branca, masculina, heterossexual, europeia. O homem ocidental moderno constroi,
assim, o seu duplo monstruoso situado, sitiado e mediado via cena e espetaculo, fora de si, em
seu exterior. O espetaculo dos sujeitos ditos monstruosos funcionava como um processo de
interven¢do segura na depuragdo daquilo que representava, em alteridade, a propria consciéncia

moderna;

Neste processo, tudo € concebido e montado para que o visitante-espectador se veja
num mundo a parte, em tudo diferente de seu universo cotidiano. Portanto, no mesmo
movimento, produzia-se a oposi¢do entre o cotidiano e o espetaculo-freak e entre os
habitantes dos dois mundos. Um encontro que era também um confronto entre duas
imagens, o inglés vitoriano, branco e racional, consciente de si mesmo como ligado
ao progresso da raca e da razdo; e seu outro, irracional, anormal ¢ materializado. O
efeito obtido s6 podia ser uma espécie particular de catarse que, a partir da exposicao
desta radical alteridade, expurgava o homem moderno de seus “fantasmas”
reafirmando para ele sua propria modernidade (Tucherman, 1999, p. 103).

Retomando uma das sete teses gerais de Cohen (2000), a que o monstro habita os
portoes da diferenca, e associando-a a discussao que o professor Tomaz Tadeu da Silva (2014a)
faz acerca da identidade e da diferenga, podemos concatenar que a formagao do espirito da
modernidade se estrutura em oposi¢ao a criagdo de categorias que representavam o oufro como
sendo aquilo que o eu ndo poderia ser. Nesse processo, a identidade e a diferenga, menos do
que algo existente em si, como um a priori na cultura, sdo produgdes, criagdes sociais e
culturais, além de serem também mutuamente determinadas e codependentes (Silva, 2014b, p.
75-76). O monstro passara a ser, entdo, um proficuo canal de manifestacdo da diferenca, em
oposicdo a florescente identidade hegemodnica que aos poucos se estruturava, sendo
“permanentemente assombrada pelo Outro, sem cuja existéncia ela ndo faria sentido” (Silva,
2014b, p. 84).

O outro género, a outra cor, a outra sexualidade, a outra raga, a outra nacionalidade
serdo frequentemente entendidos como monstruosos quando sua diferenca expressar algo
oposto ou variante em relagdo ao construido como normal dentro da matriz de referéncia

moderna. Os monstros desempenharao entdo um papel de corporificagdo de fendmenos sociais
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associados, por exemplo, & misoginia, ao racismo, a homo/transfobia®>, a xenofobia, entre
outros comportamentos sociais reativos, em ultima instancia, ao corpo diferente, uma vez que
“qualquer tipo de alteridade pode ser inscrito através (construido através) do corpo monstruoso,
mas, em sua maior parte, a diferenga monstruosa tende a ser cultural, politica, racial, economica,
sexual” (Cohen, 2000, p. 27).

A categoria raga, no entanto, terd um protagonismo especifico no periodo de
consolida¢do da modernidade, ja que a primeira expansao colonial mercantil, iniciada no século
XV, se estruturard a partir da violenta escravizagao de diferentes povos do continente africano.
Esse dado ¢ particularmente importante no caso da dominagdo portuguesa sobre o territorio
brasileiro, uma vez que o Brasil, como se sabe, ¢ 0 pais em que o sistema escravocrata se
perpetuou por maior tempo.

A associacao de outros seres humanos aos monstros, ou melhor, a exclusao de outros
homens e mulheres da categoria do humano, ¢ a chave que marca a consolidagdo de uma
subjetividade moderna que justifica a escravidao e o expansionismo mercantil. Esse fendmeno
sera muito bem definido pelo jornalista e socidlogo Muniz Sodré (2002), em torno da ideia de
uma semiotica da monstruosidade, uma articulacao conceitual, discursiva e de subjetivacao que

se fortalece e se consolida nesse periodo. Segundo ele

0 sintoma racista sustenta-se, em ultima andlise, na separagdo radical que a
modernidade europeia opera entre natureza e cultura. O “outro” ¢ introjetado pela
consciéncia hegemonica como um ser-sem-lugar-na-cultura. Emerge dai uma
semidtica da monstruosidade para a consciéncia subjetivada, edipianizada, o “afro” é
um homem que a consciéncia eurocéntrica ndo consegue sentir como plenamente
humano; ¢ como o monstro, ndo um desconhecido, mas um conhecido que finalmente
ndo se consegue perceber como idéntico a ideia universal de humano (Sodré, 2002, p.
177).

Ha, portanto, um processo que se inicia nesse periodo de co-dependéncia
cultural/subjetiva entre a constru¢do de uma ideia de sujeito — ocidental, moderno — e a
separacdo de extratos dessa mesma subjetividade que precisavam ser materializados fora, em
um outro construido em corpos que representassem aquilo que o eu nao deveria ser. Em
consequéncia, esse mesmo processo de duplicagdo e co-dependéncia ocorre também dentro do
proprio par dialdgico modernidade/colonialidade enquanto movimento expansionista europeu
em dire¢do as Américas (século XVI) e, posteriormente, europeu e norte-americano em dire¢ao

a Africa e Asia (século XIX). “A modernidade, estando ‘intrinsecamente associada a

55 Especificamente sobre a relagdo dos monstros com a transexualidade, conferir Leite Junior (2012).
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experiéncia colonial’ (Maldonado-Torres, 2008, p.84), ndo ¢ capaz de apaga-la: ndo existe
modernidade sem colonialidade (Quijano, 2000, p.343)” (Ballestrin, 2013, p. 100-101).

Para que tal projeto de expansdo e dominagdo se consolidasse, foi necessaria a criagao
de uma categoria classificatéria que pudesse simbolizar, justificar e estabilizar subjetivamente
o massacre, o genocidio e a eliminagdo de povos e culturas que ndo se enquadravam na nova
humanidade nascente: essa categoria foi, portanto, a raga. Novamente, Luciana Ballestrin nos

informa que, para Antonio Quijano

raca, género e trabalho foram as trés linhas principais de classificagdo que
constituiram a formagdo do capitalismo mundial colonial/moderno no século XVI
(Quijano, 2000, p.342). E nessas trés instincias que as relagdes de
explora¢do/dominagdo/conflito estdo ordenadas. A identificagdo dos povos de acordo
com suas faltas ou excessos ¢ uma marca fundamental da diferenga colonial,
produzida e reproduzida pela colonialidade do poder — em particular, o poder colonial
(Mignolo, 2003, p.39) —, do saber e do ser (Maldonado-Torres, 2008, p.147). O que o
conceito de colonialidade do poder traz de novo ¢ a leitura da raga e do racismo como
“o principio organizador que estrutura todas as multiplas hierarquias do sistema-
mundo” (Grosfoguel, 2008, p.123). Se a raca ¢ uma categoria mental da modernidade,
tem-se que seu sentido moderno ndo tem histéria conhecida antes da América
(Quijano, 2005, p.1). Nessa mesma linha, Dussel argumenta que a modernidade,
assentada e iniciada nesses pilares, justifica uma “préxis irracional da violéncia”
(Dussel, 2000, p.49). A modernidade ¢ um “mito” que oculta a colonialidade (...)
(Ballestrin, 2013, p. 101).

A categoria discursiva raca €, entdo, a base de organizacao intelectual e subjetiva que
ampara 0 movimento expansionista da modernidade cuja premissa foi a delimitacdo e a
eliminagdo do outro, do estranho, dos desviantes culturais e sociais que ndo se enquadravam no
modelo hegemonico, ou melhor, se enquadravam, mas ndo como parte integrante dele, e sim
como par oposto dele, dando sentido ao processo dialético. Voltando a ligagdo intrinseca da

categoria raga com os monstros, Cohen afirma que

a raga tem sido, da Epoca Classica ao século XX, um catalisador quase tdo poderoso
para a criagio de monstros quanto a cultura, o género e a sexualidade. A Africa tornou-
se desde cedo o outro significante do Ocidente, com o signo de sua diferenga
ontoldgica sendo constituido simplesmente pela cor da pele (Cohen, 2000, p. 36).

A partir dessa relagdo inerente, a raga deve ser também uma categoria primordial para
se investigar a monstruosidade ou, em outras palavras, a monstruosidade talvez seja um
fenomeno cultural que deva ser lido por meio da categoria de raga, especialmente no que tange

ao processo de instauragdo da modernidade/colonialidade entre os séculos XVI e XIX>. Essa

56 Sobre a relagdo entre monstros, colonialismo e racismo, conferir Markendorf (2015, 2018) e Klinkerfus (2021).
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visdo ¢ também corroborada pela professora Ieda Tucherman, ao discorrer sobre a categoria dos

freaks, quando afirma que

¢ no momento em que se procura normalizar o anormal, inserindo-o na “ordem natural
das coisas”, que uma outra (e perigosa) mitologia se estabelece, onde, de maneira
racista ¢ dogmatica, o anormal (onde o freak se inclui) aparece como o outro do
europeu, branco, macho. (...) Surge a mitologia da raca, de uma raca em radical
alteridade em relagdo a raga branca, que, de maneira indireta, vai influenciar o modo
de percepgdo do fendmeno freak com seu tipo particular de monstruosidade. O freak
aparecera associado, de maneira indireta, quase como caso individual, deste outro
racial (Tucherman, 1999, p. 98-99).

Uma vez estabelecida pelo crivo da raca a oposi¢ao entre o eu € 0 outro, organiza-se a
congruéncia simbdlica e subjetiva que formard uma mentalidade especifica, a mentalidade
moderna ocidental, e junto dela a nocao de individuo. Essa mentalidade tera impactos profundos
na formagdo de um inconsciente colonial-capitalistico (Rolnik, 2018)%7 e servira de apoio,
suporte e justificativa para os processos expansionistas e imperialistas do proprio sistema
capitalista, mesmo em suas fases mais recentes. Alids, ¢ a partir da conformacgdo desse
inconsciente que se produzem as metamorfoses do proprio sistema.

Adentrando o século XX, veremos que o monstro humano, teratologico, que se firma
no fim do século anterior e que tem nos freak-shows um de seus mais evidentes simbolos,
comegara a se diluir simbolicamente na cultura, uma vez que o corpo monstruoso teatralizado
e espetacularizado serd agora apropriado pela cultura de massa, especialmente pelo cinema (no
comeco do século) e posteriormente pela televisdo (a partir das décadas de 50 e 60). Segundo a
professora Ieda Tucherman (1999), havera um processo de transicao das feiras e circos para o
jornal impresso, a televisdo e o cinema, sendo este tltimo, no século XX, o que tomaré o lugar
dos freak-shows, condenados ao desaparecimento (Tucherman, 1999, p. 102).

Dois exemplos cléassicos do papel do cinema nessa substitui¢do aos freak-shows sao o
filme Dracula, de 1931, e o incontornavel Freaks, de 1932, ambos dirigidos pelo diretor
americano Tod Browning. O cinema, no come¢o do século, desempenhara um papel de
mediagdo entre o espetaculo teratologico, ndo mais tolerado moralmente, especialmente apos
os traumas da 1* Guerra Mundial, ¢ um novo e diferente espeticulo simbodlico da

monstruosidade, mais ficticio, artificial, mediado por um ambiente controlado:

Tudo se passa entdo como se os tragcos monstruosos, ndo sendo mais reconhecidos em
seu enraizamento corporal e humano, se desdobrassem na esfera do espetaculo para

57 Essa nogdo, bem como o desenvolvimento e as transformagdes do sistema capitalista e suas implicagdes nos
processos de subjetivacdo serdo discutidos no proximo capitulo — Regimes do agora: danga e politica.
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ai adquirir uma existéncia autébnoma: impulsionados pelo desenvolvimento das
tecnologias cinematograficas, vao desenvolver-se nesse espaco como formas
hiperbdlicas, ao mesmo tempo que se vai enfraquecendo o reconhecimento da
alteridade das monstruosidades humanas (Courtine, 2011, p. 325-326).

Podemos ainda mencionar uma série de outros filmes, em diferentes versdes e
produgdes, cujos monstros funcionardo como metaforas do mal (Jeha, 2007), alegorias das
transformagdes que abalariam profundamente a sociedade ao longo do século XX: Frankestein,
King Kong, O médico e o Monstro nas décadas de 20/30, GodZzilla nos anos 50, além de diversos
filmes de vampiros nos anos 80, dinossauros nos 90, e, por fim, de lobisomens, alienigenas e
zumbis no fim do século. Esses monstros do cinema funcionavam como respostas simbolicas
dentro da cultura de massa as “catastrofes do século XX: guerras, epidemias, depressdes
econdmicas e loucuras da ciéncia — todas elas geraram seus monstros” (Courtine, 2011, p. 326).

Esse processo ¢ descrito também por José Gil (2006, p. 13) para justificar a banalizagdo
do mal, da violéncia, da anomalia em geral e a exacerba¢do da presenga dos monstros no
cotidiano, quando estes se afastam do dominio teratoldgico. Segundo ele, em sintese, hd uma
contragdo do dominio tradicional da anomalia ou, simplesmente, uma contracdo da
monstruosidade, que passa a ser fabulada, processada e mercantilizada como um produto
cultural de massa. Essa contragdo esta associada também ao proprio desenvolvimento da ciéncia
e do cientificismo, que passa a tentar higienizar, condicionar e corrigir o corpo enfermo,

andmalo ou defeituoso.

O século XX assumiu o projeto de afastar e, se possivel, erradicar as anomalias ¢ as
doengas. Através de uma crescente medicalizagdo do Ocidente, os defeitos fisicos —
aqueles mesmos que possibilitaram o filme Freaks de Tod Browning — tornam-se
escassos, singulares e reversiveis. Os corpos monstruosos reais, que foram matéria de
exposigoes e feiras, perdem materialidade, corpo, substancia; doengas congénitas,
marcas de nascenga, cicatrizes, entre outros “defeitos estéticos” migram de uma esfera
irreversivel para algo que pode ser corrigido ou até mesmo evitado (Paledlogo, 2011,

p. 8).

O afastamento do monstro teratoldgico na transi¢do do século XIX para o XX foi
também uma estratégia de subjetivacdo necessaria, uma vez que as mudangas sociais e culturais
da época passaram aos poucos a ndo mais permitir uma diferenciacdo e uma separacao nitidas
e objetivas dos sujeitos/corpos monstruosos. Segundo Courtine (2011), a teratologia, embebida
pela medicina das Luzes e pelo positivismo, avanga enquanto ciéncia, que passara a representar
cientificamente os monstros, inserindo-os na ordem, humanizando-os. A aberragao, o anormal,

o estranho comecaram a ficar préximos demais, parecidos demais, eventualmente identificados
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demais com a posicdo que outrora apenas se observava de fora. Esse movimento ¢ notado

novamente por Courtine, a0 nos comunicar que

o espetaculo e o comércio da monstruosidade ndo podiam de verdade prosperar a nao
ser enquanto fosse fraco, ou quase inexistente, o vinculo de identificagdo do
espectador com o objeto da exibi¢do. S6 a partir do momento em que se percebeu a
monstruosidade como algo humano, ou seja, no instante em que o espectador (...) pode
reconhecer um semelhante sob a deformidade do corpo exibido é que seu espetaculo
passou a ser sumamente problematico (Courtine, 2011, p. 312).

Em certa medida, portanto, a partir de um movimento eufémico, o monstro do século
XIX ainda persistird, mas estard agora desdobrado em novos freaks-shows contemporaneos:
nos filmes, nos programas de televisdo, ou, ja perto da transi¢ao para o século XXI, nos corpos
ciborgues, hibridizados com a artificialidade das técnicas médicas, farmacoldgicas e de
producgdo do corpo (Le Breton, 2013). Os novos monstros, novos freaks, demandardo novas
estratégias de elaboracdo simbdlica e de subjetivagao, ja que o corpo ora lido como monstruoso
passa a estar a disposicdo como atributo técnico, a ser produzido pelas novas praticas de

intervengdo médicas, farmacologicas, erdticas, acessorias e virtuais.

De inicio, (...) o cinema exterminara o circo-show, assumindo o lugar do espetaculo
por exceléncia, associado, depois dos anos 50-60 a televisdao e sua comunicagio do
grotesco, ainda frequente nos programas de auditorio “politicamente incorretos”. Mas
as mudangas ocorridas no século XX trardo outra e nova relagio para a questdo dos
freaks. Ao lado das figuras dos freaks tradicionais, surgem novos corpos desviantes,
novas praticas de interveng@o nos corpos que se utilizam da estética do bizarro como
forma de se opor a norma. Comportamentos “de circo” se expandem para um certo
cotidiano particular como as tatuagens, os body-piercing, e outras marcagoes
corporais que demandam agora uma outra andlise de sua produgdo e recepgao
(Tucherman, 1999, p. 104).

Esse mesmo movimento de transi¢ao e de dilui¢do dos monstros na cultura, que se inicia
no século XIX e se consolida no XX, ¢ especialmente descrito e analisado também por Michel
Foucault (2010) no livro Os anormais, um compilado de suas conferéncias ao College de France
nos anos de 1974 e 1975. Esse trabalho nos ajuda também a pensar o corpo monstruoso
notadamente em relacdo ao saber-poder biomédico e juridico, que se configura desde o século
XVIII e enclausura as manifestagdes corporais que ndo se enquadravam nas normas modernas
nascentes, ditas civilizadas.

Observaremos, dai até o século XX, um processo de transito das deformidades fisicas
para o ambito do entretenimento, do Iudico e do imaginéario — televisdo, cinema e literatura —,
o0 que colabora para a passagem conceitual de um monstro morfolégico para um monstro moral

(Bertin, 2016). O resultado ¢ que a presenca da monstruosidade “passa a se dar no
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comportamento, € ndo mais na aparéncia fisica. O autor [Foucault] observa essa mudanga
analisando a relacdo do monstro com o direito penal e o deslizamento da monstruosidade
juridico-natural para juridico-moral” (Bertin, 2016, p. 44). Em uma paradoxal inversdo, o
monstruoso, agora, pode estar contido em uma aparéncia lida como normal; o monstro fica
invisivel aos olhos.

Ainda que essa analise se aplique, primordialmente, aos monstros teratologicos
humanos, uma vez que os monstros da fantasia, imaginarios e fantasticos ndo correspondiam
de maneira tdo direta, por assim dizer, literal, a um espelhamento morfolégico duplicado da
propria humanidade, podemos transladar a reflexdo para o mundo da fabulagdo e da ficgao,

conforme observa Juliana Bertin:

E importante notar que os autores estio tratando de monstros humanos. No entanto,
se essas reflexdes ndo dizem respeito aos monstros da fantasia, como vampiros,
alienigenas ou zumbis, por exemplo, elas podem ser apropriadas para pensarmos sobre
aqueles monstros da ficgdo que, embora sejam representacdes € ndo pessoas reais,
inserem-se em um contexto ordindrio, mais proximo do humano que do sobrenatural
(Bertin, 2016, p. 45).

E o caso, por exemplo, de personagens humanos da literatura, ficcionais, que existem
em um contexto cotidiano reconhecivel para ndés e que apresentam comportamentos
moralmente condendveis socialmente. Assim, a analise se torna eficaz tanto para monstros reais
quanto para ficcionais, pois os monstros humanos criados na fantasia correspondem a modelos
comportamentais e subjetivos reais lidos como monstruosos em um certo contexto: familiar,
social ou cultural. A questdo ¢ que, embora a construcao de narrativas fantasticas e a criagdo de
figuras monstruosas durante a antiguidade classica e a idade média também funcionassem como
estratégias sociais definidoras de alteridade e, assim, conformadoras do humano, ¢ a partir do
renascimento que os monstros humanos comegam a ganhar um maior protagonismo frente aos
monstros fantasticos (Gil, 2006, p. 15).

“E que a propria teratologia se tornou fantastica” (Gil, 2006, p. 12) e, nesse sentido, as
representacdes monstruosas em fabulacdes e ficgdes humanas, espelhadas e embebidas no/pelo
contexto cotidiano, corresponderiam também a uma logica subjetiva mediada pela mesma
mentalidade moderna racialmente conformada. Desse modo, a aproximagdo do monstro com a
humanidade se intensifica a um ponto que a fronteira nitida delimitadora de ambos passa a se
borrar, a se confundir. Onde acaba o humano e comec¢a o monstro, e vice-versa? Onde finda a

humanidade e comeca a monstruosidade?
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Compreendemos dai que, se até o comego do século XX o limite que demarcava o fim
da humanidade e o comego da monstruosidade era perfeitamente nitido e delimitado, agora, os
monstros estdo diluidos no tecido social, muitas vezes apropriados pelos sistemas de controle,
produzindo sujeitos, individuos, nas mais variadas interagcdes entre corpo, cultura e
subjetividade (Sander, 2006). Ao se fazer presente, confundido com o humano, “o monstro
perturba a ordem e as normas, trazendo a luz a fragilidade dos alicerces que sustentam as
separagdes bindrias: nos/eles, civilizagdo/bestialidade, humanidade/monstruosidade” (Bertin,
2016, p. 53). O monstro, antes estranho, se torna, assim, familiar.

A resposta contemporanea das estratégias de controle do capital foi se apropriar do
estranho, transforma-lo em familiar, na dire¢do de compreender, apreender e estimular a
continuidade da produ¢do dessas novas aberragdes, dessas novas subjetividades, que passam a
se tornar ideais de desejo, referéncias de identidade, em ltima instancia, produtos disponiveis
para consumo. Isso especialmente apés o movimento de contracultura dos anos 60, quando o
sistema se reconfigura, fornecendo agora “novos modelos de presenca corporal e novos padroes
de ‘beleza’ e projecao” (Tucherman, 1999, p. 116).

Observaremos, assim, grandes mudancgas paradigmaticas que gerardo novos processos
de subjetivacdo na contemporaneidade, na medida em que novos monstros passardo a conviver
lado a lado conosco. As presencas monstruosas, agora familiares e confundidas com nossa
propria humanidade, fornecerdo substratos da cultura que mediardo nossos modos de vida,
nossos desejos e, portanto, nossos modos de criagdo. Intenta-se assim investigar o que os modos
atuais de monstruosidade tém a revelar sobre o agora, especialmente sobre a danga que se
produz agora.

Se o monstro se tornou familiar, invisivel, palatavel, e foi eventualmente apropriado
pelas forgas neoliberais como produtos da cultura que alimentam as formas de desencanto, de
expropriacdo da subjetividade, do desejo, da criagdo e da sensibilidade (Patzdorf, 2021), cabe-
nos, como artistas, pensa-los a partir do estranhamento, da infamiliaridade presente em nos

como larva potencial de criacdo de novos modos de relacdo (Rolnik, 2018).
DAS UNHEIML/CHE- 0 INFAMILIAR E A CRIACAO EM DANCA

Acrescento, agora, uma Ultima camada para a discussdo do encontro dos monstros com
a danga: a teoria psicanalitica freudiana, especialmente o estudo do

estranho~inquietante~incomodo~infamiliar como marcador estético de uma teoria de
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subjetivacdo. O escrito de Sigmund Freud Das Unheimliche, publicado em 1919, ¢ um divisor
importante para os estudos da presenca do estranho, as vezes lido como o horror, que habita
nosso inconsciente mais profundo. O conceito ¢ formulado a partir da literatura, mais
especificamente com base em um conto fantastico de horror, O Homem da Areia’®, escrito por
E.T.A. Hoffman (2004) no comego do século XIX*°. Inspirado por esse conto do romantismo
alemdo, Freud explora e analisa a constru¢do das sensagdes de inquietude, pavor e angustia
presentes no texto e propde uma defini¢cao de inconsciente que ja havia sido apontada, portanto,
muito antes pela literatura. “A descoberta do inconsciente ocorre aqui, na literatura romantica
fantastica, quase cem anos antes que lhe seja dada uma defini¢ao tedrica” (Calvino, 2004, p.
49).

Minha identificacdo e interesse pelo conceito foi premente, uma vez que ele, por um
lado, poderia me ajudar na compreensdo dos processos de subjetivagio que foram
desestabilizados a partir da emergéncia do monstro na criagdo e, por outro, tinha uma liga¢ao
direta com a literatura fantastica, que sempre foi um campo de transito e didlogo em minhas
praticas de danga. Conforme dito, o proprio espeticulo O Fio de Minos, propulsor do
transbordamento do monstro e que culmina na proposta de projeto da tese, foi criado a partir de
um conto de Jorge Luis Borges (2010b), A Casa de Astérion, cujo personagem estranho e
inquietante era justamente o Minotauro, habitante do centro do labirinto.

O texto de Freud foi publicado no Brasil inicialmente sob duas tradugdes: o estranho
(Freud, 2006) e o inquietante (Freud, 2010b). Ja no advento da comemorac¢do dos 100 anos de
publicagdo do texto original, sdo lancadas duas novas tradugdes para o portugués brasileiro: o
infamiliar (Freud, 2019) e o incomodo (Freud, 2021). H4 de imediato, na elaboragdo do
conceito, um imbréglio constitutivo acerca de sua traducdo, e Freud abre o texto discutindo
justamente a genealogia e a etimologia no alemdo e em outras linguas da nogdo que estad

tentando descrever e conceituar.

Definitivamente, a andlise empreendida por Freud modifica ndo apenas a lingua
alema, acrescentando um sentido e um emprego inauditos, mas ainda exporta para
todas as linguas através das quais a psicanalise se difundiu um significante novo e
incomodo, um vocabulo, a rigor, intraduzivel. Nao por acaso, e por motivos que a
propria leitura do texto esclarece, sua tradugdo implica dificuldades maiores (Iannini;
Tavares, 2019, p. 8).

58 A transcrigdo completa do conto encontra-se neste link.

3“0 conto fantastico ¢ uma das produgdes mais caracteristicas da narrativa do século XIX e também uma das
mais significativas para nos, ja que nos diz muitas coisas sobre a interioridade do individuo e sobre a simbologia
coletiva” (Calvino, 2004, p. 3).
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Buscando ndo me ater de forma profunda a essa dificuldade de traducdo do termo e
entendendo que ha também uma disputa no campo da psicanalise pelo protagonismo da “melhor
tradugdo”, que mais seja fiel ao original alemdo, jogo ao longo deste texto com a alternincia
dos diferentes termos traduzidos no portugués — estranho, inquietante, infamiliar, incomodo —,
quase como sindnimos, € também com outros termos e palavras semanticamente proximos, na
medida em que me interessa mais aludir a sensagdo, ao sentido, ao afeto provocados pela nogao
das Unheimliche, do que desvenda-la linguisticamente em uma andlise que ndo cabe ao recorte
da tese. Importam, aqui, as relagdes possiveis dessa imagem~sensagao~sentido~afeto como
parte constituinte dos monstros, em didlogo com a danga, do que sua tradugdo ‘“correta”
enquanto conceito psicanalitico.

Assim, nesta pesquisa, tenho utilizado os termos como equivalentes e intercambiaveis,
embora reconheca que “infamiliar”, das tradugdes, ¢ a que mais se adequa as especificidades
do portugués brasileiro (Iannini; Tavares, 2019) e, portanto, assume algum protagonismo em
relacdo as outras. Logo, um outro ponto importante sobre o conceito descrito por Freud, e que
me interessa para pensar a criagdo, ¢ a coincidéncia encontrada entre os termos heimliche e
unheimliche, quando a semantica dos dois refere-se, por inferéncia no contexto de uso efetivo
da lingua, a uma mesma coisa, mesmo que aparentemente devesse ser uma oposi¢ao (prefixo
un-), ou negar-se mutuamente. Logo, a ambiguidade esta no fato de que com ou sem o prefixo

a palavra heimiliche pode remeter ao seu contrario.

Nao ¢ incomum experimentarmos situagdes que nos fazem dizer coisas do tipo: “seu
rosto me ¢ familiar”, “isso me soa familiar”, “este lugar me ¢ tdo familiar!”; mas
nesses casos, ndo raro, ao pronunciarmos “familiar”, insinuamos, numa corrente
silenciosa e inaparente, também seu exato oposto. Como se, na verdade, disséssemos
algo do tipo: “seu rosto me ¢ familiar [mas nao me lembro de onde, (e/ou) nem sequer
me lembro do seu nome]”, ou “isso me soa familiar [embora parega meio estranho]”,
ou ainda “esse lugar me ¢ tdo familiar [mas ndo sei bem por qué, acho que nunca
estive aqui]”. (...) trata-se de algo que, por um lado, reconhecemos como intimo e ja
conhecido, mas, por outro lado, percebemos como desconhecido, como estranho e
inquietante, como esquecido e oculto, de ¢ em nés mesmos (lannini; Tavares, 2019,

p- 10).

Em relag@o especificamente a isso, ainda que eu use as quatro tradu¢des de maneira
analoga na tese, tendo a me alinhar mais com a expressdo infamiliar, pois, no portugués ¢ um
termo que talvez melhor compreenda o sentido antitético e de negacgao presentes no original

alemao:

O unheimlich ¢ uma negagdo que se sobrepde ao heimlich apreendido tanto positiva
quanto negativamente: €, portanto, uma reduplicacdo dessa negagdo, que acentua seu
carater angustiante a assustador. A palavra em portugués que melhor desempenha esse
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aspecto parecer ser “infamiliar”: do mesmo modo ela acrescenta uma negagao a uma
palavra que abriga tanto o sentido positivo de algo que conhecemos e reconhecemos
[familiar] quanto o sentido negativo de algo que desconhecemos. (...) Toda a analise
de Freud apoia-se no carater ambivalente da palavra negada pelo prefixo Un-, que
reduplica a ambivaléncia, mas que a conserva e evoca ao mesmo tempo (lannini;
Tavares, 2019, p. 10-11).

Ha algo nessa ambiguidade duplicada, nesse “vocé me ¢ familiar, mas ndo sei porque
nem de onde”, que me atrai enquanto procedimento de criagdo. Buscando exacerbar esse
sentido, acabo optando, portanto, pela tradugdo “o infamiliar” como aquela que aparece no
titulo da tese. “Em suma, familiar [heimlich] é uma palavra cujo significado se desenvolveu
segundo uma ambivaléncia, até se fundir, enfim, com seu oposto, o infamiliar [Unheimlich].
Infamiliar ¢, de certa forma, um tipo de familiar” (Freud, 2019, p. 47-49, grifos do autor).

Das Unheimliche ¢ assim, “uma palavra e um conceito; o titulo de um texto e o nome
de um sentimento aterrorizante; um dominio desprezado pela pesquisa estética e o efeito da
leitura de certos contos fantasticos” (Iannini; Tavares, 2019, p. 7). Esta pareceu-me uma nogao
util para se trabalhar no encontro dos monstros com a danga, uma vez que ja carrega em si uma
multipla complexidade, transitando ao mesmo tempo entre palavra, conceito, titulo de um texto
e sensacdo. Assim, pela complexidade que essa palavra~conceito abarca e por sua proeminente
importancia dentro da tese, procurei singulariza-la dentro da experiéncia contextual de pesquisa
e entendé-la a partir do seu encontro com a danga.

No texto, Freud (2019) localiza as causas/origens do infamiliar em torno de algumas
nocdes, como o complexo de castracdo, o duplo, a compulsdo a repeticdo, a onipoténcia de
pensamentos, 0 animismo, a magia, a feiticaria e a relacdo com a morte. Nesses casos, 0
infamiliar ¢ produzido pela vivéncia, fruto de traumas reprimidos na infancia: “o infamiliar da
vivéncia existe quando complexos infantis recalcados sao revividos por meio de uma impressao
ou quando crengas primitivas superadas parecem novamente confirmadas” (Freud, 2019, p.
105, grifos do autor). Poderiamos, portanto, para abarcé-los de forma mais sintética, agrupar
os fendmenos apresentados por Freud como causadores da sensagdo inquietante em quatro
categorias: a existéncia de processos sobrenaturais, a repeti¢do, o complexo de castracdo e o
estranhamento diante do duplo (Lustoza, 2015).

Complementarmente, entendendo a origem desse material reprimido que constitui a
subjetividade para além dos limites da psicanalise, Freud analisa o conto citado, O Homem da
Areia, e diferencia o infamiliar produzido pela vivéncia do infamiliar imaginado, ou sobre o
qual se 1€: “¢ possivel acenar para uma diferenca entre o infamiliar por nés vivenciado e aquele

que esta simplesmente representado ou o que conhecemos pela leitura” (Freud, 2019, p. 101,
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grifo do autor). De todo modo, em ambos os casos, o “infamiliar seria tudo o que deveria
permanecer em segredo, oculto, mas que veio a tona” (Freud, 2019, p. 45, grifo do autor), que
aparece, sem que se tenha um controle. Freud sugere, valendo-se da literatura, que ha uma
producdo estética do infamiliar, especialmente no género fantastico.

Dentro da teoria psicanalitica, o conceito cunhado em 1919 serd objeto de estudo e
desdobramento por outros estudiosos, alcancando ponto notério com Jacques Lacan (2005),
que, por uma perspectiva que nao estd diretamente ligada a um debate do campo da estética, o
articula especialmente na sua discussdo da angustia e em relacdo a nogao de objeto a. “O que
temos aqui diz da relacdo intima da composi¢do do unheimlich em relagdo ao objeto a, a
contribuicdo central de Lacan a psicanalise” (Gonsalves, 2021, p. 107, grifo do autor). Todavia,
cabe deixar nitido que “diferentemente de Freud, Jacques Lacan nio possui um texto especifico
dedicado ao infamiliar em que compila suas ideias sobre a nog¢do. Muito pelo contrério, seu
exame do unheimlich ¢é pulverizado ao longo de suas investigacdes e construgdes psicanaliticas”
(Gonsalves, 2021, p. 100).

Talvez o mais importante para a discussdo aqui colocada ¢ que, de modo geral, em
Lacan, o unheimliche ¢é trazido para uma reflexdo fundamental sobre a constitui¢do do sujeito,
J& que o objeto a faz referéncia a falta, a um objeto inapreensivel, uma imagem sobrante que

faz do sujeito objeto de desejo do outro.

Exilado de sua subjetividade, o Outro pode “literalmente aspira-lo”. Neste sentido,
fica esclarecida a func¢do do objeto a, ela esta ligada a relagdo pela qual o sujeito se
constitui em relacdo ao lugar do Outro, o grande A, que ¢ o lugar onde se ordena a
realidade significante. E no ponto onde todo significante falha, se abole, no ponto
nodal dito do desejo do Outro, no ponto dito falico (...) que o objeto pequeno a, objeto
da castracdo, vem tomar seu lugar. Este objeto a que Lacan articula a perda
significante, o ponto de faléncia do Outro, a perda que ¢ a propria perda do objeto, diz
respeito a propria queda do sujeito (...) (Borges, 2015, p. 179).

O objeto a relaciona-se também ao estadio do espelho (Lacan, 1998), em que Lacan
aborda o momento no qual a crianga, aproximadamente aos seis meses de vida, vendo pelas
primeiras vezes sua imagem refletida em um espelho, reconhece seu proprio corpo como sinal
externo de sua propria condi¢do subjetiva, marcando a cisdo incontornavel na formacao da
subjetividade, ja que a identificagdo com a imagem refletida elucida também que o sujeito ndo
¢ ela, fazendo com que o eu se forme, desde sempre, cindido, desintegrado, a partir da imagem
do outro (Santaella, 2004, p. 144—145). A estranheza que aparece nesse episodio seria como
que um trago residual da operacdo de se ver fora de si, duplicado em uma imagem refletida,

mas também de se ver visto por outro, ou seja, de se tornar objeto disponivel ao olhar do outro:
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Na experiéncia do estranhamento, o sujeito ndo se reconhece mais na imagem
refletida, que se torna, por conseguinte, a imagem de um outro. O mecanismo de
inversdo especular, gracas ao qual ¢ possivel dizer que o outro sou eu, fica
provisoriamente comprometido. Tal fendmeno deriva de um abalo no campo do
discurso do Outro que homologava o valor das imagens: abalo simbdlico cuja
consequéncia imaginaria ¢ o ndo reconhecimento no espelho. Apesar de, no estranho,
eu ndo conseguir me reconhecer na gestalt daquele corpo que vejo, por outro lado me
deparo com a presenga de uma marca indelével, inscrita em uma parte da imagem,
que torna impossivel me excluir dela: o olhar. Enquanto no estadio do espelho
reconheco a imagem como minha, mas ndo meu proprio olhar; no estranhamento nao
“vejo” a imagem (pois ndo a reconhego mais como minha), mas ganho acesso ao olhar
(Lustoza, 2015, p. 483).

Assim, de modo amplo, podemos concluir que, enquanto o estranho, em Freud,
relaciona-se a angustia de castrag@o, ou seja, a perda do objeto, o objeto a, em Lacan, ¢ a propria

angustia enquanto objeto, objeto da falta, inapreensivel.

E como se eu estivesse abruptamente colocado diante do meu ser como objeto. E como
se o duplo revelasse a verdade da interpelagdo: nds fazemos a experiéncia do objeto
que somos para a interpelagdo do Outro. A experiéncia do duplo “nos faz aparecer
como objeto, ao nos revelar a ndo autonomia do sujeito” (Lacan, 1962-63/2005, p. 58)
(Lustoza, 2015, p. 484).

Nao me aprofundarei, todavia, nessa discussao sobre angustia € o objeto a em Lacan,
por entender que ela extrapola os objetivos desta tese®®. No entanto, sinalizei essa questdo no
intuito de demonstrar como o conceito das Unheimliche foi vastamente explorado dentro da
teoria psicanalitica e continua, até os dias de hoje, sendo bastante resgatado para articular
variadas discussdes na contemporaneidade. Um exemplo disso ¢ a grande quantidade de
publicagdes (Andrade; Caramalac, 2022; Andrade; Rodrigues, 2023; Bartijotto, 2021; Bossa;
Neves, 2017; Martini; Coelho Junior, 2010; Martins, 2011; Moraes, 2008; Rabélo; Martins,
2022; Rabé¢lo; Martins; Strater, 2019; Soares, 2019) com revisdes, releituras, novas articulagdes
tematicas e distensdes do conceito, especialmente com o advento, em meados de 2019, dos cem
anos da publicacdo do texto original.

Cabe pontuar ainda que o conceito das Unheimliche nasce em um contexto historico
bastante rigido e conservador, o mesmo periodo, inclusive, do surgimento da propria

psicandlise. Logo, refere-se também a uma nocdo de sujeito e de subjetividade bastante

60 Algumas boas discussdes sobre esse aprofundamento podem ser encontradas em: Camargo e Ferreira (2020);
Lustoza (2015); Borges (2015); Bénia (2019); Vieira (1999); no capitulo 4 (“Teoria da angustia: de Freud a
Lacan”) de Castro (2009), no capitulo 4 (“Angustia e segredo”) de Linnemann (2006); no capitulo 7 (“Eu estarei
com vocé em sua noite de nipcias: Lacan e o Estranho de Mladen Dolar”), de Gonsalves e Penha (2018); e,
especialmente, em Gonsalves (2021) e Marchezane (2021). J& para discussdes complementares sobre o “Estadio
do espelho” de Lacan, conferir Faustino e Falek (2014).
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circunscrita e historicamente marcada: branca, burguesa, hetero-cis-normativa e patriarcal
(como vimos também acerca da indissociabilidade de uma subjetividade moderna com o
conceito de raca). Ainda que a psicanalise carregue esse pendor, seu surgimento contribuiu de
forma relevante para o rompimento do paradigma cartesiano dentro de uma “teoria ocidental

do sujeito”, conforme nos descreve o professor Tomaz Tadeu da Silva:

E, primeiramente, a Psicanalise, com Freud e, depois, com Lacan, que vai atacar a
soberania desse sujeito ao afirmar que ele ndo ¢ quem pensa que ¢, que ele ndo faz o
que pensa que faz. Com a Psicandlise o sujeito cartesiano sofre um primeiro
descentramento: ele ¢ deslocado do consciente para o inconsciente, de um nucleo
essencial para um processo formativo, do pré-linguistico e do pré-social para o
linguistico e o social. E com a chamada “teoria pés-estruturalista” e com as
perspectivas chamadas de “p6s-modernas”, entretanto, que a “teoria do sujeito” vai se
tornar claramente insustentavel (Silva, 2000a, p. 15).

Tendo em vista essa contribui¢do, caberia ndo pensar a no¢do de sujeito como uma
entidade metafisica, ja que o sujeito da psicanalise ndo seria, a priori, como o cartesiano, um
sujeito fisico, estavel, unitario, e também compreender a subjetividade de forma sempre
cindida, em transito, constantemente afetada pelos regimes pulsionais e do desejo. Assim, ainda
que a psicanalise marque o inicio de uma critica mais contundente ao cogito cartesiano, seguirao
a ela, e justamente por essa porta ter sido aberta por ela, outras desconstrugdes e criticas ainda
mais profundas®!, em dire¢do inclusive a propria psicanélise. Por exemplo, a partir de teorias
feministas (Beauvoir, 2012; Butler, 2003; Guedes; Lago; Souza, 2023; Haraway, 2009; Lago,
2010; Oliveira; Nicolau, 2020; Ponciano, 2022), ou mesmo, talvez a critica mais conhecida e
radical, a feita por Deleuze e Guattari (2011b), que culmina especialmente no livro O Anti-

Edipo: Capitalismo e Esquizofienia, a partir da proposta da esquizoanalise:

Na perspectiva de Deleuze e Guattari, Freud fez uma leitura moralizante do Edipo,
confinando o desejo no esquema burgués de familia. Assim, Edipo ndo consiste no
contetido secreto do inconsciente, mas num instrumento de poder na relag@o analista-
analisando. Por isso, a proposta ético-politica de um anti-Edipo: agir em sua propria
vida, tanto a “privada” quanto a “coletiva”, na direcdo de uma liberagdo do desejo, no
tracar linhas de fuga em relacdo a familia burguesa e a sociedade capitalista.
Potencializar a maquinaria do desejo e ndo conté-lo na representagdo familiar (Gallo,
2017, p. 368).

Demarcados esses pontos de contradigdo e critica a nogao de sujeito psicanalitica, penso

que o conceito das Uheimliche ainda pode ter operacionalidade na contemporaneidade, tendo

6l Uma sintética, porém excelente genealogia das transformagdes das “teorias do sujeito” ao longo do século XX
pode ser encontrada no texto do professor Tomaz Tadeu da Silva (2000a): Monstros, ciborgues e clones: os
fantasmas da Pedagogia Critica.
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em vista que a teoria freudiana, que marcou o século XX de forma inequivoca (¢ impossivel
conceber o pensamento critico ou o pds-estruturalismo sem a psicandlise), quando utilizada
salvaguardando as devidas contencdes histéricas e em tensionamento com as criticas
contemporaneas, ainda pode ser Util para responder a muitos dos dilemas do presente do século
XXI. Ha pressupostos obsoletos, machistas, mis6ginos e racistas na teoria, sem duvidas, mas
h4 também outros pontos em que as andlises e reflexdes, de tdo atuais que sdo, parecem estar
se referindo aos dias de hoje.

Um paralelo pode ser feito, por exemplo, com a diluicdo dos monstros na cultura,
discutida no tdpico anterior, onde o monstro, primeiramente estranho, passa a ser familiar e a
conviver conosco, perto demais. Em didlogo com essa discussdo poderiamos apontar que
vivemos hoje na contemporaneidade uma difusdo ou mesmo, talvez, uma banalizacdo da
infamiliaridade, do incomodo, do mal-estar, da dor, da violéncia, da anestesia da subjetividade,
em uma espécie de coabitagdo continua com o estranho, em que o Unheimliche que era
localizado contextualmente (na época em que Freud cunha o conceito) passa, hoje, a ser
generalizado. Assim, se o infamiliar aparecia mais na ficcdo do que na realidade (conforme
Freud nos apresenta no texto), essa hipdtese ndo se sustentaria mais no século XXI, ja que as
fronteiras entre a fic¢do e a realidade ndo sdo mais tdo duras, e por conta desse embaralhamento
ndo temos mais um indice comum de realidade, compartilhado socialmente como no tempo do
Freud.

Dessa forma, compreendendo que a nogao de sujeito atrelada ao Unheimliche ¢ marcada
historicamente, opto por me apropriar do conceito para desdobra-lo, nesta tese, enquanto
ferramenta especifica de reflexdo para os processos de criagdo em danga, entendendo que, aqui,
o infamiliar ¢ um estado cénico, e ndo um local essencial ou estavel da subjetividade/sujeito
que se busca habitar, estranhar, evocar ou, a partir dele, criar. Nesse sentido, enquanto
ferramenta do ato de criagdo, das Unheimliche seria agdo poética, e ndo acdo psicologica. Mais
precisamente, minha proposi¢do se conecta com o conceito freudiano~lacaniano até o limite
em que sirva como potencializador e produtor de estados corporais cénicos, de variadas e
inesperadas organizagdes poéticas para a danca, em contato com a infamiliaridade, o
desconforto e o estranhamento do proprio corpo, da propria motricidade, da prépria
subjetividade. A partir do ponto em que se enveredaria para uma abordagem do conceito
especificamente dentro da teoria psicanalitica, em seus desdobramentos, criticas ou disputas
tedricas, aplicadas a uma clinica especifica com sujeitos em estado de sofrimento psiquico, me

distancio do conceito.
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Assim, sem a pretensdo de apropriacdo em sua aplicag¢do na clinica psicanalitica, a no¢ao
de infamiliar proposta por Freud ¢ relevante para as reflexdes aqui colocadas no sentido de uma
utilizagdo como marco referencial para uma producdo poético~estética associada ao
estranhamento na composi¢do cénica, além de auxiliar na analise de processos de subjetivacao
em danga em contato com a nogao de monstruar € do entendimento do monstro como fungdao®.
As relagdes entre o familiar e o estranhamento, evocadas na contemporaneidade pela
psicanalista Suely Rolnik, como necessarias para as dissidéncias e resisténcias criativas, em
uma perspectiva ético-estético-clinico-politica (2018, p. 93), instigam assim a pensar o corpo,
o movimento e a subjetividade como zonas instdveis que podem ser tocadas, ativadas e
reestruturadas por meio do contato com os monstros.

Cabe ressaltar que o objetivo de uma investiga¢do poética em danga que se ancora no
infamiliar ndo serd necessariamente criar uma obra de horror ou de suspense, que gere repulsa,
tampouco uma danga fantastica, no sentido dos contos fantasticos ou maravilhosos, nos quais
essa estratégia foi larga e magistralmente usada. O intuito ¢ mais partir de uma sensagao
infamiliar, ndo necessariamente vinculada a situacdes, vivéncias, lembrangas e memorias
vividas, mas também ligado a experiéncias culturais vivenciadas coletivamente em um
determinado territdrio, para dai fabula-los enquanto danca. A fic¢do aqui agiria no tratamento
do material, e ndo necessariamente na criagdo do efeito inquietante em si, que age na inten¢ao
de ludibriar, iludir, enganar o publico, como Freud explora no texto quando trata da literatura e
do conto de Hoffman.

De todo modo, concordo com Freud quando afirma que “a fic¢do cria novas
possibilidades para a sensa¢do do infamiliar, que ndo se dao nas vivéncias” (Freud, 2019, p.
111, grifo do autor). A sensagdo (ou as novas sensagdes) de infamiliaridade se daria, porém,
como ja dito, no tratamento do material mnemdnico/vivido e na producdo do corpo cénico. O
fato de isso gerar um corpo, uma cena, uma poética, que cause sensagdes semelhantes de
estranheza no publico, seria apenas uma consequéncia ndo obrigatoria.

O ponto ¢ que Freud explora a ficcdo como detentora de artimanhas unicas de criagao e
ampliacdo do efeito do infamiliar, desde que se crie um véu que iluda o espectador, tornando o
mundo imagindrio muito mais proximo do mundo real, o que aproximaria o contexto criado
poeticamente de experiéncias vivenciadas (pelo recalcamento infantil). Nesse caso, quando em

certo ponto do contato com a obra — conto, filme, espetadculo — nos damos conta de que ela ¢

62 Aprofundarei essa questdo no topico Limite intensivo e a fun¢ido~monstro, no capitulo IV.
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ficgdo, ja ¢ tarde demais, pois ja vivenciamos o incomodo produzido na cena como parte da
realidade.

O proposito que aqui examino ¢ explorar a ficgdo no dmbito do processo criativo em
danca como tentativa de investigar, abordar e tocar os materiais estranhos presentes em nossa
corporeidade, seja pelo fluxo de consciéncia, pelas improvisagdes ou outros procedimentos
pratico~teodricos e, a partir das sensacdes que dai emergirem, diluir a forma do corpo, dando
vazao ao informe (Pelbart, 2010). Nao haveria a necessidade ou a prerrogativa de se lembrar,
caso ocorra, exatamente de fatos e situagdes vivenciadas que geraram os afetos experimentados,
menos ainda de reviver traumas ou feridas de situacdes vividas, mas sim de deixar-se desfigurar
e borrar pelas sensagdes das imagens e da produ¢ao de movimento que dai emergem (Sander,

2006, 2009).

DESFIGURAGAO E BORRAMENTO

Delimitarei melhor o que quero dizer quando uso o verbo desfigurar, ja que seu sentido
pode ser entendido a partir de um contexto negativo, violento, por exemplo, quando um rosto ¢
desfigurado em um acidente ou mesmo a partir do fato de que muitos corpos foram e ainda sao
taxados de abjetos por apresentarem alguma “desfiguragdo” anatomica frente a uma norma.
Entendo que desfiguragdo, neste trabalho, ¢ uma estratégia poético~subjetiva, no sentido que
dd o professor Jardel Sander (2006), na trilha de Suely Rolnik, que intenta tensionar,
desestabilizar camadas do comum do corpo, da carne e da subjetividade e explorar como essa
desestabilizag¢do pode ser expressa poeticamente, como pode aparecer enquanto ato poético por
meio da ndo anestesia aos afetos eventualmente estranhos e desvitalizantes do presente. Uma
acdo poética que provocaria também a debilidade da forma, onde, como aponta o filosofo Peter
P4l Pelbart ao tratar da literatura, a deformacdo, a fragilidade e a imperfeicdo seriam

imprescindiveis para o contato intenso com a vida:

Compreendamo-nos: a debilidade e exaustdo do escritor devem-se ao fato de que ele
viu demais, ouviu demais, foi atravessado demais pelo que viu e ouviu, desfigurou-se
e desfaleceu, por isso, que ¢ grande demais para ele, porém, em relagdo ao que ele s6
pode manter-se permeavel se permanecer numa condicdo de fragilidade, de
imperfeicdo. Essa deformidade, esse “inacabamento”, seriam a mesma condi¢do da
literatura, pois ¢ ali onde a vida se encontra em estado mais embrionario, onde a forma
ainda ndo ‘pegou’ inteiramente (...). Nao ha como, pois, preservar essa liberdade de
“seres ainda por nascer” num corpo excessivamente musculoso, em meio a uma
atlética autossuficiéncia, demasiadamente excitada, “plugada”, obscena (Pelbart,
2010, p. 61-62, grifos meus).
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Ainda, a desfiguragdo do corpo remete a um fora®® do corpo enquanto obviedade e
naturalizacdo da carne ou, melhor dizendo, remete a uma subjetividade fora-do-sujeito
enquanto corpo (Rolnik, 2018, p. 54), ja que, ainda com Sander (2006, p. 65), o corpo
fenomenoldgico eventualmente reifica o sujeito cartesiano, antes metafisico, mental, agora,
corporal, carnal. E preciso, portanto, paradoxal e ironicamente, desconfiar do corpo ¢ da carne.

Assim, as nocdes de adensar e corporar, propostas por ele (Sander, 2006, p. 71)
parecem entdo nos servir como estratégias auxiliares para criagdo do corpo cénico que visam
produzir um corpo que escapa, para o fora, para fora de sua propria obviedade carnal

estratificada.

E este Fora ndo ¢ necessariamente um lugar, ou um espago-tempo; € ele justamente
aquilo que nos arranca dos lugares: desterritorializagdo. Talvez a experimentagdo do
corpo nas franjas deste Fora nos abra para um além-corpo, ou melhor, talvez o além-
corpo passe por uma abertura porosa do corpo ao Fora e pela invengao de estratégias
de ndo enlouquecimento e ndo morte. E a tentativa deste exercicio ndo pode cair na
reatividade que se manifesta na negacao do corpo; o além-corpo € um desdobramento
em relagdo a sua estratificagdo atual. O procedimento implica o inabitual, uma busca
pelo nao familiar no corpo: ampliagdo. Mas também desfiguracdo. Uma desfiguracdo
do corpo — seguindo a linha de Deleuze-Bacon — é operada pela sensacdo, que expde
0 corpo ao contato com as for¢as do mundo, com a presenga viva do outro. E se o
corpo se desfigura, ¢ para tentar encarnar essas forcas que o tomam. A desfiguracdo
ndo quer dizer que o corpo deixe de ser corpo; ele deixa de ser carne formatada,
abrindo-se a encarnago, ao intensivo (Sander, 2006, p. 73).

Nessa linha, os operadores de ativa¢do do infamiliar, que comegam a se organizar a
partir do processo criativo de O Inquietante enquanto estratégias de movimento, visam produzir
uma certa desterritorializagdo do corpo estratificado, uma certa inteng¢do para o fora do corpo

(Levy, 2011), produzindo o adensamento da agdo. Chamo esse estado também de borramento,

63 A escritora Tatiana Levy, em seu livro A experiéncia do fora, analisa esse conceito a partir da obra de trés
pensadores franceses: Maurice Blanchot, Michel Foucault e Gilles Deleuze. Segundo ela, “o fora — questdo central
do pensamento de Blanchot — ¢ uma estratégia de pensamento que marca a faléncia do logos cléssico, colocando
em xeque nogdes centrais para a filosofia e para a teoria literaria, tais como autor, linguagem, experiéncia realidade
e pensamento” (2011, p. 11-12). J& Foucault “analisa de que maneira o fora da linguagem esta associado a
despersonalizagdo do sujeito e ao consequente surgimento do que ele chama de o ser da linguagem. Além disso, o
fora também (...) [diz] respeito a politica, ao estudo da microfisica do poder, das formas capitalistas de
aprisionamento. Nesse caso, a experiéncia do fora se da como possibilidade de resisténcia ao dominio do saber e
do poder, ou seja, como a criagdo de uma nova forma de pensamento que questiona e ultrapassa as “verdades” de
cada época historica.” (2011, p. 12). Por fim, em Deleuze, ainda segundo Levy, “a experiéncia do fora penetra
também em outras estratégias de resisténcia. (...) E o que leva o pensamento a pensar, realgando o impensavel do
pensamento, o invisivel da visdo e o indizivel da palavra. Pensar significa aqui criar diferentes estratégias de vida
para o mundo em que vivemos. A experiéncia do fora para Deleuze ¢, portanto, a propria criagdo do plano de
imanéncia, conceito fundamental de sua obra que coloca o pensamento em relagdo direta com o nosso mundo, ¢
ndo com uma transcendéncia metafisica. Nesse sentido, ela ¢ uma experiéncia ética por exceléncia, justamente
porque recupera a crenga neste mundo, assim como a necessidade de transforma-lo” (2011, p. 12-13). As trés
visdes acerca do fora, trabalhadas por Levy em seu livro, dialogam e sdo também inspiragdes para o presente
trabalho.
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um estado intermediario, de fronteira, mediado pela sensacdo e pelo corpo cénico, de onde
emergiriam o contato com outras formas de vida ou, a0 menos, o borramento de um modo e de
uma forma atual de vida~organiza¢do do corpo. Em ultima instancia, os operadores agem
construindo o corpo cénico, multiplo em sua semiose e, através de suas agdes “tanto em
interagdo com um texto dramatico e/ou com os demais elementos constitutivos da cena, tém
potencialidade para desdobrar e promover friccdes entre camadas de sentido” (Curi, 2018, p.
396).

Dialogando ainda com as propostas do professor Jardel, que parte do contato
improvisagdo para explorar esse estado, aqui, os operadores € que geram o adensamento, que
gera o corporar, que gera desfiguragdo, que gera o corpo cénico, sucessivamente. E o
movimento, sempre, ¢ que contém o potencial de mobilizagdo dessas diversas camadas de

sentido que atravessam o corpo:

Corporar é o processo que arrasta pensamento € corpo a uma relagdo em que ambos
se abrem as forgas, ao intensivo, a partir de seus encontros ¢ através de seus
agenciamentos. Essa relacdo envolve um extraordinario corporal — e talvez o corpo
ndo sustente mais seu nome, ndo consiga perpetuar nenhuma continuidade simples,
torne-se denso. O adensamento ¢ o método (a operago) para se corporar. A densidade
que resulta desse processo € justamente a do encontro entre pensamento € corpo: um
devir corpo so se torna possivel quando as formas do agir e do pensar compactuam, e
isso se produz através de uma densidade experimentada no movimento. Mas nao
pensemos que ¢ o corpo que ¢ adensado; ¢ o movimento que o é. Ao corpo cabe
experimentar os registros das passagens — seja por aceleragdo ou lentificacdo —
viabilizadas pelo adensamento no ato de mover-se. O corpo € o indice de que algo se
move. Ele ¢ também a garantia de que ndo se tratam de puras ideias, nem de algum
espirito impalpavel. Ele é a materializagdo do movimento (Sander, 2006, p. 77).

A exemplo da produgdo poética do pintor Francis Bacon®, cujos rostos e autorretratos
desfigurados sempre me instigaram e me atrairam®, comega a se esbogar aqui o que chamei de
desejo de desfigura¢do: uma vontade, uma inclinacdo em direcdo ao intensivo do corpo em

cena, em direcdo a um corpo cénico especifico que parte desses movimentos de oscilagcdo entre

% Francis Bacon (1909 — 1992) foi um pintor figurativo britanico nascido na Irlanda, conhecido por suas imagens
cruas e perturbadoras. Centrando-se na forma humana, os seus temas incluiam crucificagdes, retratos de papas,
autorretratos e retratos de amigos proximos, com figuras abstratas por vezes isoladas em estruturas geométricas.
Rejeitando varias classificagdes de seu trabalho, Bacon disse que se esfor¢cou para transmitir “a brutalidade dos
fatos”. Ele construiu uma reputagdo como um dos gigantes da arte contemporanea com seu estilo tnico (Tate,
2024).

%5 Essas imagens foram de alguma forma inspirac¢des distantes para se pensar o corpo do terreiro, borrado, quando
do meu mestrado. Em uma apresentagdo de trabalho em uma disciplina na época, que nomeei de o corpo que
escapa, me utilizei desse jogo com o grito, os tripticos e os borramentos de Francis Bacon a partir de sua logica
da sensagdo, como analisou Deleuze (2011).
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Detalhe do quadro “Autoretrato” (1976). Acervo pessoal.

limites opostos e fronteiras, entre vida e morte, criagao e
destruicdo, vitalidade e exaustdo, de agenciamento de

éxtases e desencantos. A pintura de Bacon®®

¢ uma forte critica a representagdo mimeética, pela subversdo que
sua obra promove das relagdes forma/contetido, dentro/fora,
sensivel/inteligivel tdo preciosas, por exemplo, ao mundo
académico que vive do objetivo de comprova-las em sua insisténcia
de fazer existir o objeto do conhecimento. Na esteira de Bataille
para quem “o universo nao se parece com nada, no maximo com
uma aranha ou um cuspe” (BATAILLE, 2006, p. 217), Bacon visa
pintar, no lugar do objeto, o abjeto. O abjeto pode ser pensado como
o “estranho” de que fala Freud, numa antecipag@o do que a estética
de hoje vé na arte contemporanea (Borges, 2015, p. 182).

O abjeto e o estranho, comumente
exteriorizados, separados, colocados nos limites das
normas culturais, passam a ter protagonismo nas obras
de Bacon, fazendo com que o corpo, em suas telas,
apareca sempre borrado, esfumado, misturado a outros

corpos € outros objetos, em ultima instancia,

desfigurado. Em analogia, a desfiguragcdo aqui proposta, enquanto danca, busca testar os limites

do corpo ou, antes, os limites da forma produzida pelo corpo enquanto gesto dangado, tentando

produzir um desmonte dessa mesma forma, especialmente das formas e modos cristalizados

cujo vocabulario homogeneizado impregna a cultura da danga e do corpo.

Diante da redugdo das formas de vida a vida nua, caberia provocar o movimento
inverso. Mas como extrair da vida nua formas de vida quando a propria forma se
desfez, e como fazé-lo sem reinvocar formas prontas, que sdo o instrumento da
redugdo a vida nua? E todo o desafio de repensar o corpo do informe, nas suas diversas
dimensdes” (Pelbart, 2010, p. 66, grifo do autor).

Esse viver e criar por meio de intensidades imanentes, que bebem de afetos do presente,

acaba fazendo vibrar, tremer, borrar a carne e os agenciamentos do corpo, como Francis Bacon

explora em suas pinturas. Gilles Deleuze, sobre a obra de Bacon, nos dira que:

segundo a expressao de Valéry, a sensagdo € o que se transmite diretamente, evitando
o desvio ou o tédio de uma historia contada. E, positivamente, Bacon ndo se cansa de
dizer que a sensagdo ¢ o que passa de uma ‘ordem’ a outra, de um ‘nivel’ a outro, de

% Todas as imagens de obras de Francis Bacon nesta tese so registros realizados por mim em junho/2024 na
exposicdo “Francis Bacon — A beleza da carne” do Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP.
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um ‘dominio’ a outro. E por isso que a sensagio ¢ mestra de deformagdes, agente de
deformagdes do corpo (Deleuze, 2011, p. 82).

AR L R -

Detalhe do quadro “Estudo de uma cabega” (1952). Detalhe do quadro “Estudo para a enfermeira
Acervo pessoal. do filme O encouragado Potemkin” (1957).

Acervo pessoal.

Fotos: Thiago Sabino
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A sensagdo €, portanto, um certo desmoronamento ou deformagdo da forma, da figura.
Tal desmoronamento ¢ que comeca a aparecer do contato com o infamiliar via operadores de
criagdo, de onde vai se apresentando de forma mais nitida a ideia de desfigura¢do do corpo, no
e pelo movimento, e em dire¢do ao intensivo, em dire¢do a uma outra forma~modo de vida.

Durante a imersdo pratica Derivas do Inquietante, em Lisboa, pude também cercar
melhor o entendimento das nogdes de desfiguragdo e borramento que proponho em enlace a
nocao de infamiliar na psicanalise. O isolamento da imersdo e a convivéncia constante com 0s
afetos da soliddo, falta, auséncia e instabilidade que o acompanharam geraram, por um lado,
uma resiliéncia, que colaborou enormemente para a sistematizagdo das praticas de criagdo
propostas nesta tese, e, por outro, um entendimento de que também os afetos do polo oposto —
companhia, presenga, aconchego, conforto, cuidado, carinho, estabilidade — sdo essenciais para
a constru¢ao de um territério de criagdo saudavel, gerador de poténcia e encantamento de vida.

Essa compreensao, que s6 foi possivel quando me encontrei fora de mim, de meu pais,
de meu territorio, foi importante, pois em diversos momentos da pesquisa criei uma tendéncia
de valoriza¢do talvez muito forte do polo do estranho, do inquietante, do incémodo, do
infamiliar, em suma, do monstruoso associado somente a algo feio, horrendo, repulsivo, que
precisaria ser vivido e explorado enquanto danca.

De fato, em um mundo que privilegia a eficiéncia, a beleza, a produtividade, a
felicidade, quase como sendo obrigagdes, parecia fazer sentido para mim, inclusive enquanto
proposta ética e politica, propor um pensamento de criagdo que ndo anestesiasse a dor e o
sofrimento. Vivemos em uma sociedade que faz ode ao bem-estar mandatorio, onde os desejos
sdo instrumentalizados majoritariamente na direcdo de produzir satisfagdo, contentamento,
inovacdo, sucesso, eficicia. Em suma, uma sociedade que ndo permite o fracasso, o
desapontamento e a frustragao.

Todavia, uma critica a esse quadro ético e politico ndo precisa se dar, hoje, acredito,
pelo excessivo e incontornavel uso do incomodo e da dor, afinal, o limiar entre o trabalho com
a infamiliridade~incomodo e a repeticao obsessiva de praticas de autopunicao e violéncia contra
si € bastante ténue. Vide as experiéncias de agressao e violéncia que emergiram no processo de
O Fio de Minos, ou, mais importante, a vivéncia de certas dores e violéncias historicamente
estruturadas, condicionadas e impostas a grupos subalternizados. Se valer dessas experiéncias
para criar serd algo que trard somente mais trauma, revitimizacdo, conflito e reafirmagdo de
relacdes de poder marcadas pelas diferencas de raca, género, classe, orientacao sexual, idade e

outros marcadores de diferenca.
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Talvez, uma das caracteristicas mais instigantes do monstruoso, assim como do conceito
das Unheimliche, seja justamente sua ambiguidade. O que o monstro tem de horror, tem
também de encanto, desejo, atragdo, vitalidade. O estranhamento e a familiaridade que ele
possui de forma concomitante, coexistente, ¢ o que o define. Nesse sentido, uma pesquisa
apoiada no monstruoso deve habitar, justamente, o transito entre um polo e outro, habitar a
fronteira que marca a transformagdo de um estado no outro, o limite entre os polos, € ndo a
exacerbagdo de um desses extremos de maneira nao refletida.

Essa constatacdo, que partiu da experiéncia empirica da imersdo em Lisboa, ou seja, que
partiu novamente da pratica, ¢ também percebida e afirmada em postulagdes conceituais: tanto
nas teorias da monstruosidade, que versam sobre o monstro enquanto agenciador de fronteiras,
do dentro e fora, quanto na teoria psicanalitica, acerca dos processos de subjetivacao agenciados
pelo estranho~familiar. A partir dessa verificagdo, acompanho nesta tese a proposta
metodoldgica da atriz, professora e pesquisadora Alice Stefania Curi, quando recorre a imagem
ambivalente do Anel de Moebius para pensar, problematizar, refletir e lidar com tensdes

contraditdrias, seja nos processos de criagdo, seja na abordagem metodoldgica da presente tese:

Proposta pelos matematicos alemades August Ferdinand Moebius e Johann Benedict
Listing, em 1858, e redimensionada por pensadores como Lacan, José Gil e artistas
como Escher e Lygia Clark, o Anel de Moebius ¢ um enigma da geometria e do
espago: o lado externo é, a0 mesmo tempo, interno. Suas ressondncias filos6ficas
orientam e sustentam a perspectiva de analise e criagdo nesta investigacdo. Assim, em
lugar de se destacar os impasses e conflitos entre supostas oposi¢des ¢ polarizacdes,
busca-se operar na poténcia gerada pelos paradoxos, ambivaléncias e entrelugares de
algumas ideias contrastantes (Curi, 2013b, p. 21).

A psicanalista Suely Rolnik, analisando a obra Caminhando de Lygia Clark, também
propora o Anel ou Fita de Moebius como uma estratégia para se pensar a subjetivagao a partir
do contato com o estranho~familiar ou, como ela apresenta, as duas faces da superficie

topoldgico-relacional de um mundo:

As experiéncias de cada uma das faces da superficie topologico-relacional do mundo
funcionam segundo logicas, escalas e velocidades inteiramente dispares. Sendo elas
simultaneas e indissociaveis e, a0 mesmo tempo, irredutiveis uma a outra, a dinamica
da relacdao que se estabelece entre ambas ndo ¢ de uma oposig¢do, mas sim de um
paradoxo. Tal dindmica nunca desemboca em sintese alguma (...), tampouco na
domina¢do ou na anulagdo de uma pela outra (...). Em suma, tal relagdo nao
desemboca em qualquer tipo de harmonia ou estabilidade permanentes; ao contrario,
por ser paradoxal ela € por principio incontornavel, produzindo uma tensio constante,
que varia apenas em grau (Rolnik, 2018, p. 54-55).
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Portanto, o paradoxo e a ambiguidade, tdo caracteristicos da monstruosidade e do
infamiliar freudiano, sdo marcos metodoldgicos que se fazem presentes neste trabalho, na
direcdo de um agenciamento, de uma negociacdo da tensdo produzida constantemente nos
processos de criacdo que se pautam na familiaridade~infamiliaridade. O transito continuo entre
polos também existird nos processos de subjetivacdo que decorrem disso, no agenciamento das
tensdes entre formas e forcas que visam, em Ultima instancia, gerar variacao, diferenga, novas

formas~modos de vida.

Mas uma forma de vida sem forma e, precisamente, sem sede de forma, sem sede de
verdade. E esse o paradoxo que nos ¢ proposto pelos tempos presentes, nos diversos
ambitos, da arte a politica, da clinica ao pensamento, no seu esfor¢co de reencontrar as
forgas do corpo, para aquém das formas cristalizadas que pretendem molda-las ou
representa-las (Pelbart, 2010, p. 66—67).

Isso ¢ mais uma vez demonstrado por Rolnik com o Anel de Moebius como referéncia

para se pensar os processos de subjetivacdo ou o agenciamento dessas formas e forcas:

imagine que uma de suas faces corresponda as formas do mundo (...); enquanto que a
outra corresponda as forgas que nele se plasmam em sua condi¢ao de vivo e também
aquelas que o agitam, desestabilizando sua forma vigente. Imagine ainda que, como
na fita de Moebius, tais faces sejam indissocidveis, constituindo uma s6 e mesma
superficie, uniface. De fato, ndo ha forma que ndo seja uma concretizagdo do fluxo
vital e, reciprocamente, ndo hé forca que ndo esteja moldada em alguma forma,
produzindo a sustenta¢do vital da mesma, como também suas transfiguracdes e
inclusive sua dissolug¢do, num processo continuo de diferenciacdo (Rolnik, 2018, p.
49-50).

Essa compreensdo geral sobre um ponto de tensdo agenciavel entre duas faces foi,
portanto, emprestada, ao longo desta pesquisa, para se pensar a negociacao entre outros pares
paradoxais, por exemplo: coreografia e improvisa¢ao; tonus muscular alto e baixo; consciéncia
e transe; forma e ndo forma; interno e externo. O objetivo foi buscar um corpo cénico com um
tonus meédio, em um estado intermediario de contengao~contorno ¢ transbordamento, um estado
cénico transitério de percep¢do e agdo cénica. Em outras palavras, um corpo desfigurado
quando em contato com o infamiliar. Por fim, no agenciamento de processos de subjetivacao
por meio dessa superficie topologico-relacional estranho~familiar (Rolnik, 2018), buscou-se
também tensionar e refletir acerca de uma ética do corpo em dancga, em dialogo com os campos
da politica e dos afetos.

Antes de passarmos para esses desdobramentos, porém, discutirei brevemente a

presenga e as relagdes do corpo monstruoso com a danga.
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0 MONSTRUOSO NA DANCA

A nocgdo de corpo-monstro na danga, que surgiu durante a produgdo do espetaculo O
Fio de Minos, menos que uma tentativa de organizag¢ao conceitual, era antes uma tentativa de
organizac¢do pratico~metodologica do corpo que comegava timidamente a se esbogar ao final
daquele percurso de criacdo, que se realizou de 2017 a 2019. Essa nogao parecia interessante
também aquela €poca para se pensar a propria questdo da diferenga (Amoedo; Bellini, 2001;
Matos, 2014; Peixoto Junior, 2010; Silva, 2014b; Teixeira, 2014) em didlogo com as artes
cénicas, com o intuito de construir micropoliticas de resisténcia as conjunturas desvitalizantes
do presente na medida em que o monstro ¢ o rastro em si do desvio, da singularidade, da
metamorfose que provoca reflexdo e transformagdo sociocultural. O estudo dos diferentes
corpos monstruosos ao longo da histdéria em relacdo com as artes da cena poderia contribuir,
assim, para se pensar o status do corpo na cena hoje e, consequentemente, as condi¢des de
formatag¢do de uma subjetividade contemporanea.

Nesse sentido, a ideia de corpo-monstro deveria funcionar, naquele momento, como
uma chave para ampliagdo da potencialidade expressiva~subjetiva do sujeito, na cena ou fora
dela, no sentido de estimular as poténcias corporais e ndo refor¢ar processos de abje¢do do
corpo, comuns na cultura em torno das teorias da monstruosidade e também na propria historia
da danca ocidental. Foi identificado inicialmente, por exemplo, que havia pouco material
teorico sobre as relagdes diretas da teoria da monstruosidade com a produgdo/histéria da danga,
e que essa discussao se dava, quando aparecia, principalmente, na associagdo dos monstros com
as pessoas com deficiéncia fisica®’.

O corpo da pessoa com deficiéncia foi, conforme vimos, historicamente associado a
monstruosidade, especialmente com o surgimento da teratologia no século XIX. Todavia,
pareceu oportuno posteriormente, 8 medida que a pesquisa continuou, fazer uma discussao mais
ampla acerca das relagdes entre danca e diferenca, partindo da perspectiva dos estudos culturais
(Silva, 2014b), para além da associacdo exclusiva dos monstros com a deficiéncia fisica
(Amoedo; Bellini, 2001; Silveira, 2010), uma vez que a monstruosidade perpassa, sobretudo

contemporaneamente, aspectos que ultrapassam a constitui¢do fisico-bioldgica do corpo,

67 Nesse recorte, temos o trabalho de Lucia Matos (2014), em que nos dois primeiros capitulos sdo historicizadas
as relacdes da danga com a diferenga e com os monstros, desde a época classica até a contemporaneidade, e também
o trabalho de Carolina Teixeira (2014).
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relacionando-se também a questdes subjetivas, morais, éticas, estéticas, poéticas e politicas®®.
No geral, contudo, as abordagens do corpo-monstro na cena problematizam menos uma
abordagem subjetiva, psicossomatica, como propulsora de processos criativos e de constru¢ao
cénica, e mais uma abordagem a partir do critério teratologico.

Ainda que se reconheca o protagonismo desse critério, ja& que a danga se estrutura
basicamente em torno da fisicalidade do corpo, ou comumente em torno de um determinado
virtuosismo fisico — que também pode e deve ser questionado —, ou, dito em outras palavras,
mesmo que o aspecto teratoldogico seja um marcador constitutivo da propria danca enquanto
linguagem, optou-se nesta tese por se fazer uma discussdo sobre danca e monstruosidade com
um outro recorte.

Ainda sobre a relagao historica dos monstros com a danga, em Lucia Matos (2014)
encontramos dois marcos importantes para a presenca do monstruoso na danga cénica ocidental:
o balé 4 tarde de um fauno (1912)%° de Vaslav Nijinsky, € o solo Danc¢a da bruxa (1914)7° de
Mary Wigman’!. O rompimento do paradigma romantico na danga ocidental vai acontecer
justamente com a territorializagdo estética de um hibrido animal, “mal construido e horrendo”
(Matos, 2014, p. 96), no corpo de Nijinsky, enquanto a bruxa de Wigman, principal referéncia
da danga expressionista alema, levara para o palco, a partir dos horrores da Primeira Guerra
Mundial no inicio do século XX, uma movimentagdo contorcida, que se dobra, se monstrua,
como nunca antes a estética classica havia permitido. Coincidentemente, ¢ exatamente nesse
periodo, apés a Primeira Guerra, que Freud publica a primeira versdo de seu texto Das
Unheimliche, que, como visto, se tornou um conceito importante da psicandlise e, nesta tese, ¢
importante para se pensar o encontro dos monstros com a danca em uma perspectiva de
subjetivacao.

Mais contemporaneamente, algumas artistas trataram do tema da monstruosidade
na~pela danga de forma um pouco mais direcionada. Em Brasilia, vale mencionar o trabalho da
artista Marcia Duarte, Olhos de Touro (2003), que investigou, assim como eu, o corpo do

Minotauro e o labirinto, além de se inspirar também no tema das touradas espanholas através

8 Um trabalho que parece ampliar um pouco esse espectro de analise para além do aspecto fisico do corpo é o de
José Tonezzi (2011), que leva em consideracdo, nas suas apreciagdes das disfungodes e distiirbios na cena, aspectos
da mente e do comportamento a partir de uma concepcdo de anomalia que engloba ndo s6 a deformagdo, mas
também a loucura e as disfungdes cerebrais.

89 Pequeno trecho do original neste link.
0 Pequeno trecho do original neste link.

"' Vaslav Nijinsky (1889-1950) foi um bailarino e coredgrafo russo que revolucionou o balé no inicio do século
XX. Ja Mary Wigman (1886-1973) foi uma importante coredgrafa alemd, uma das fundadoras da danga
expressionista. Ambos sdo considerados importantes figuras na historia da danga moderna ocidental.
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da figura do toureiro e do touro. Esse trabalho se tornou também tema de sua dissertagdo de
mestrado (Pinho, 2003).

Ja o espetaculo Natureza monstruosa (2011)’? da coredgrafa carioca Marcela Levi, em
parceria com a argentina radicada no Rio de Janeiro Lucia Russo, dialoga com a ideia do
monstruoso enquanto fabulagao e ficgdo do proprio corpo, trazendo em cena um extenso manto
que remete ao pelo animal e, em didlogo com as agdes dos dangarinos, produz imagens de
cavalos, centauros e outros hibridos. Ainda nesse transito entre corporeidades humanas e
animais, posso citar o espetaculo Enfomo (2009)73, uma colaborag¢do entre os coredgrafos
espanhois Alvaro Esteban e Elias Aguirre.

O tema do monstro aparece também no trabalho do coredgrafo francés Xavier Le Roy,
especialmente nos espetaculos We are not monsters (2021)7*, concebido em parceria com o
performer e diretor sérvio Dalibor Sandor, e na palestra~performance A4 lecture: where are the
monsters (2024). Ja em Lisboa, a artista Vera Mantero também abordou o monstro como tema
de investigacdo na danga nos trabalhos Para enfastiadas e profundas tristezas (1994) e
Esplendor e dismorfia (2019)7°, em parceria com o musico e artista visual Jonathan Uliel
Saldanha’®.

Trago esses marcos dentro de um certo recorte candnico ocidental de modo a elucidar
como foram poucos os exemplos, pelo menos até um certo periodo historico, de uma expressao
no corpo que pudesse ser lida como monstruosa dentro dos circuitos estabelecidos do
mainstream da danga. Isso ndo quer dizer, no entanto, que em outros “ocidentes menos
ocidentalizados” tal fato ndo pudesse ser verificado. O ponto é que, se observarmos a divisao
historiografica tradicional da danga, segmentada geralmente em “estilos” que nos acostumamos
a chamar de dangas primitivas, dancas da antiguidade greco-romana, balé de corte, balé barroco,
danca cléssica, danca romantica, dan¢a neoclassica, danga moderna, danca expressionista
(Bourcier, 2001) e, finalmente, danga pds-moderna ou contemporanea, o que ndo se enquadrava
nessas divisdes, com padrdes estéticos e corporais determinados e pré-definidos ndo era,

geralmente, levado em consideragao.

2 Mais informagdes neste link.
3 Mais informagdes neste link.
74 Mais informagdes neste link.
75 Mais informagdes neste link.

76 Devo a maioria dessas referéncias as sugestdes da professora Ana Pais e do professor Jardel Sander, em suas
participagdes na banca de qualificagao.

102


https://marcelalevi.com/wr/natureza/
http://eliasaguirre.es/entomo/
https://www.youtube.com/watch?v=um0OUdUz66U
https://www.youtube.com/watch?v=K4TWk6RuG-8

Assim, nessa divisdo ocidental da danga, comumente “outras dangas” foram ignoradas
como parte da histéria oficial, e as manifestagdes que destoavam desses modelos ou ndo eram
consideradas danga, ou eram classificadas em categorias “menores”, inferiorizadas, por
exemplo, as dangas étnicas, tradicionais, folcloricas e populares. Isso ¢ um ponto importante
para se pensar,, inclusive nas estruturas curriculares das graduacdes em danca no Brasil, que
mantém, ainda, em maior ou menor grau, o ensino de historia da danga nessas referéncias.

A historiografia da danca, portanto, de modo geral, carece de discussdes que colocam
em didlogo as teorias da monstruosidade com a producdo de poética em danga ou como essas
teorias, percepgdes e condicionamentos do monstruoso sobre o corpo influenciaram
esteticamente a cena coreografica. Geralmente, essas discussdes aparecem a partir de outros
marcadores conceituais, como a questdo da beleza versus feiura, grotesco versus sublime
(Matos, 2014; Teixeira, 2014), ou a discussdo sobre harmonia versus desarmonia (Fernandes,
2006b). A monstruosidade ndo ¢ assim o eixo protagonista nessas reflexdes, aparecendo de
forma acessoria ou como consequéncia desses primeiros temas de analise. Em verdade, esses
temas adjacentes constituem as teorias da monstruosidade, na medida em que sdo categorias de
analise imbricadas na defini¢do de monstro.

A ideia de um corpo monstruoso passa entdo historicamente por seu aspecto fisico
aparente, teratologico, e toda a sua sorte de variabilidades anatdmicas, aquilo que se vé e se
mostra, mas passa, principalmente, na proposta desta pesquisa, por uma operagdo de
subjetivagcdo. Tornou-se importante, assim, aprofundar a andlise acerca das teorias do sujeito
no ocidente e sua relacdo com os processos de subjetivacdo em didlogo com as teorias da
monstruosidade, especialmente por meio do movimento e da danga, “pois o que ha de mais
interessante na danga contemporanea sdo justamente essas tentativas de subverter a obviedade
do corpo. (...) Explorar o movimento e, através da danca, compor um corpo que nao esta dado,
que ndo se evidencia” (Sander, 2006, p. 71).

Em alguma medida, isso seria o oposto do que discute Jos¢ Gil (2006, p. 123) sobre o
devir-monstro, pensado por ele a partir do corpo-monstro teratolégico. Quando analisa o duplo,
em sua metafenomenologia da monstruosidade, Gil aborda o devir-monstro e como este, ao se
apresentar visualmente na realidade, implode a alteridade de um duplo virtual, de um duplo em
simulacro, pressuposta em um corpo entendido ou lido como “normal”, “sem deformidades”.
Nesse sentido, na andlise que o autor faz da monstruosidade da Antiguidade até o periodo de
Descartes, ele defende que o devir-monstro teratologico desestabiliza a coeréncia do humano

quando confrontado com um duplo encarnado, real, e ndo virtual. Dessa maneira,
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por extensdo da especularidade do corpo proprio na especularidade da
intercorporeidade, o corpo do outro reflecte a imagem do meu como num espelho.
Mais: no seio da minha imagem de mim habita a imagem de mim vista pelo outro
corpo, de outro ponto de vista (exterior: assim toda a visdo — de toda a paisagem e
de todos os corpos — implica o espelhamento da minha imagem numa coisa outra; e
o espelhamento da sua imagem no meu corpo). Aqui reside a raiz da figura do “duplo”.
O corpo normal é-o0 porque ndo esta sozinho: com ele vive o seu duplo — como um
corpo duplo subtil, um “simulacro” —, o qual lhe proporciona todas as experiéncias
possiveis da reversibilidade: ¢ porque estou ali estando aqui; porque, neste momento,
vou e venho de qualquer ponto que vejo da paisagem, que tenho uma visdo estavel e
ubiqua. O meu duplo assegura-me a constancia ¢ a multiperspectivacio da percepgao;
com ela construo a reversibilidade do meu tempo irreversivel e vivo um presente com
extensdo que, enquanto dura, dura para a eternidade. Por isso a morte, que me ¢ tao
intima, esta sempre tdo longe e como alheia a vida. Duplo latente que sou eu — dentro
e fora de mim (Gil, 2006, p. 130-131).

O duplo virtual, como um espectro, €, portanto, abalado diante da experiéncia de

visibilidade de um duplo real a partir do corpo monstruoso. Ainda com José Gil, veremos que

um duplo real, num corpo real, significa um movimento real no espago perceptivo: ¢
morte do duplo. A corporalizagdo dos duplos na duplicacdo ou multiplicagdo dos
orgdos nos corpos monstruosos arrasta a impossibilidade de operar a reversibilidade
das distancias no espago e no tempo: o monstro ja ndo me “reflecte”, roubou-me o
duplo encarnando-o. Mas, como apesar de tudo ¢ um corpo humano, continua a
reflectir-me — dai a vertigem e o fascinio (Gil, 2006, p. 131-132).

Reposicionar, entdo, a ideia de corpo-monstro para algo que mostra ou faz aparecer uma
alteridade de si proprio para além do que se vé fisicamente, como parte daquilo que nos constitui
e nos ¢ mais familiar, ou, em outras palavras, a assun¢do desse outro estranho, inquietante,
incomodo e infamiliar como parte do que chamamos de identidade, passa necessariamente por
processos de subjetivagdo, que sdo, inclusive, agenciados pelos diversos dispositivos
neoliberais de controle contemporaneos. Um caminho que me pareceu mais rico, portanto, para
se pensar essa questao nessa direcao, foi buscar um deslocamento, um entendimento do monstro
como operador, como fungdo, € ndo como algo que se v€ na aparéncia dos corpos. O devir-

monstro agiria aqui, portanto, em sua poténcia virtual, e ndo fisica. Decorre dai a formulagao

da nog¢do de fun¢do~monstro, que sera discutida no capitulo I'V.




Tento ser discreto e disfarcar meu incomodo, meu estranhamento comigo mesmo.

Pergunto-me de maneira constrangida e inquietante se ha alguém me vendo, me
observando, reparando em mim. Ele me percebe, me nota e observa a minha
alteracio corporal, vinda do frio, e que agora se transforma em tremedeira,
descontrole dos bracos e das pernas. Boca do estémago funda, contracdo muscular
do abdome, tensio nos misculos, esforgo inttil de controlar algo que ndo tenho a
menor nog¢io do que possa ser. Me assusto e ao mesmo tempo fico surpreso. Quase
como se eu, de algum modo familiar, desejasse aquilo. Davidas, vacilos, velocidade
de pensamento, turbilhio e medo compde-se em um milésimo de segundo efémero

do raciocinio que vira corpo.

Resisto ao maximo, resisto até onde posso. Todavia o frio s6 aumenta, vindo de
dentro, sendo gerado por dentro. Sou exatamente este dentro e fora que me toma.
A dgua gelada é salgada e profunda e parece agora estar dentro de mim e me habitar.
O transbordamento dela nio para de aumentar. Tremo, resisto, me seguro e aperto
as mios na cadeira. A 4gua aumenta ainda mais, ultrapassa-me, de modo que nio
posso mais conté-la. Meu olhos pesam, minhas palpebras vibram, lacrimejo, e meus

olhos insistem em se fechar.

o transe do corpo

(texto produzido a partir do operador o escrevente)
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fet

O ano me tributa meu pasto de homens

E na cisterna ha 4dgua.

Em mim se estreitam os caminhos de pedra.
De que posso queixar-me?

Nos entardeceres

Pesa-me um pouco a cabeca de touro.

IIl. REGIMES DO AGORA: DANGA E POLITICA

No artigo Coreopolitica e coreopolicia, o pesquisador, curador e dramaturgo Andre
Lepecki (2011) esboca uma discussao que se tornou referéncia para os estudos em danga acerca
da relacdo com a politica. No texto, ele parte especialmente das consideragdes dos filosofos
Georgio Agamben e Jacques Ranciére, que unem o binémio arte-politica em uma mesma
definicdo, tendo o corpo, suas capacidades e suas poténcias como principal né desse enlace.
Nessa trilha, em vez de representar um ponto de analise segmentado em duas frentes, o objetivo
era pensar os dois termos, arte e politica, “como um continuo cuja fun¢do ¢ a de perturbar a
formatagdo cega de gestos, habitos e percepcdes”, parecendo 6bvio para ele a época que as
posicdes de Agamben e Ranciére tinham “consequéncias diretas para se pensar a danga atual e
suas politicas, bem como algumas performances que privilegiam o movimento e a coreografia”
(Lepecki, 2011, p. 44).

Partindo dessas pistas, trago algumas outras questdes que penso serem uteis para nossa
reflex@o: o que seria pensar a “danca atual e suas politicas”? Ou, distanciando-me de 2011, ano
em que o texto foi escrito, e retornando a 2024, o que a producao em danga atual e suas politicas
tém a revelar sobre o agora e os monstros do agora? Ou, melhor dizendo, o que a danga tem a
revelar com o agora? O que ela tem a criar no~com~sobre o0 agora e como os monstros do agora
participam desse processo?

Correndo o risco, por um lado, de cair em uma generaliza¢do, como se “a danga atual”

fosse uma coisa s, linear e homogénea, o que sabemos que nao ¢, e talvez, por outro lado,
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tentando entender que “a danga”, com toda a sua multiplicidade expressiva, estética e cultural,
responde de alguma maneira similar a um certo regime politico do presente, uma vez que
ancora-se no corpo, procuro entendé-la aqui, acompanhando Lepecki, como “teoria social da
acdo, e como teoria social em agdo, [0 que] constituiria simultaneamente o seu trago distintivo
entre as artes e a sua forga politica mais especifica e relevante” (Lepecki, 2011, p. 45, grifos do
autor), uma vez que o dangar incorpora, corporifica e, por consequéncia, teoriza o contexto
social.

Nesse sentido, toda uma variedade de regimes coreograficos responderia politicamente
de alguma forma ao presente: seja questionando-o, seja reproduzindo passivamente seus
mecanismos de condicionamento. Creio ser importante enfatizar que esse processo de
“resposta” do dangar, essa resposta coreografica ao tempo~espago presente, ndo se da, ainda
com Lepecki, de modo a traduzir, interpretar, representar, manifestar, expressar, refletir ou
mesmo metaforizar a realidade, uma vez que compartilhamos do entendimento de que
“coreografia ndo deve ser entendida como imagem, alegoria ou metafora da politica e do social.
Ela ¢, antes de tudo, a matéria primeira, o conceito, que nomeia a matriz expressiva da funcao
politica” (Lepecki, 2011, p. 46).

Coreografia e politica partilham assim de uma série de elementos constitutivos comuns,
como efemeridade, precariedade, identificagdo entre produto do trabalho e agdo em si,
redistribuicdo de habitos e gestos e aumento das poténcias (Lepecki, 2011, p. 45-46), elementos
que elidiriam possiveis fronteiras entre ambas, de onde decorre que pensar, produzir e criar
coreografia, ou, em outras palavras, fazer danca coincide com fazer politica, uma vez que “a
coreografia aciona uma pluralidade de dominios virtuais diversos — sociais, politicos,
econdmicos, linguisticos, somaticos, raciais, estéticos, de género — e os entrelaga a todos no seu
muito particular plano de composigdo, sempre a beira do sumico e sempre criando um por-vir”
(Lepecki, 2011, p. 46).

E em torno dessas proposi¢des que Andre Lepecki cerca o seu conceito de coreopolitica,
estabelecendo uma relagdo entre corpo e territdrio, entre danga e o contexto onde sdo forjados
as praticas, os modos e as pedagogias da criagdo, ou, como ele definiu, “uma atividade
particular e imanente de a¢dao” intrinsecamente ligada a uma “politica coreografica do chao”,
em que se estabelece uma “corresonancia coconstitutiva entre danga e seus lugares; e entre
lugares e suas dangas” (Lepecki, 2011, p. 47).

Uma “danca atual” (pelo menos uma certa danga chamada de ocidental) esté, portanto,
inserida em um contexto coreopolitico comum que, ainda que possua particularidades

territoriais, geograficas e culturais, estd embebido em um mesmo e amplo processo de

107



operacionaliza¢do global dos modos de produgdo de vida vinculada especialmente a ultima
metamorfose do capitalismo pos-industrial contemporaneo, ou seja, sua fase financeirizada

neoliberal;

Com sucessivas transmutagdes, tal regime vem persistindo e se sofisticando desde o
final do século XV, quando se da sua fundagdo. Sua versdo contemporanea —
financeirizada, neoliberal e globalitaria — comega a se formar ja na virada do século
XIX para o século XX e intensifica-se apods a Primeira Guerra Mundial, quando se
internacionalizam os capitais; mas ¢ a partir de meados dos anos 1970 que atinge seu

pleno poder, afirmando-se contundentemente — e ndo por acaso — apos 0s
movimentos micropoliticos que sacudiram o planeta nos anos 1960 e 1970 (Rolnik,
2018, p. 29).

Se ha, por um lado, particularidades territoriais e contextuais que implicam producdes
coreograficas especificas, ha, por outro, um corpo~subjetividade condicionado em modos de
producgdo compartilhados globalmente que tendem justamente a homogeneizagao, ao controle,
a planificagdo e a anestesia dos afetos e da sensibilidade, a formatacao cega dos gestos, habitos
e percepgdes, conforme ja preconizava Lepecki (2011, p. 43—44) sobre a década anterior.
Analisando um artigo de Suely Rolnik’” que discorre sobre a dimensdo politica e de poder, a
disciplina e o controle em torno da arte e de processos criativos, a atriz, professora e

pesquisadora Alice Stefania Curi também afirma que

essa dominagdo sutil, que neutraliza sem violéncia evidente, através de cooptacdo
permanente de novos impulsos, desloca nosso potencial inventivo para agdes que
interessam a manutengdo de um status quo, mascarado de fluidico, de ritmico, de
mutante. A midia, por exemplo, age subliminarmente sobre os corpos em um processo
de vetorizacdo de desejos que alavanca uma confusdo de valores e prioridades que,
muitas vezes, nos distancia radicalmente de outras mobilizagdes, frequentemente mais
genuinas. Assim, o viés de resisténcia a toda essa cooptacdo precisa buscar apoio em
acOes igualmente sutis, mas potentes. Grandes manifestagdes, discursos inflamados,
embates diretos ndo tém, isoladamente, resolvido esse tipo de questdo. Em alguns
casos até alimentam a continuagao desse estado de coisas (Curi, 2013b, p. 27).

Reconhecemos assim uma relagdo direta entre a produg@o de corpo~subjetividade e os
modos de producao econdmicos associados a conjunturas especificas de cada fase do sistema

capitalista’, sendo crucial para a reflexdo sobre corpo no século XXI “compreender as

70 artigo “Geopolitica da cafetinagem”, disponivel neste link (acesso em junho de 2024).

8 Procurando pensar o corpo ¢ a danga em tensionamento com os modos de subjetivagio contemporaneos, o artista
e pesquisador Danilo Patzdorf (2021, p. 11) identifica trés grandes fases do sistema capitalista: o capitalismo
agricola (colonizagdo), o capitalismo industrial (industrializagdo) e o capitalismo neoliberal (financeirizagdo). Ja
Lepecki (Lepecki, 2016, p. 4, tradug@o minha) parte de cinco grandes divisdes do mesmo sistema: “mercantilista,
industrial, fordista, liberal, neoliberal” (no original: “mercantilist capitalism, industrial capitalism, fordist
capitalism, liberal capitalism, neoliberal capitalism”).
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injuncdes técnicas, politicas e subjetivas” (Patzdorf, 2021, p. 11) que o conformam. Nesse
sentido, a danga, mais uma vez, tem protagonismo, uma vez que ela “e a coreografia, como
formacgoes de conhecimento sobre as condigdes de mobilidade, automobilidade e mobilizagao
generalizada, tornam-se fundamentais para enfrentar e contrariar o impeto cinético do
neoliberalismo” (Lepecki, 2016, p. 5, tradugdo minha)”®.

E também nesse campo que a psicanalista Suely Rolnik (2018) se debruca para
problematizar as implica¢gdes de um modo precarizado de vida nas micro e macropoliticas da
contemporaneidade, especialmente sobre seus efeitos e impactos na subjetividade e nos
processos psiquicos em torno do que ela define, como ja dito, como inconsciente colonial-
capitalistico: um modo especifico de condicionamento do corpo~subjetividade no sistema
capitalista, uma “politica de inconsciente dominante nesse regime” que se metamorfoseou e se
adaptou a suas diferentes fases ao longo da historia, “variando apenas suas modalidades junto
com suas transmutagdes e suas formas de abuso da forca vital de criagdo e cooperagao” (Rolnik,
2018, p. 36-37).

Portanto, para uma aproximagao dos modos de produ¢do de uma “danga atual”, dos
modos de pensar e escrever teoria sobre danca hoje, e também dos modos de participagdo dos
monstros nessa perspectiva politica de subjetivacdo, interessa-me aprofundar a reflexdo nos
processos de subjetivacio neoliberais, seus modos de producao de afetos, ordenacdo do desejo
e anestesia das resisténcias e objecdes, uma vez que ¢ esse fendmeno que media com maior
forca nossa corporeidade no presente. Em outras palavras, interessa-me pensar como 0s
processos de subjetivacdo neoliberais produzem, manejam e conformam monstros, entendidos
aqui, como visto no capitulo anterior, especialmente a partir de suas facetas subjetivas~morais,

e ndo teratoldgicas, como era predominante até o século XIX. De acordo com Lepecki,

ao permear nossas agdes, o condicionamento neoliberal mostra como ja capturou a
subjetividade. Tendo capturado a subjetividade, ele permeia o fazer artistico e o fazer
de discursos sobre a arte. O condicionamento torna-se nosso sistema nervoso
compartilhado. Incluindo os sistemas nervosos da arte e da teoria (Lepecki, 2016, p.
3, tradugdo minha)®°.

Assim, em seus fluxos ¢ refluxos, a “danga atual”, ou uma “danga ocidental”,

responderia a um certo corpo também subjetivado no e pelo ocidente, um “corpo ocidental”,

7 “In this sense, dance and choreography, as knowledge formations on the conditions of mobility, self-mobility,
and generalizes mobilization, become critical to address and counter the kinetic impetus in neoliberalism.”

80 “In permeating our actions, neoliberal conditioning shows how it has already captured subjectivity. Having
captured subjectivity, it permeates the making of art and the making of discourses about art. The conditioning
becomes our shared nervous system. Including art’s and theory’s nervous systems.”.
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correndo o risco de mais uma vez cair nas armadilhas da generalizagdo que oculta sempre
processos complexos, geralmente de violéncia e exterminio, das diferentes formas e modos de
estar em vida no mundo. Assim, “corpo” e “dan¢a” ocidentais, por um lado, ndo respondem
com precisdo ao complexo emaranhado da produgdo coreogréafica hoje, ainda que, por outro
lado, esses termos cerquem certos elementos comuns de conformagdo e violéncia subjetiva,
uma vez que estamos inseridos em um mesmo sistema econdmico globalizado pautado no
neoliberalismo.

Uma analogia possivel pode ser feita entre uma coreopolitica ocidental da danga e a
propria nog¢ao de corpo ocidental, conforme define o arte-educador e pesquisador Danilo

Patzdorf, em que

corpo ocidental (...) é o termo propositalmente impreciso que utilizamos aqui para
tentar designar esse conjunto imensamente diverso de corpos sujeitados a fase
globalizada do capitalismo, cujos comportamentos, gestos ¢ desejos, apesar das
especificidades (regionais, culturais ou fenotipicas) de cada povo, sdo mais ou menos
parecidos porque enfrentam processos semelhantes de desencantamento,
disciplinamento e esgotamento (Patzdorf, 2021, p. 18).

Desencantamento que ja estava presente em 2011, a época da escrita de Coreopolitica
e Coreopolicia por Lepecki, e que se intensificou sobremaneira nos ultimos anos, especialmente
no contexto brasileiro. Ainda que a maioria dos regimes de controle e condicionamento do
corpo e da subjetividade atuais, conforme vimos, ja estivessem em a¢do ha algumas décadas
naquele ponto, penso haver uma intensificagdo de alguns embates relevantes para a reflexao
entre corpo, danca, politica e cria¢do, especialmente no caso do Brasil, que passou por um
periodo de grande turbuléncia politica e social, com intensidade e continuidade bastante
prementes nos ltimos anos.

Desde as famigeradas manifestagdes e protestos populares de junho de 20133, passando
por um golpe parlamentar institucionalizado em 2016, pela elei¢do de um representante da
extrema direita para presidéncia da reptblica em 2018 e pela execu¢do de uma necropolitica
extensiva durante a pandemia de Covid-19 em 2020 e 2021, chegamos, enfim, ao apice de uma
crise ético~estética~politica deflagrada em 2022. Nesse ponto, temos um novo processo
eleitoral marcado por um altissimo nivel de agitacdo e tensdo social, pela flagrante violéncia

institucionalizada e naturalizada, pela acdo nociva de uma ostensiva milicia digital e pelo

8! Iniciados em Sdo Paulo ap6s um aumento da tarifa de passagens no transporte publico, os protestos tomaram
todo o pais em ebuli¢do ao longo do més de junho de 2013 e aglutinaram outras queixas, como contra a violéncia
policial, a falta de investimento em servigos publicos, os gastos excessivos com grandes eventos esportivos, os
grandes conglomerados da midia, os partidos politicos, a corrup¢éo e as falhas do proprio sistema democratico.
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rompimento, esvaziamento e expropriagdo dos lagos de convivéncia publica, e também
privada®2,

Todos esses marcos estdo ainda acompanhados, no contexto brasileiro dos tltimos anos,
pelo aumento exponencial da degradagdo social, da pobreza, da fome, a persisténcia do racismo
entranhado em todo o tecido social, pela manutencdo do exterminio dos povos indigenas e seus
territorios e a instrumentalizacdo da grande midia e dos meios tradicionais de imprensa por
tendéncias ideoldgicas. Temos, ainda, a ascensdo de certas vertentes religiosas e militares ao
poder, o armamento massivo da populagdo civil além do aumento exponencial do
desmatamento e da destruicdo dos biomas nacionais, para citar apenas alguns pontos.

Ainda que Luis Indcio Lula da Silva, representante de uma frente ampla democratica,
supostamente progressista, tenha sido eleito presidente ao final daquele tenso processo eleitoral
de 2022, o que vimos, logo no inicio do ano de 2023, foi a tentativa de um novo golpe de estado,
com invasdo, depreda¢do e destruicao das sedes dos poderes da republica. Com todo um plano
golpista engendrado pelas altas hierarquias do governo do presidente anterior, Jair Bolsonaro,
que se recusava a deixar o poder, aliado a participacdo das forcas armadas e a conivéncia de
diversos setores do mundo juridico e da sociedade civil, o que testemunhamos com esse infeliz
episodio foi a confirmacao de que estava em curso uma profunda erosdo das instituigdes € um
agudo enfraquecimento da democracia no nosso pais.

Diante desse cenario assolador e enquanto criador de danga que vive, pesquisa e trabalha
nesse contexto, retomo constantemente a pergunta: o que a danga tem a criar no~com~sobre o
agora? Que monstros foram agenciados nesses processos desvitalizantes vivenciados em nosso
territorio nos ultimos anos? Ou, buscando novamente Lepecki: “dadas as condi¢des da situagao,
como dangar e fazer dangas e assistir a dangas na era da performance e da racionalidade
neoliberais? Como escrever, como teorizar as teorias e praticas de resisténcia da danca na e
contra a era da performance neoliberal?” (Lepecki, 2016, p. 5, tradugdo minha)®?.

Se, naquele 2011, frente aos acontecimentos turbulentos que ocorriam no mundo®*,

Lepecki afirmava ser “fundamental entender como a danga e a performance t€ém enderecado

82 Recentemente foram publicadas duas séries jornalisticas documentais em formato de podcast que esquadrinham
a ultima década no Brasil — de 2012 até 2023 — em termos politicos, sociais e culturais, que sdo bastante
elucidativas no que tange a percepcdo das grandes mudangas estruturais que estamos vivenciando. Sdo elas:
Passado a quente, do jornalista Rodrigo Vizeu (acesso neste link) e Uma crise chamada Brasil, do jornalista
Conrado Corsalette (acesso neste link).

8 “Given the conditions of the situation, how to dance and make dances and attend to dances in the age of
neoliberal performance and rationality? How to write about, how to theorize dance’s theories and practices of
resistance in and against the age of neoliberal performance?”.

8 Lepecki refere-se as manifestagdes populares que ocorreram pelo mundo no ano de 2011, tendo como grande
expoentes a Primavera Arabe (Oriente Médio/Norte da Africa), Occupy Wall Street (Estados Unidos) e Os
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https://open.spotify.com/playlist/37i9dQZF1DWXiB9cxbA9QC
https://www.nexojornal.com.br/podcast/politiques/

essa figura fundamental [0 policiamento] no entendimento e no direcionamento da nossa vida
ativa e, consequentemente, da nossa fun¢ao politica” (Lepecki, 2011, p. 51), pergunto-me o
mesmo hoje, apos anos de intensificacdo do que 14 ja se anunciava, e que produziu um completo
esgotamento e cansago do corpo e da subjetividade (Patzdorf, 2021). Como enderegar, via
danca, as diversas novas formas politicas de policiamento e violéncia?

Para além de uma resposta 6bvia, ou de uma resposta coreografica ou cénica direta e
literal acerca dos episddios mencionados (de novo, ndo ha metafora entre danga e politica),
parto do pressuposto de que, de uma maneira ou de outra, de forma mais ou menos consciente,
a danga, ou o corpo em criagdo em danga, assim como os monstros, respondem sempre a um
campo, a um territorio da cultura.

De fato, a capacidade imanente da danca e dos monstros de teorizar o contexto social
no qual emergem, de o interpelar e revelar as linhas de for¢a que distribuem as possibilidades
(energéticas, politicas) de mobilizacdo, de participagdo, de ativacao, bem como de passividade,
traria para a linguagem artistica, em contato com as monstruosidades, uma particular forca
critica. “Pode-se dizer assim que, para além daqueles tragos que partilharia com a politica (a
efemeridade, a precariedade, a identificacdo entre produto do trabalho e acdo em si, a
redistribuicdo de habitos e gestos, o aumento de poténcias), a danca operaria também como
uma epistemologia ativa da politica em contexto” (Lepecki, 2011, p. 45-46, grifos do autor).

Em paralelo, se os monstros, ou a monstruosidade, também funcionam como um método
para se ler as culturas (Cohen, 2000), ou seja, se eles atuam também como vetores ativos dos
territorios culturais, expondo suas contradi¢cdes, seus limites e seus devires, eles tensionam
também os limites da politica. Intensifica-se ai o encontro dos monstros com a danga, como
enlace de especial forga critica, capaz de mobilizar conteudos embebidos no presente, no e pelo
corpo, e eventualmente funcionar como uma epistemologia ativa da politica em contexto, como
afirmou Lepecki, todavia fazendo-se necessario estarmos abertos a escuta, a percep¢do das
forcas subjetivas que movem ou fazem mover o movimento.

Isso porque acredito que nem toda “danca atual” estd necessariamente aberta a essa
escuta ou interessada em processos de criacdo que busquem objetivamente manejar, mediar,
manipular, deslocar os afetos que nos causam condicionamento, repulsa, estranhamento,

incomodo, infamiliaridade, inquietacdo, desconforto, dor, anestesia e paralisia. Ou, dito de

Indignados (Espanha), que foram direta ou indiretamente consequéncia da grande crise financeira do capitalismo
global em 2008.
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outra forma, nem toda criagdo em danga almejaria objetivamente questionar o presente, dancar

com seus monstros e resistir a ele de maneira critica e questionadora. Até porque

enquanto os monstros nascidos da conveniéncia politica e do nacionalismo
autojustificador funcionam como convites vivos a a¢do, em geral militar (invasdes,
usurpagoes, colonizagdes), o monstro da proibi¢do policia as fronteiras do possivel,
interditando, por meio de seu grotesco corpo, alguns comportamentos e acdes e
valorizando outros (Cohen, 2000, p. 42).

Caberia aqui, portanto, na direcdo de habitar e investigar os afetos invisiveis que
condicionam nossa producdo de movimento, a habilidade de discernir o devir monstruoso que
provoca invasdes, usurpacdes, colonizacdes, desencanto e destruicdo, ou seja, o0 monstro do

policiamento, do monstro enquanto poténcia ativa de criagdo e encantamento.

Assim, precisamos utilizar as expressdes monstruosas da multiddo para desafiar e
subverter as metamorfoses da vida artificial transformadas em mercadoria, o poder
capitalista que vende as mutagdes da natureza ¢ a nova eugenia que sustenta esse
poder. Pois, se como afirmam Negri ¢ Hardt, “o conceito de multiddo obriga-nos a
entrar num novo mundo no qual s6 podemos entender a n6s mesmos como monstros”
(Negri e Hardt, 2005, p. 253), ¢ justamente nesse mundo dos monstros que a
humanidade tem que se apropriar do seu futuro (Peixoto Junior, 2010, p. 187).

Logo, visando um futuro possivel que s existira se agenciarmos os monstros que sao
os outros, mas que sdo também, essencialmente, n6s mesmos, hd que se buscar estratégias de
criagdo em danga que tensionem esse quadro de desencanto, no sentido de produzirmos fendas
de acdo nas brechas do controle e do condicionamento neoliberal. Assim, por mais alienados
que estejamos em nossos espagos de criagdo aos temas urgentes que se impdem a nossa
realidade social, cultural e politica, acredito ja estar elucidado também que toda arte responde
a um territdrio, a uma coreopolitica, ainda que em certos circuitos de danca a coreografia
assuma o papel de controle, de condicionamento, de repeticdo e manuten¢do do status quo, ou,

para evocar o par de oposi¢do trabalhado por Lepecki, o papel de coreopolicia, onde

0o que importa ¢ uma fusdo particular de coreografia e policiamento —
coreopoliciamento. O fim do coreopoliciamento € o de desmobilizar agdo politica por
via da implementagdo de certo movimento que, a0 mover-se, cega e, consensualmente,
¢ incapaz de mobilizar discordia; um movimento incapaz de romper com a reproducao
de uma circulagdo imposta (Lepecki, 2011, p. 54, grifo do autor).

Assim, pelo uso do movimento como forma de desmobilizagcdo da acdo politica, nem
toda “danga atual” almejaria questionar o presente, pois estaria mais alinhada a uma produgao

cinética cujo intuito ndo € mobilizar dissenso nos modos de circulagdo impostos, mas agir em
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uma produgdo de movimento estéril ou, novamente pela via de Lepecki (2017), alinhada a um
consenso subentendido de corpo~subjetividade que corresponde ao modelo desenvolvido e
lapidado pela modernidade acerca do privilégio da acdo, da produtividade e eficiéncia. Uma
cinética de movimento imposta em um determinado tempo historico e contextual, como atributo
constitutivo de toda uma visdo de mundo, de todo um modo de vida: branco, burgués, hetero-
cis-normativo, patriarcal. Logo, de acordo com a mentalidade moderna, ndo ha espago para o
ndo movimento, para a pausa. Em analogia, esse cenario era o0 mesmo observado em relagao
aos monstros enclausurados nos espetaculos de freak-shows mencionados anteriormente, em
que essa visdo de mundo precisava dos monstros como seu oposto, assim como forjou uma

necessidade opressiva de movimento em oposi¢ao a pausa, a0 ndo movimento.

Para a subjetividade moderna, o desafio ético, afetivo e politico ¢ achar modos
sustentaveis de relacionalidade. Como pode um suposto ser independente estabelecer
uma relagdo com as coisas, com o mundo, com o outro, ¢ ainda manter-se como um
bom avatar do “emblema” da modernidade: o movimento? A inclusdo do cinético na
questdo ético-politica da subjetividade moderna nos leva de volta ao problema de
como dangar contra as fantasias hegemonicas da modernidade, uma vez que essas
fantasias sdo ligadas ao imperativo de exibir constantemente a mobilidade (Lepecki,
2017, p. 38).

Busca-se assim dancgar contra as fantasias hegemonicas da modernidade, atentas porém
ao fetiche da mobilidade constante, criando com os monstros outras fic¢des, outras chaves de
motricidade que joguem e desmontem percursos cinéticos pré-concebidos e codificados.
Portanto, a “danga atual” que me instiga e me interessa investigar ¢ aquela que se faz em contato
ativo com as forgas paradoxais do agora, que intenta tensionar essas forgas, percebé-las, abrir
brechas para emergéncia do estranhamento, numa tentativa de desnaturalizagio da barbarie ou,
como diria o professor Jardel Sander, de desevidenciagdo do corpo, do presente. Uma danga
que procura “afirmar o presente, ndo como assun¢do do que nos ¢ oferecido, mas como uma
procura por possiveis” (Sander, 2009, p. 388), na tentativa de ndo o tomar como dado, certo, de
ndo aceitar com passividade a brutalidade e a bestialidade como modo operante de existéncia.
E, assim, nessas zonas tempordrias de convivio e criagdo, em contato com os afetos do presente,

fazer micropolitica, criar vitalidade e encantamento.
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MICROPOLITICAS: AFETOS, MONSTROS E SUBJETIVAGAO

Neste tdpico, procurarei articular a discussdo ética e politica do corpo e da danca no
presente com o campo dos afetos. Essa seara de estudos ganhou protagonismo nos ultimos anos
em diferentes campos tedricos (ciéncias sociais, estudos feministas e queer, estudos culturais,
estudos artisticos), constituindo-se como um importante paradigma para se refletir, analisar e
interpretar as complexas transformagdes sociais e culturais na contemporaneidade,
configurando-se mesmo como uma nova teoria no campo social.

Apesar do vasto alcance, em diferentes areas, da discussdo sobre os afetos, a
pesquisadora, dramaturgista e curadora Ana Pais nos apresentara trés aspectos basilares comuns

que sdo partilhados pelo campo afetivo:

1) a premissa de que os afectos escapam aos sistemas de representagdo (...), 2) o
entendimento do corpo como eixo de cruzamentos de processos bioldgicos e
neurologicos, normas e valores sociais e culturais, redes de informagdo, sistemas
economicos e ideologias politicas e 3) a nogdo de que os afectos tém uma
performatividade propria, isto €, que agem sobre os corpos, condicionam a
experiéncia e que os efeitos dessa ac¢do podem ser garantidos ao longo dos tempos
pela sua repetida circulagdo discursiva (Pais, 2021a, p. 18-19).

Logo, os afetos, enquanto for¢as de acdo com performatividade propria, que agem
nos~sobre corpos, participam das constitui¢des discursivas que informam a cultura, enlagando-
se, em consequéncia, nas organizagdes subjetivas que constroem sujeitos, desejos, éticas, visdes
de mundo e modos de vida. Assim, o afeto ¢ também uma importante categoria de analise e
investigacdo nos estudos da subjetividade e para o estudo, andlise e interpretacdo dos processos
de subjetivagdo em curso durante os processos artisticos.

Importante notar que o conceito de afeto se diferencia das no¢des de sentimento e
emocdo, uma vez que a especificidade dessa concepcao, conforme nos elucida Ana Pais, vem
da esteira da filosofia espinosista®, que entende afetos como forgas e intensidades que nos
escapam e consistem numa capacidade do corpo: “a sua poténcia de ac¢cdo que diminui ou
aumenta no encontro com outros corpos (humanos e nao humanos). Por isso, os afectos sdo um
modo de afectar e ser afectado em transformagdo continua” (Pais, 2021a, p. 17-18). J& as
emocgdes “designam estados fisiologicos identificdveis em categorias universais — alegria,

tristeza, medo, raiva, etc.”, enquanto os sentimentos seriam gerados somente quando

85 Baruch Espinosa, filosofo holandés.
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“ganhamos consciéncia do que sentimos” (Pais, 2018, p. 49). Logo, “emocdes e sentimentos
diriam respeito a um tipo de traducdo ou reducdo dessas experi€ncias a cognicdes e percepgdes
jé& conhecidas” (Quilici, 2021, p. 31).

Em uma linha complementar, a psicanalista Suely Rolnik, ja4 em uma trilha deleuziana,

também cerca a nocdo de afeto de modo a diferencia-lo de outras concepgdes usuais:

quanto ao afeto, este ndo deve ser confundido com afeig¢do, carinho, ternura, que
correspondem ao sentido usual dessa palavra nas linguas latinas. E que ndo se trata
aqui de uma emocao psicologica, mas sim de uma “emocao vital”, a qual pode ser
contemplada nessas linguas pelo sentido do verbo afetar — tocar, perturbar, abalar,
atingir (...) (Rolnik, 2018, p. 53).

Partido desse pressuposto de diferenciagdo de afeto de outras nogdes teodricas,
demarcarei um ponto referencial nesse campo imbricado e complexo de defini¢des, com ampla
variedade de abordagens, buscando compreendé-lo, nesta tese, primordialmente como
perturbagdo e abalo do corpo, que gera nele um estado de sensagoes ou, como diriam Deleuze

¢ Guattari (2007), um bloco de sensagoes.

O que se conserva, a coisa ou a obra de arte, ¢ um bloco de sensagoes, isto é, um
composto de perceptos e afectos. Os perceptos ndo mais sdo percepgdes, siao
independentes do estado daqueles que os experimentam; os afectos ndo mais
sentimentos ou afecgdes, transbordam a forca daqueles que sdo atravessados por eles
(Deleuze; Guattari, 2007, p. 193—194, grifos dos autores).

Esse recorte para o conceito de afeto dialoga, portanto, com a nocdo de sensagdo
(Deleuze, 2011) ja discutida nas obras do pintor Francis Bacon e que ¢ importante no presente
recorte para se compreender as nogdes de desfiguragdo e borramento do corpo.

Ainda nessa linha, a definicdo de afeto proposta pela pesquisadora Ana Pais, em seu
livro Ritmos afectivos nas artes performativas, parece também dialogar com essa perspectiva,
J& que “sdo intensidades sentidas no corpo (...) Estas ‘coisas sentidas’ visitam-nos, assomam
aos nossos sentidos mesmo que delas ndo possamos extrair um sentido inteligivel no imediato”
(Pais, 2018, p. 50). Assim, do ponto de vista da sensa¢do que o afeto provoca, e ndo de uma
inteligibilidade da experiéncia, as artes performativas, o movimento e a danga terdo importancia
proeminente na identificacdo, problematiza¢do, agenciamento e explicitacdo dos afetos

predominantes do agora, uma vez que

o corpo como mediador da experiéncia ¢ atravessado por estas forgas sendo, por isso,
territorio fértil para pesquisar circuitos e ambivaléncias que o constituem como um
interface entre diferentes planos (...) E justamente porque os afectos sdo performativos
que as artes cénicas, enquanto praticas de sentir, surgem como um lugar privilegiado
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para activar experiéncias estéticas que evidenciam aspectos e processos latentes na
experiéncia social (Pais, 2021a, p. 18-19).

A busca neste trabalho, por meio da danga®®, pela abertura ativa aos afetos latentes no
presente e pelo contato com as forgas do agora que movem o corpo, apresenta em seu cerne
uma ambiguidade, tipica também dos monstros: oscila-se entre estados de desvitalizagdo e
desanimo e estimulagdo e excitamento, o que impele a um movimento constante de transito
entre o &xtase e o desencanto. Desencanto entendido aqui como o resultado de processos de
esvaziamento e desnutri¢do da forca vital, da linguagem, do desejo, do imaginario, da nossa
pulsdo de vida (Freud, 2014) frente aos modos de automatizacao das subjetividades no presente.

Suely Rolnik, mais uma vez, vai chamar esse fendmeno de “cafetinagem” da vida, que
¢ mediado pelo inconsciente colonial-capitalistico, citado no topico anterior, e visa extrair suas
forcas de expropriagdo ndo s6 das bases economicas da sociedade, mas hoje, principalmente,
de suas bases culturais e subjetivas, gerando um quadro ainda mais perverso de espoliacdo das
subjetividades (Rolnik, 2018, p. 33). Em um mundo cada vez mais (des)articulado em redes
digitais e mediado de maneira extensiva, ostensiva e opressiva por mecanismos de
condicionamento neoliberais, pelo excesso de informacdo e comunicagdo esterilizadas e pelo
esvaziamento do debate publico, vivenciamos uma intensa e profunda crise da sensibilidade
(Patzdorf, 2021), o que solicita de maneira proeminente e urgente o debate amplo e profundo
sobre os afetos publicos®’ e suas relagdes com a performance.

Busco, assim, na reflexao sobre os afetos e o encontro da danga com os monstros, habitar
a ambiguidade constituinte desse processo, de modo a produzir também, para além de
desencanto, éxtase: resisténcias, poténcias e subjetividades dissidentes no presente a partir da

criagao.

Para continuar a ser afetado, mais e melhor, o sujeito precisa ficar atento as excitacdes
que o afetam, e filtra-las, rejeitando aquelas que o ameacam. A aptiddo de um ser vivo
de permanecer aberto a alteridade, ao novo, ao estrangeiro, também depende de sua
capacidade de evitar a violéncia que o destruiria (Pelbart, 2010, p. 63).

8 Para aprofundamento das conceitua¢des de afeto € da “virada afetiva”, além de diferentes perspectivas de
reflexdo desse campo em contato com as artes performativas, conferir o Dossié Dramaturgia dos Afetos —
sentimentos publicos e performance (Pais, 2021b) e, especialmente, o livro de Ana Pais Ritmos afectivos nas artes
performativas (2018).

87 Segundo Ana Pais, “afecto puiblico também pode ser referido como sentimento publico (nomeadamente, Ann
Cvetkovich, 2012)” (Pais, 2021a, p. 18).
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Nesse sentido, mapear, diferenciar e vivenciar essas polaridades de afetos por meio de
uma perspectiva da danga tornam-se tarefas almejadas, ainda que extremamente dificeis, pois
o desencanto muitas vezes parece ser predominante em nossos modos de relagdo
contemporaneos, com implicagdes coletivas, sociais, mas também individuais. Conforme nos

aponta a pesquisadora Ana Pais, essas polaridades de afetos dizem respeito a

sentimentos publicos prementes no momento atual (incluindo cicatrizes de
sentimentos de outros tempos, mas que perduram), forgas invisiveis que circulam em
narrativas culturais e normas sociais condicionando a experiéncia individual. Nao
raro, estas forcas atravessam as artes performativas contemporaneas, que as tornam
visiveis, palpaveis (Pais, 2021a, p. 11).

Os discursos e narrativas da cultura carregam essas forgas invisiveis, que podem se
materializar ou se explicitar através das artes performativas, ja que elas privilegiam o saber
intuitivo do corpo e se debrugam muitas vezes em seu labor cotidiano em torno de algo que “se
sabe sem saber”, um “saber inconsciente, que sabe do sujeito, sem que o sujeito saiba dele”
(Santaella, 2004, p. 136). Nessa trilha, busco mais uma vez a articulagdo com a psicanalise, que
entende que a palavra, o discurso, a linguagem ndo sdo apenas um meio de representagdo e
comunicag¢do, mas sdo também um modo de a¢do sobre si e sobre o outro. As palavras doem e
fazem gozar, marcam o nosso corpo, geram emogdes e reagdes fisiologicas.

A linguagem ¢ entendida na psicanalise, assim como na teoria dos afetos, como agdo no
corpo. Assim, a palavra age sobre o corpo, afeta o corpo, ndo s6 em sua dimensdo fisica-
fisioldgica, mas principalmente em sua dimensao pulsional, imaginéria e simbolica (Santaella,
2004, p. 141). O corpo afetado pela palavra, pela linguagem, €, assim, o corpo perturbado e
abalado em sua dimensdo pulsional, em sua dimensao afetiva em contato com outros corpos.
Desbloquear os canais de contato com esse movimento ¢ um modo de ndo estar anestesiado as
relacdes com o mundo e entre sujeitos em vida no mundo. “Importa aqui tudo aquilo que
aumenta a poténcia de agir do corpo, contra aquilo que o faz apenas padecer” (Kiffer, 2021, p.
135).

Depreende-se, portanto, que, de maneira mais ou menos evidente, mais ou menos
consciente, as forgas afetivas do presente emergem nas artes do corpo. Almejo assim, no
trabalho criativo com os monstros, de forma intencional e propositada, mapear a presenga € a
emergéncia dessas forcas, especialmente a partir da gravidade dos acontecimentos historico-
sociais vivenciados nos ultimos anos, em nivel global, o que provavelmente contribuiu para a

subjetivagdo coletiva de uma série de afetos com base em um “lastro comum, determinado por
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uma conjuntura ultraconservadora e neoliberal e um acontecimento que estarreceu o mundo —
a pandemia [de] Covid 19” (Pais, 2021a, p. 11).

Diante desse quadro, novamente, assim como com 0s monstros, a propria nogdo de
humanidade ¢ posta em questdo, quando se vislumbra que hoje, constantemente, a vida negocia
com a morte, a catastrofe e a destruicdo. Nas ultimas décadas, observamos a intensificagdo de
crises vivenciadas globalmente, como o alarmante colapso climatico, os conflitos migratérios
e xendfobos, a emergéncia de guerras, o aumento chocante da desigualdade social durante a
pandemia, enfim, uma verdadeira crise humanitaria que configura todo o arcabougo
problematico para a subsisténcia da humanidade e do planeta e que aparece contemplada nas
discussdes atuais sobre o Antropoceno (Quilici, 2021, p. 25).

Buscando fugir de uma anestesia ou de uma apatia a esse contexto e intentando
ativamente problematiza-lo dentro dos espagos de criagdo, procuro manter ativa a atengao ao
entorno, ao presente € aos movimentos e sinais de desanimo e exaustdo, presentes tanto em meu
proprio corpo quanto nos sujeitos com quem compartilho territérios comuns de praticas. Nesse
sentido, algumas perguntas orientadoras mantém-se correntes, tanto em sala de ensaio quanto
nesta escrita: como questionar a politica de movimento que parte do desencanto e de corpos
exaustos, expropriados subjetivamente? Como agenciar os afetos destrutivos do cotidiano em
praticas de criagdo em danca? Como negociar o movimento com a dor, a violéncia e a

normalizac¢do da barbarie? Ou, em didlogo novamente com Peter Pal Pelbart:

Como diferenciar a decomposigao e a desfiguragdo do corpo necessarias, como vimos,
para que as forgas que o atravessam inventem novas conexdes e liberem novas
poténcias (...)? Como ndo confundir isto com a decomposi¢do e desfiguracdo que a
manipulacdo biotecnologica suscita e estimula? (Pelbart, 2010, p. 65).

Em contrapartida ao desencanto, o &xtase, também proporcionado pelos monstros,
remete a criagdo, ao “direito de existir ou, mais precisamente, [a]o direito a vida em sua esséncia
de poténcia criadora” (Rolnik, 2018, p. 24). Habitar esse estado estranho-familiar (Rolnik,
2018) entre afetos e sentimentos paradoxais e ambiguos, como os monstros nos instigam, ¢ o
objetivo, e talvez uma das poucas formas possiveis de se manter em estado de cria¢do. Afinal,

SC

este momento global pandémico que vivemos nos ultimos dois anos, dominado por
sentimentos publicos do medo, do panico ¢ da dor que contaminaram atmosferas
coletivas pelo mundo afora, multiplicou equivocos, ignorancia e desespero, também
gerou inesperadas forgas positivas, esperangosas e resilientes que nos ajudaram a
adentrar pelo desconhecido (Pais, 2021a, p. 11).
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Na busca pela ativagao dessas forcas positivas e resilientes, através dos monstros busco
examinar de que formas o corpo, hoje majoritariamente condicionado pela anestesia, asfixia e
esgotamento dos afetos, do imagindrio e da sensibilidade (Patzdorf, 2021), pode responder a
criagdo, de modo a pensar como o movimento pode emergir frente a paralisia, eventualmente
manifestada no presente mediada pelo medo, pelo risco e pela dor. A dor, aqui, menos do que
um afeto que se torna fetiche, acessado, revisitado e estimulado de maneira a gerar mais

sofrimento, assumiria uma fungao

ligada a delimitagdo ¢ contorno de um corpo-territorio: fisico, psiquico e sempre
comum. A historia dessa dor, impossivel de se desembaragar da historia do
apagamento de seus rastros, s6 se enuncia quando insurge como voz diversa, nao
localizavel apenas neste ou naquele corpo, mas como que definindo um outro corpo-
comum, anonimo mesmo quando localizavel (Kiffer, 2021, p. 144-145).

A dor ndo seria localizavel, entdo, somente em um certo corpo, mas atravessa o corpo
social, um corpo~comum, um coletivo que habita um mesmo tempo presente cujos lacos de
sociabilidade precisam ser urgentemente recriados, mesmo que para iSSO precisemos nos
encontrar com certos monstros que, longe de fantasticos, apresentam-se como ‘“‘seres
aparentemente ordinarios em um mundo ordindrio” (Bertin, 2016, p. 38). Ou, como diria Donna
Haraway, a sociabilidade no presente s6 poderia ser reativada se entendermos que habitamos,
j& ha muito tempo, a barriga do monstro, vivemos em seu ventre, num mundo cada vez mais
pautado pela violéncia, pelo descaso e pela guerra. Diante da inevitabilidade de habitar esse

cenario,

buscamos aliados em lugares inusitados. Trabalhamos por alinhamentos na barriga do
monstro. E, se estivermos absorvidos demais (...), paramos de procurar aliados na
barriga do monstro, paramos de viver no monstro, no Chthuluceno®, nas zonas
serpentinosas, perigosas, terriveis. Porque acho que precisamos fazer aliados entre os
inimigos e nao sabemos como. (...) Esse género de remundificac¢des e reformulagdes
precisam ser engajados em outras dramaturgias que ndo a da guerra. Justamente
porque estamos na barriga do monstro (Haraway, 2022, p. 427).

8 Grosso modo, Chthuluceno é o nome usado por Donna Haraway para designar ou definir o nosso tempo, o
presente, e figura ao lado de outros termos que estdo na ordem do dia em discussdes nas mais diversas areas acerca
das catastrofes ambientais, o aquecimento global e a iminente catastrofe anunciada com o possivel fim da
humanidade tais como: Antropoceno, Plantationceno (ou Plantationoceno) e Capitaloceno. Em seu recente livro
Ficar com o problema: fazer parentes no chthuluceno (2023), Haraway traz uma compilacio de ensaios em que o
conceito de Chthuluceno ¢ apresentado. “A ideia ndo ¢ descobrir qual a verdadeira nomenclatura da nossa época,
mas proliferar as diversas historias, somando novos agentes e atores, a barbarie em que vivemos, de modos a nos
afetar. Chthuluceno ¢ o espago-tempo inventado por Haraway para trazer outras presencas ¢ continuidades. O
termo ¢ formado por duas raizes gregas (khthon e kainos) que, quando combinadas, assim que nos damos conta da
nossa responsabilidade, adquirimos a habilidade de lidar com o desafio de existir ¢ enfrentar a finitude em um
ambiente arrasado” (Silva; Parente, 2023).
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Busco assim mapear eventuais for¢as produtivas que se apresentaram em um quadro de
desencanto, procurando entendé-las em aproximagdo com as monstruosidades, no intuito de
pensar o estranhamento, o incomodo ou a infamiliaridade dos tempos atuais como territorio de
subversao criativa. Entendendo o corpo~subjetividade como um mesmo sistema entrelagado,
investigar criagdo em danca com base na monstruosidade no presente significa averiguar quais
sdo e como sdo produzidos os monstros em nosso tempo, na medida em que eles participam da
conformagdo e do condicionamento da nossa sensibilidade, nossos afetos ¢ nossa maneira de
habitar o mundo.

Esfor¢o-me assim para aproximar a monstruosidade da criagdo em danga,
desevidenciando os afetos e o corpo, por meio daquilo que se desestabiliza em contato com o
infamiliar do presente. Torna-se assim crucial notarmos a implicagdo desse processo no campo
afetivo, pois se os afetos e a sensibilidade estdo capturados (Patzdorf, 2021), ¢ exatamente nesse
campo, como artistas do corpo, que temos eficdcia para agir: proporcionando praticas e
experiéncias de criagdo que nos facam estranhar espacos subjetivos que normalmente
mantemos naturalizados, ndo visitados, que evitamos vivenciar, especialmente quando levamos
em conta que “sob a nova versdao do regime colonial-cafetinistico, a arte tornou-se um campo
especialmente cobicado como fonte privilegiada de apropriagdo da forga criadora pelo
capitalismo com o fim de instrumentaliza-la” (Rolnik, 2018, p. 93). Nessa trilha, seria preciso

entender o incomodo, a angustia e a dor como afetos de um mesmo presente comum, € procurar

uma poténcia da dor como trago de elo e de desenho de limites corporeo-territoriais,
que s6 pode acontecer no compartilhamento das vulnerabilidades comuns, da propria
vulnerabilidade como fundacdo de um espago comum e, logo, de inflexdo do triunfo
desse individualismo empreendedor de si, sempre em flecha de conquista e de
dominagao (Kiffer, 2021, p. 150).

Frente ao intensivo agoite e expropriacao da linguagem, ao esvaziamento e manipulagdo
dos discursos de massa, faz-se necessario reconstruir a no¢do de coletivo, criar zonas de
compartilhamento ou “comunidades temporarias que pretendem agir nessa dire¢ao construindo
o comum” (Rolnik, 2018, p. 36). Seria preciso, assim, criar condi¢des para dar vazao ao que o
artista e pesquisador Cassiano Quilici chamou de “afeto da urgéncia”, desvencilhando-se da

apatia, anestesia ou ignorancia diante do esfacelamento do presente:

A desestabiliza¢ao dessa imagem iluséria [o “eu”, o “individuo™], ao revelar algo da
vulnerabilidade de nossa condigdo, gera a demanda por um trabalho de reorientacao
dos territorios existenciais ¢ das formas de vida. (...) Pode aflorar entdo o que
chamaremos aqui de “afeto da urgéncia”, uma consciéncia vital da desestabilizag@o,
do perigo e da necessidade de lidar com ele. Algo que s6 pode surgir da sustentagcdo
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do contato com a fragilidade, a incerteza, o mal-estar e a inquietude gerada pelas
situacdes. E dai que nasce a energia e disposi¢ao para se fazer uma passagem, para se
reinventar as formas de viver e habitar o mundo (Quilici, 2021, p. 32, grifos meus).

Sustentando o contato com a incerteza e o mal-estar e escavando o corpo comum
compartilhado, busca-se canalizar sua poténcia para movimentos produtivos de reinvengdo e
subversdo nos e pelos processos de criacdo, encontrando ou produzindo singularidades
diferenciais, mutagdes do monstruoso, agdes conjuntas com o infamiliar. Singularidades aqui
entendidas como proximas da ideia de desindividuagdo, distanciadas de um centramento da
acdo, de uma individualidade hierarquica e de um sujeito juridico ocidental, esse que

pretendemos nos esquivar.

A desterritorializag@o presente nessa dimensdo do devir implica a instauracdo de um
agenciamento, uma circulagio de afetos impessoais, uma corrente alternativa, a qual,
atuando como uma maquina de guerra que anula diferentes tentativas de
reterritorializagdo, tumultua os projetos significantes e os sentimentos subjetivos.
Trata-se, portanto, da instauracao de uma individuag¢@o impessoal, a partir da qual o
monstro, no seu devir, coloca em questdo o conceito de sujeito e a primazia do
simbolico no campo da produgio de subjetividades (Peixoto Junior, 2010, p. 182).

Espera-se assim com essa pratica, com essa €tica, que se consiga agir no campo dos
afetos e da subjetivagdo, entendendo a criagdo como um mecanismo de a¢do politica frente a

imagens de dor, violéncia, destruicdo, esgotamento e abjecdo, pois, uma vez

desestabilizada pela experiéncia paradoxal do estranho-familiar, a subjetividade se vé
entdo tensionada entre dois movimentos. De um lado, o movimento (...) que a
pressiona em diregdo a conservagdo da vida em sua poténcia de germinagdo, para
corporificar-se em novos modos de existéncia. De outro, um movimento que a
pressiona em dire¢do a conservacdo dos modos vigentes, nos quais a vida se encontra
temporariamente materializada e a subjetividade estd habituada a reconhecer-se em
sua experiéncia como sujeito (Rolnik, 2018, p. 112).

A pista que aparece, portanto, remetendo também ao deslizamento de uma
monstruosidade morfologica para uma monstruosidade moral relatada anteriormente, seria
propor uma terceira etapa para a experiéncia monstruosa em contato com a danga: uma etapa
de fabulagdo. Fabular o monstro, torné-lo fic¢do, inventa-lo na constru¢do de um corpo que
parte de uma virtualizagdo para o caminho reverso, materializando o devir monstruoso em
gesto, em movimento, mesmo que de maneira precdria, inacabada e sempre prestes a se
desmontar.

Aproximo-me aqui também da visdo da pesquisadora Christine Greiner quando afirma

que “a questdo que desafia a producao das artes do corpo neste contexto ¢ como fabular essas
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condi¢des de brutalismo que pedem por uma opacidade e, ao mesmo tempo, pela explicitagao
dos extrativismos de vida” (Greiner, 2021, p. 178). Nao se trataria necessariamente de dangar,
explicitar ou expurgar a dor, mas de fabular a dor (Greiner, 2021), reconhecendo que ela ¢
inerente a nossa constitui¢ao subjetiva. No processo, ndo ser so reativo, mas também produtivo:

resistir ao presente, reconhecendo seu carater inacabado, instavel, provisorio e mutavel.

Esses corpos em estados de dor, nem sempre nomeados ¢ passiveis de identificagdo,
contam com a propria poténcia do inacabamento e uma certa inoperancia que abre
novos campos de percep¢do. Na medida em que nos afetam em sua aptidao para
insurrei¢do, nos fazem repensar modos de vida e modos de morte, indagando as
possiveis zonas de indistingdo que aliam, inevitavelmente, a catastrofe e a criagdo
(Greiner, 2021, p. 178).

Aproximando a catastrofe da criacdo, objetiva-se, assim, habitar a sensacdo do
estranho~familiar em vez de evitd-la e anestesid-la, com vias a orientd-la para novas
germinagdes de vida. “‘Sustentar o mal-estar’ que gera nos processos de subjetivacdo a
introducdo de uma diferenca, uma ruptura, uma mudanga” (Rolnik, 2018, p. 17). A hipotese
principal que se levanta para enfrentamento desse cendrio ¢ que os monstros, em uma
perspectiva oposta a do senso comum, ou seja, vitalista e de encantamento, podem contribuir
para a criacdo de espagos de fissura, rachaduras no chdo onde o corpo~subjetividade e os afetos
habitam. Apropriando-me da fala de Rolnik e colocando-a em didlogo com o que esta pesquisa

propde, dancar com 0s monstros consistiria também em

“escutar os afetos”, efeitos que as for¢as da atmosfera ambiente produzem no corpo,
as turbuléncias que nele provocam e a pulsagdo de mundos larvares que, gerados nessa
fecundag¢do, anunciam-se ao saber-do-vivo; “implicar-se” no movimento de
desterritorializagdo que tais gérmens de mundo disparam; e, guiados por essa escuta
e essa implicacdo, “criar” uma expressdo para aquilo que pede passagem, de modo
que ganhe um corpo concreto. Os efeitos do pensamento exercido dessa perspectiva
tendem a ser: o “contagio potencializador” das subjetividades que o encontram, ou
mais precisamente, sua “polinizagdo”; a “transfiguracdo” da superficie topologico-
relacional de um mundo em sua forma vigente pela irrup¢do desse corpo estranho em
seu contorno familiar; a “transvalorag@o” dos valores que nele predominam (Rolnik,
2018, p. 91, grifos meus).

Desse modo, pressupde-se que uma pedagogia de criagdo monstruosa® pode agir para
criar pontos de fuga, singularidades, estremecimentos e desestabiliza¢des na criagdo em danga

e, por consequéncia, na producdo de corpo~subjetividades. Nessa esteira, para fissurar o corpo

8 «A “pedagogia dos monstros” recorre aos monstros para mostrar que o processo de formago da subjetividade
¢ muito mais complicado do que nos fazem crer os pressupostos sobre o “sujeito” que constituem o nucleo das
teorias pedagogicas — criticas ou ndo.” (Silva, 2000a, p. 20).
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e transformar a producdo de corporeidade, seria inevitavel, imprescindivel, eu diria, modificar,
deslocar ou desmontar certos modos de produgdo desse corpo, certos modos de ensaio e
producdo de coreografia, em suma, seria importante questionar e transformar a politica de
criagdo vigente, desestabilizar os formatos de encontro, aglomeracdes e formagao de coletivos
nas experiéncias de danga.

E precisamente aqui que entram os monstros como potenciais desestabilizadores da
familiaridade do corpo, da subjetividade, do movimento, da danca e do territdrio onde se habita
e se cria, assumindo a func¢do de agéncia catalisadora dos estranhamentos, dos incomodos, das
experiéncias insolitas que podem revelar, fazer aparecer novos estados de resisténcia ao
presente. O monstro como fun¢do. O monstruar como uma operagao que busca unir praticas de
preparacdo técnico-expressiva do artista cénico, processos de composi¢cado~dramaturgia em
danga e possibilidades de subjetivagao por meio do movimento.

Retomarei agora, com essa perspectiva critica e reflexiva acerca das imbricagdes entre
corpo, danga, monstros, afetos, subjetivacdo e politica, algumas experiéncias relevantes
vivenciadas nos processos composicionais analisados na tese, que demonstram, acredito,
primeiro uma tomada de consciéncia de um modo de criacdo vigente e, mais tarde, um
deslocamento ou uma desestabilizagdo desse modo de fazer, uma desestabilizagdo dessa
politica de cria¢do. Esse movimento foi imprescindivel, pois foi dele que surgiram os
operadores de ativagdo do infamiliar, ou seja, a revisdo, a modificacdo e a critica aos modos

de criagdo que levaram a producdo de um outro corpo, de uma outra organizacao subjetiva de

criacdo desse corpo.




Neste momento vem o transe que de certa forma ja
conheco bem, meio acordado meio dormindo, aquele
coabitar de sonho e realidade, o corpo arrepiado,
sensagdo de que algo vai me atacar a qualquer
momento, invadir meu corpo. Percebo que estou
excitado, com uma erec¢do no meio da noite. Penso nas
histérias dos seres vampirescos que vém sugar nossa
energia e se aproveitam de nossa energia sexual
enquanto dormimos. Também tenho inumeras
lembrancas de acordar no meio da noite sendo
sugado, e de estar excitado sexualmente. De repente
um jorro de imagens e sensagdes na minha cabeca,
vejo o ser intruso como um duplo da crianca, era a
crianca duplicada, meio zombeteira, meio maliciosa.
Levanto-me da cama atordoado, com os ombros e a
nuca arrepiados, sinto a presenca da energia ao meu
redor, se deslocando pelo apartamento enquanto eu

também me desloco.

Ha um receio no ar que afeta meu caminhar. Vou até a
cozinha tomar agua, volto ao quarto escritério para
pegar meus amuletos. Os coloco no pescoc¢o. Na ida a
cozinha olho pela fresta da janela basculante e vejo e
sinto a presenca da energia do lado de fora, flutuando
na altura do meu olhar. Flutuando no ar no terceiro
andar do lado de fora do prédio. Volto ao quarto e me
deito ainda atordoado, com um sono muito pesado e
fico ainda alguns instantes canalizando minha energia
em direc¢do ao ser, a sua presenca. Minha sensacio é a
de que enquanto isso estd acontecendo, enquanto ha
essa presenca, hd um canal entre eu e ele, um fluxo em
que se eu me concentro e me esforco um pouco mais,
posso acessa-lo, senti-lo, quase vé-lo. Quase vejo o seu
rosto. Me policio para nio aumentar a forca desse
canal, dessa conexdo, e durmo novamente

mentalizando para que eu ndo mais seja importunado.

a crianga gato

(texto produzido a partir do operador o escrevente)




Todas as partes da casa se repetem muitas vezes; todo

lugar é outro lugar. Ndo ha uma cisterna, um patio, um
bebedouro, uma manjedoura; sio catorze [sio infinitos]
as manjedouras, bebedouros, patios, cisternas. A casa é

do tamanho do mundo; ou melhor, é o mundo.

a casa de astérion, Borges (2010b, p. 62)

IV. DESMONTANDO POLITICAS DE CRIACAD

COREOGRAFIA, IMPROVISAGAO E MONSTRUOSIDADES

As instabilidades, mudangas, deslocamentos e questionamentos vivenciados por mim
individualmente durante os isolamentos da pandemia no processo de O Inquietante e,
posteriormente, as intervengdes de Edson Beserra, dramaturgista do trabalho, foram essenciais
para a criacdo de um tensionamento nos meus proprios modos de criacdo, especialmente no que
se referia as nocdes de coreografia e improvisa¢do. A partir de um determinado ponto de
investigagdo do solo, especialmente com o inicio da dilui¢do das partituras de O Fio de Minos
em estruturas composicionais mais “abertas”, menos “coreograficas”, comeco a sentir que todo
o material corporal estava muito “exploratorio”, solto, que a cena era uma grande improvisagao
livre, sem muito direcionamento ou intencionalidade definida. Com a estrutura ¢ o roteiro de
acdes que eu tinha aquela altura, sentia-me entrando numa grande exploragdo de movimento
sem um foco, o que me gerava inseguranga no sentido de o material ndo ser atrativo, interessante
enquanto “cena de danca”. Minha sensacdo era que a cena ficaria sem forga, fraca, sem
sustentacao.

Esse desconforto revelava um conflito que vinha vivenciando ao longo dos ultimos anos
em minha trajetoria artistica, quando comecei a notar, ja na producdo de O Fio de Minos,
mudangas e contradigdes no meu processo individual de criagdo. Esse conflito se apresentava

na forma como trabalhava com partituras e sequéncias coreograficas fixas, pré-definidas, dentro
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jé& da pesquisa com as monstruosidades. Muitas das caracteristicas dos monstros na cultura ou
mesmo caracteristicas corporais dos monstros ficcionais aludiam, em grande medida, a uma
dilui¢do da forma, a um borramento de contornos fixos, uma fusdo entre campos formais que,
antes da desestabilizacdo do monstro, ndo habitariam uma mesma fronteira. Logo, essa
instabilidade deveria existir também no movimento dangado, no gesto, e as partituras deveriam
apresentar, minimamente, uma fric¢do, uma desestabilizacao.

Questionava-me, assim, se para explorar essa tematica em cena ou, em outras palavras,
se para trabalhar com os monstros eu precisaria renunciar a frases coreograficas e utilizar, por
exemplo, estruturas mais abertas, com improvisagdes livres ou estruturadas, que levassem a
uma cena mais borrada e menos rigida. Em sintese, era um conflito sobre a constru¢do da
coreografia a partir do uso de partituras e sequéncias de movimento fixas, pré-definidas e com
menor liberdade de transformacgao por quem as realiza, ou uma coreografia construida por meio
de estados corporais, eventualmente mais improvisados, porosos, diluidos, soltos e abertos em
relagdo ao roteiro de agcdes de movimento.

De maneira direta, havia um conflito entre forma e dilui¢do da forma, no que se referia
a propria ideia de coreografia dentro do meu processo como criador, agora abalado pela
presenga do monstro. Isso se estendia também ao proprio espago fisico de realizagdo e
apresentacdo de meus trabalhos cénicos, que sempre foram pensados e estruturados para teatros,
com palco italiano, num formato fechado de relagdo e fruicao entre espetaculo e publico. Para
se dancar com monstros seria necessario também abandonar certas estruturas candnicas de
producdo de cena?

Ainda que essas separagdes conceituais sejam comuns em uma certa experiéncia de
danca (Caldas, 2010) e haja uma tendéncia a compartimentagdes do que seria improvisagdo,
partitura, frase coreogrdfica, cena aberta, cena estruturada, etc., esses limites sdo, em verdade,
muito menos rigidos do que suas contengdes conseguem cercar. Em uma perspectiva que venho
tentando fortalecer em minhas praticas, as fronteiras entre improvisagdo € composi¢do sao

muito mais borradas e menos nitidas do que costumeiramente se pensa.

Num certo sentido, toda arte é improvisagdo. Algumas improvisagdes sdo
apresentadas no momento em que nascem, inteiras e de repente; outras sao
“improvisagoes estudadas”, revisadas e reestruturadas durante certo tempo antes que
o publico possa desfrutd-las. Mesmo quando escreve musica [ou coreografia] o
compositor estd improvisando. SO depois ele vai refinar o produto de sua
improvisacdo, aplicando a ele técnica e teoria. “Compor”, escreveu Arnold
Schoenberg, “¢ retardar a improvisagdo; muitas vezes ndo se consegue escrever numa
velocidade capaz de acompanhar a corrente de ideias” (Nachmanovitch, 1993, p. 19).
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Acompanhando esse ponto de vista, apoio-me no coredgrafo, professor e pesquisador
Paulo Caldas (2010, p. 66), na diferenciacdo que faz entre experiéncia de danga, ligada a um
certo regime corporal de movimento (um estilo particular de movimentagdo pautado na
fisicalidade), e cena de danga, na qual um regime especifico de movimento pode fazer parte,
mas abarca também outros recursos corporais € expressivos, inclusive ndo necessariamente
cinéticos (textos falados, pausas, projecdes em video por exemplo). Logo, na primeira, observa-
se uma cena que ¢ visivel e facilmente entendida, identificada e decodificada como “danca” e
“coreografia”; e na segunda, mais porosa, caberia uma maior gama de organizagdes cénicas,
entendidas ainda, também, como “dan¢a”. Em resumo: “De um lado, uma experiéncia de danca
que supde alguma especificidade; de outro, uma cena de danca que ¢ plural. Diriamos
simplesmente, entdo, que hd uma cena que ndo ¢ toda feita de experiéncia de danga nem de
coreografia [em seu sentido fixo/fechado]” (Caldas, 2010, p. 66).

Em ultima instancia, o que estd em jogo aqui, conforme também ja esbocei®’, é a nogdo
historicamente fechada de coreografia como andloga, sindnima a de danga (Katz, 2013) e,
ainda, a associagdo direta e também sinénima de coreografia com sequéncia de movimentos
encadeados de maneira fixa, composta, entendimento tal em que a improvisacdo nio se
encaixaria, ja que nela a sequéncia de movimentos seria “livre”, espontanea, imprevisivel, ndo

composta. Mais uma vez, Paulo Caldas nos ajuda a pensar sobre essas questdes:

Quando improvisamos, parece que estamos completamente livres; estamos com o
circuito todo aberto a nossa frente porque experimentamos o presente € estamos
construindo, nessa instantaneidade, um contorno que tem a sua logica propria. Mas se
paramos de improvisar e passamos a compor, a necessidade de estabelecer, de fixar
esse circuito chega. Distanciamo-nos dessa fruigdo e s6 vamos reencontra-la depois
de muito repetir, quando j& dominamos o movimento, porque o executamos
insistentemente e conseguimos achar novamente essa liberdade que a improvisacao
nos dava. E quando aproximo uma partitura improvisada de uma outra, composta e
repetida, ndo ¢ impunemente: digo ser cada vez mais necessario considerar a
improvisagdo como uma composi¢do instantdnea e, a0 mesmo tempo, pensar a
composi¢do como aberta a improvisa¢ao, mesmo que seja aquilo que chamamos de
microimprovisagdo. Esta seria como um modo imediato de desconstruir e reconstruir
uma partitura composta (Caldas, 2010, p. 73, grifos do autor).

Era de certa forma esse jogo entre desconstru¢do e reconstru¢do, improvisagdo e
composi¢do que vinha experimentando corporalmente nas praticas de criagdo de O Inquietante.
Essa articulacdo conceitual, porém, ¢ feita posteriormente. Ali, no momento em que Edson
comeca a interferir no processo de criagdo, era mais ou menos consciente, mais ou menos

presente, ndo totalmente explicita. O fato ¢ que as conducdes e propostas de Edson,

%0 Em discussao feita na abertura do capitulo I — Os quatro labirintos.
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especialmente pela énfase para que eu focasse em ac¢des simples, cruas e objetivas, vao fazendo
uma “limpeza” na “danga” que muitas vezes eu apresentava durante as improvisagdes em um
certo lugar comum do “coreografico”, que era confortavel para mim devido, inclusive, as
minhas proprias formagdes e experiéncias profissionais na area’!.

Edson, ao contrario, incentivava o trabalho com pequenas agdes de movimento, que se
repetiam aleatoriamente e se transformavam, em vez de uma profusdo de movimentos
“coreografados” ou “partiturados”, relacionados a uma experiéncia de danga especifica para a
qual eu tendia nas exploracdes. Todavia, nos estudos que vinha fazendo agora para O
Inquietante, ja tendia, também e a0 mesmo tempo, para um corpo em cena em um estado mais
aberto de presenga, mas mantinha, concomitantemente a essa deriva, um apego a uma estrutura
anterior de pensamento (de criagdo, de cena, de coreografia), que reconhecia como segura.

A chegada do dramaturgista passa entdo a me dar parametros para a execugao das agdes
que, na verdade, eu ja realizava, porém, de maneira confusa, insegura, inconsciente, nao
programatica. Elas apareciam como rastros; Edson as fixava enquanto programa. Com a
repeti¢do dos ensaios corridos’? do solo, aos poucos, esses pardmetros vao se tornando uma
referéncia de acdes que eu precisava realizar, gestos € movimentos que precisava citar, mostrar,
e outros que precisava evitar. Em determinado momento, o nimero de comandos direcionados
por Edson que eu precisava atender era enorme, € isso gerava uma presenga mais racionalizada,
técnica durante a execucgdo das cenas que, antes, geravam os transbordamentos e profusdes. Em
resumo, eu precisava “pensar racionalmente” em todo um programa de ag¢des enquanto
dancava, precisava repeti-lo, distanciando-me de uma frui¢do, como mencionou Paulo Caldas,
para, depois de internalizado, voltar a “danga-lo”.

Esse programa seguia um roteiro pré-definido de agdes, a0 mesmo tempo que exigia que
eu estivesse aberto ao intensivo, ao acaso, a presenca enquanto o executava, de modo a nao o
deixar rigido, cristalizado. Em alguma medida, isso que passa a acontecer no processo do solo
relaciona-se com a proposta da artista Eleonora Fabido de programa performativo: “um

conjunto de ac¢des previamente estipuladas, claramente articuladas e conceitualmente polidas a

°! Dancei muitos anos em companhias de danga cujos regimes de trabalho, concep¢io de corpo, danga e de cena
se estruturavam dentro de uma ideia mais “tradicional” de coreografia. Logo, meu corpo sempre foi muito
impregnado de uma certa politica de movimento que valorizava prioritariamente a profusdo de “movimento

99 ¢

dangado”, “coreografado”, “partiturado”, lido como “danga”.

92 “Ensaio corrido” ¢ a execugdo de todo o material do processo, do comeco ao fim, sem interrupgdes, a passagem
de todas as cenas como se fosse ja a apresentagdo. No caso de “processo”, os materiais sdo executados no ponto
em que estdo, mesmo que inacabados, geralmente seguindo um roteiro provisorio ou ainda nio definido. E um
tipo de ensaio interessante justamente para se testar os materiais em uma determinada ordem e verificar enlaces
cénicos, conexoes, interpretacdes possiveis para ajuste do roteiro e da dramaturgia.
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ser realizado pelo artista, pelo publico ou por ambos sem ensaio prévio. Ou seja, a
temporalidade do programa ¢ muito diferente daquela do espetaculo, do ensaio, da
improvisagdo, da coreografia” (Fabido, 2013, p. 4).

A diferenga da proposta de Fabido em relacdo ao que experimentdvamos durante a
criacdo de O Inquietante, talvez, esteja somente na orientagdo de que as acdes do programa
devam acontecer “sem ensaio prévio”, ja que, com o passar do tempo e das repeti¢des, pode-se
depreender que o programa proposto pelo dramaturgista estava sendo “ensaiado”. Todavia,
mesmo nas performances de Fabido que sdo repetidas mais de uma vez, penso que algo de
“conhecido”, familiar, ja se apresenta pela propria repeticdo do programa. Logo, entendo que a
ideia de ndo o ensaiar se liga mais a abertura ao acaso, a surpresa, a parte incontrolavel da
performance em contato com o espago € o publico, que sdo sempre partes integrantes e
desejadas dela. Nesse sentido, entendo sua proposta como um roteiro de agdes “ndo ensaidveis”
previamente.

Justamente por conta disso, o programa proposto por Edson exigia também um estado
de presenca experimental do corpo, ou um corpo em experiéncia, um corpo performativo
(Fabido, 2013), mais do que um corpo coreografado. Logo, a transi¢do de uma nog¢do de
coreografia mais “fixa” para outra mais “porosa” passa pelo estabelecimento de algumas
estratégias que, hoje, se aproximam da ideia de programa. Essa no¢do, como estratégia de
composicao, sera explorada de maneira mais objetiva por mim na criacdo de Manada, quando
passo a trabalhar intencionalmente no didlogo entre a coreografia e a performance®?. Entretanto,
penso que os gérmens dessa ideia comegam ja a aparecer aqui, em O Inquietante.

Naturalmente, esse foi um processo de transi¢do dificil e conflituoso, uma vez que eu
tinha dificuldade de me desapegar de certas referéncias de movimento/cena, conforme dito.
Havia um desejo pela forma, pelo movimento virtuoso, pela acio lida como complexa em uma
experiéncia de danga especifica, mesmo ja bastante provocado pelo jogo com as acdes fisicas
que cada vez mais ganhavam protagonismo em detrimento das partituras. Eu transbordava
durante as improvisac¢des, mas ndo confiava totalmente que aquilo em si ja era forte o suficiente
enquanto acdo cénica. Edson aos poucos foi me fazendo ter confianga no simples, no menor,
no menos. Com ele, tive seguranga para insistir naquilo que me parecia solto demais, pequeno
demais ou fragil demais, e pude investir na reducdo da quantidade de movimentos, na énfase
em poucas ac¢des especificas, na repeticdo e na pausa como jogo que criava uma dramaturgia

propria, complexa e densa, em si, por si.

93 Esse processo em Manada sera discutido ainda neste capitulo, no topico Limite intensivo e a fungdo~monstro.
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Destaco a importancia da
abertura a esse olhar externo, do
outro, ¢ também da confianca na
escuta, ainda que esta fosse estranha,
desconfortavel. Aos poucos, crescia o
valor e a relevancia do abrir méo, do
jogar fora, do deixar-se perder:
opinides, = memorias,  confortos,
materiais, movimentos, cenas,
estados que ndo insistiam enquanto
necessidade dramatirgica. Assim,
nesse  territorio  movedigo  do
encontro, por meio de provocagdes,
resisténcias e  cessdes, foram
construindo-se as interferéncias sobre
o repertorio corporal que tinha
produzido até ali. Estabelecia-se, aos

poucos, uma relagdo de confianga que

sustentou a aposta em um material

Edson e Katu em processo de criagdo. Foto: Moema Carvalho.

mais sucinto, “menos dangado” para
as minhas referéncias até entdo.
Edson me fazia investir em agdes corporais simples que eu passo, aos poucos, a entender como
coreogrdficas. E a medida que esse processo vai amadurecendo, vou interiorizando os novos
comandos, passando a repeti-los de maneira menos rigida e protocolar, fazendo com que a
fruicdo, a profusdo e o estado corporal borrado e desfigurado do corpo e da cena se
restabelecam novamente.

Mais uma vez, o professor e coredgrafo Paulo Caldas descreve esse processo de
repeticao de agcdes e comandos coreograficos, que se realizam em um primeiro momento de
maneira mais mecanica, até que eles se tornem, apos certo tempo, novamente percebidos e

sentidos como dangados®*:

%4 Uma conexao pode ser feita entre essa ideia e o que ocorre também no treinamento a partir dos Fundamentos
Bartenieff, em torno da ideia de repadronizagdo, quando os circuitos internos do movimento vao sendo, com as
praticas, reelaborados, reconstruidos e o tonus, recondicionado, até que as novas organiza¢des corporais, mais
organicas e funcionais, se estabelecam e substituam padrdes lesionantes ou compressores do corpo. Conferir o
capitulo IV — Monstruar o treinamento: a pratica P.B.
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Nao se trata da diferenca evidente entre as performances de ontem e de hoje, mas de
fazer desta Ultima, agora, o lugar de atualizagdo da logica das forgas (esforcos) que
promove o movimento. Definir uma composi¢@o minimal no presente do movimento,
recuperando, para a partitura estabelecida, o estado de improvisagdo. Em outras
palavras, sob um regime de improvisagao ou sob um regime de composigao, ¢ preciso
que se devolva ao tempo presente o ato de dangar. Entdo, dangar implica mais do que
apenas repetir mecanicamente um universo gestual qualquer. Implica recuperar para
esse universo gestual previamente estabelecido um jogo, uma articulagdo, uma
composicao de forgas que seja atual, que seja do ato de dancgar (Caldas, 2010, p. 73).

Nessa linha, as provocagdes e sugestdes de Edson passam a ser cruciais para que eu
aceite definitivamente abandonar as partituras coreograficas do espetaculo anterior, O Fio de
Minos, e ficar s6 com as a¢des de movimento decorrentes dos estados corporais que surgiam.
Parece-me que esses comandos de movimento, esses operadores que comegam a aparecer € a
monstruar o processo de criacdo, podem se apresentar de maneira mais ou menos formalizada
em uma sequéncia de movimento, sem que isso gere uma rigidez, um fechamento da porosidade
do corpo ao estado que foi criado. Quero dizer com isso que talvez o impasse ndo seja
exatamente sobre o uso da partitura coreografica ou ndo, mas como se negocia, se agencia, a
partir de e com esses operadores, com um certo estado de forma, que pode ser mais ou menos
difuso, desenhado, estruturado, mas sempre impregnado pelo estado do corpo cénico.

Nesse sentido, mesmo uma “improvisagdo livre”, que supostamente teria grande
poténcia expressiva por responder a uma “forma mais diluida”, menos rigida, pois ndo imporia
a repeticdo de movimentos “coreografados” previamente, poderia apresentar um corpo
esvaziado de presenca em um lugar comum. Dito de outra forma, ndo ¢ a improvisagdo ou a
auséncia de partituras coreograficas que garantem a presenca de um corpo densificado,
desfigurado, monstruado. Um exemplo disso foi a tltima cena do solo O Inquietante, que deu
origem ao operador o desfigurante: ironicamente, esse ¢ o Unico momento do solo que se
configurou em uma partitura fixa, propriamente roteirizada como comumente se entende por
coreografia, que nasceu e foi criada por meio de exploragdes de borramentos do rosto em frente
a um espelho durante as quarentenas® e que era, previamente, totalmente improvisada e aberta.
Mas, no solo, o estado de densidade e borramento do corpo, mesmo seguindo o roteiro
coreografado (a cena acontece em uma diagonal em dire¢do a um fio de areia), ¢ totalmente

visivel e presente’®.

% Falarei desta questdo no préoximo topico.

% Cena disponivel neste link, a partir do minuto 25.
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https://youtu.be/Lk9okFvcMhg?si=ACBs3-AfWmxuC8Dl

Logo, o problema ndo seria o uso das partituras em si, enquanto tais, mas, talvez, como
elas sdo forjadas. E uma vez forjada, como se reconstrdi cotidianamente esse caminho, esse
estado, para que a execugdo formal, a cada dia, repetidas vezes, ndo esvazie o corpo e esterilize
as motrizes de movimento~imagem~subjetividade que geraram a forma. Mais uma vez com
Paulo Caldas (2010) o problema sdo os modelos; € preciso se debrugar sobre os modos®’.

Assim, refor¢cando a conclusdo mencionada ha pouco, a formalizacio em um certo
desenho e roteiro de movimentos partiturados nao invalidou a densifica¢do e a desfiguragdo do
corpo, que pode, em uma determinada cena coreografada, apresentar uma dilata¢do
extremamente presente, mesmo ao percorrer o roteiro coreografico pré-definido. Insisto nessas
percepgoes, pois elas tratam de um imbréglio que esteve posto de maneira contundente durante
o processo de criagdo de O Inquietante, especialmente por meio das dividas e transformagdes
no meu percurso de criacdo acerca da falsa dicotomia entre composi¢do e improvisacdo, em
tensionamento com as monstruosidades.

Houve, algumas vezes, a permanéncia ou mesmo a insisténcia de um certo apego da
minha parte em relacdo a partituras coreograficas, materiais ou objetos. Fazendo a genealogia
do processo de criagdo, percebo que esses episodios talvez possam significar um apego a
questdes mais subjetivas, anteriores e de fundo, talvez menos evidentes, que essas
materialidades em alguma medida se esforgavam para concretizar. Penso que o que estava de
fato em transformacao era um apego a uma certa estrutura de pensamento de danga, uma certa
cena, uma ideia de coreografia, em suma, e talvez o mais importante, um apego a um certo
corpo.

Nesse sentido, entendo O Inquietante como um marco importante dentro dos meus
processos de criagdo e da minha trajetoria artistica, ja& que simboliza uma transi¢do de uma
concepgdo de corpo/cena coreografico/a para outro/a. Essa transicdo representa também,
acredito, um amadurecimento do meu pensamento como criador, uma vez que outras
complexidades passam a se impor enquanto necessidade de criacdo, e passo a intencionalmente
agenciar, negociar, explorar e elaborar melhor essas questdes. Quando olho para a cena que se
construiu nesse solo, vejo também um corpo que ndo imaginaria desejar em outros momentos,
o que ¢ estranho em alguma medida, mas, a0 mesmo tempo, vejo também como algo
incontornavel, uma organizagdo corporal~coreografica que ndo poderia ser outra coisa senio o

que ela é.

97 Falarei melhor sobre modelos € modos no topico Limite intensivo e a fun¢do~monstro, neste mesmo capitulo.
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Quando percebo misturados em sala de ensaio temas da pesquisa com sensagdes fisicas
que ativavam também memorias, lembrangas e afetos de outros territdrios que ndo deveriam, a
priori, se misturar naquele contexto (como por exemplo estados corporais que eu experimento
no Candomblé), entro em um estado de deriva que ndo foi possivel estancar na continuidade
das investigacdes. Nao que em outros processos composicionais eu nao tivesse experimentado
contato com afetos de outros territorios de existéncia e de criagdo. A questdo € que, aqui, essa
emergéncia parecia tomar um protagonismo determinante para a constru¢do do corpo e da cena
que se impunham, muito mais por pressao e insisténcia do que por escolha da minha parte.

Para ilustrar, posso citar, por exemplo, alguns episédios do desenvolvimento das a¢des
fisicas do operador o tonto®. A partir de deslocamentos pelo espago com as oscilagdes de
cabeca, eu acrescentava também uma a¢ao dos olhos, que consistia em girar o globo ocular para
cima, com as palpebras levemente cerradas. Apods repetir essas agcdes por longos minutos,
misturadas a esses deslocamentos espaciais, apareciam também tonturas e enjoos. Eram
sensacdes bastante desconfortdveis, mas que passavam a insistir enquanto agdes corporais,
gerando outras organizac¢des de movimento para as mesmas estruturas coreograficas anteriores.

Eu chegava a outras qualidades de acdo somente ap0s insistir nessas exploragdes por
longos periodos, o que gerava uma perda de controle, uma exaustdo corporal que me levava a
ser movido em vez de eu propor o movimento. Eventualmente, apds esses mergulhos intensos,
s6 caminhava desequilibrado pelo espaco, cambaleando, as vezes nas pontas dos pés, com as
pernas frouxas, tonto. Passei a nomear essa a¢do da cabega de o fonto de olhos virados e depois
s0 o tonto.

Apos a inclusdo desses balancos de cabeca, dos olhos virados e da experiéncia desse
estado fisico bastante mais dilatado, instigante, diferente dos que estava acostumado nos
ensaios anteriores, comeco a flertar com uma espécie de jogo de consciéncia, ou perda de uma
percepcao consciente do tempo, do espaco, dos objetos, das luzes. Esse estado era estranho e
desconfortavel ali, em um ensaio de danga, mas ao mesmo tempo bastante familiar quando me
remetia aos estados alterados de consciéncia do transe no Candomblé®. Os olhos cerrados, a
confusdo mental, a visdo turva e o (des)controle do corpo pelas agdes de movimento eram

sensacdes que eu conhecia de perto nas experiéncias ritualisticas do terreiro.

% As orientagdes completas de execucdo das agdes fisicas de o fonto encontram-se descritas no capitulo V —
Monstruar o corpo cénico: a pratica O.A.1..

9 0 texto o transe do corpo, produzido pelo operador o escrevente e disponivel nos apéndices desta tese, parte da
experiéncia do transe no terreiro.
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Esse ¢ um ponto curioso, pois ndo se trata de um transe religioso, como vivenciado no
Candomblé, nem de uma perda de consciéncia com profusdo de resposta corporal qualquer,
aleatéria ou inconsciente. Pelo contrdrio, € um estado intenso de ateng¢do, uma percepgao
fortemente aberta entre o que ocorre dentro na experiéncia do corpo e o fora do espago, uma
dilatag¢do responsiva e agil em relacdo aos elementos externos. Essa ideia de transe e perda de
consciéncia, atrelada a experiéncia com os operadores, persistiu e foi levada, posteriormente,
para os encontros do des~, especialmente apds a sistematizacdo da prdtica O.A.1. Alguns relatos

das participantes'?’ dos processos aludem a essa discussdo:

Gustavo:

Quando vocé percebe (...) que a proposta leva para uma espécie de um transe, que
permite que vocé va, mas que vocé também esta consciente € ai que surgem 0s novos
movimentos, ai que surgem coisas que também ndo valeriam a pena se vocé tivesse 1a
sem estar atento a situacdo. Entdo acho que € essa ideia da fronteira, do limiar (...). Eu
ja vivenciei experiéncias de danga e experiéncias artisticas em grupos que levam para
um lugar mais “espiritual”, mas irresponsavel. (...) Uma romantizagdo mesmo em
cima desse “estado” artistico que vocé atinge, que poderia ser chamado sublime, na
verdade ¢ s6 um descontrole total.

Naju:

Ja tive essas experiéncias também, do transe. De vocé sentir que esta ali dangando
uma coisa que vocé esta imbricado, envolvido. Mas a minha motivagio para vivenciar
essas experiéncias sempre era na base da emocdo. Entdo, muitas vezes, tive a
experiéncia de perder o controle no sentido de se lesionar, esbarrar em alguém. (...)
Teve uma vez que quase cai do palco porque, antes da gente entrar em cena, o pessoal
resolveu compartilhar vivéncias com abuso. Eu entrei no palco transtornada. Foi uma
experiéncia (...) perigosa em varios niveis.

Carol:

E ¢ uma coisa que vocé falava muito no inicio: o que adianta eu simplesmente dangar
louca, as vezes chegar em tais lugares e ndo lembrar? Se eu te pedir para dangar agora
de novo, vocé vai lembrar? Que caminho vocé percorreu? Este momento da segunda
pratica ¢ de pensar nisso, quais os caminhos que percorro? O que ¢ esse momento?
(...) Consciente, olhando.

No solo, portanto, a partir desse estado limiar entre consciéncia e transe, enquanto
transbordava e densificava os estados, eu ouvia e reagia atentamente aos comandos e
intervengdes que vinham da fala de Edson, ao mesmo tempo que percebia que outros elementos
externos presentes no espago do ensaio me afetavam. Isso foi gerando uma sensacdo de
aterramento e presenga para 0s novos materiais corporais em suas agoes simples, o oposto do
que esperava sentir, por achar que essas agcdes ndo eram fortes o suficiente coreograficamente.

Essa era uma organizacdo de corpo e da cena totalmente nova para mim, bastante particular e

100 Conforme mencionado nos Cruzos e amarragdes, foi realizada uma entrevista~debate com os participantes da
fase final dos processos desta tese. O roteiro da conversa e a transcri¢ao completa dos didlogos estdo disponiveis
nos apéndices.
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em grande medida diferente dos meus espetaculos anteriores. De certa forma, em relagdo a eles,
eu estava ja borrando minha concep¢do de presenca, de corpo, de constru¢do de agdes e
partituras na organizacao da composicdo cénica.

Comega a se organizar com esse quadro uma leitura do processo de criagao por meio de
uma outra concepgao de corpo~cena, que abarca justamente diferentes camadas de sentido em
sua materializagdo, de modo a abrir espaco para o agenciamento de for¢as advindas dos mais
diversos territorios que habito enquanto sujeito no mundo. O corpo~cena entrecruza-se agora
de maneira muito mais pungente com outros transbordamentos afetivos, agencia diferentes
gramaticas e territorios, faz uma amarragao (Simas; Rufino, 2018) muito mais coerente e coesa
daquilo que insiste enquanto proposta poética. Caminho assim em dire¢do ao que a atriz,
professora e pesquisadora Alice Stefania Curi vai descrever como um corpo cénico entre

estados e afetos:

atuar demandaria, entdo, uma disponibilidade de entrega, uma disposi¢do para amar
profunda e provisoriamente a ponto de viver contaminagdes diversas, devir
alteridades, abragar estados diversos, experimentar existéncias e novas trocas a partir
desses estados. Seria encarnar, “encorporar”, agenciar, reacionar ¢ modular afetos e
sentidos, formas e forcas, por meio do corpo em suas multiplas dimensdes, sejam
carnais, psiquicas, imaginativas, afetivas, vibrateis — em (inter)a¢cdes com mundos e
diferentes naturezas de seres, vidas, coisas (Curi, 2023, p. 30).

A identificacdo desse quadro de mudanca no meu entendimento de corpo~cena
proporcionou muitas pistas de caminhos que procurei explorar e aprofundar na continuagdo da
pesquisa. Pelo fato de o solo O Inquietante representar um episodio de criagdo tdo marcante
para mim, hoje consigo também mapeé-lo melhor, porque outras camadas que integram um
processo criativo foram transformadas ou desestabilizadas, como o treinamento e a preparagao
fisica. Com essa experiéncia, conclui que ndo hé como transformar um corpo cénico sem rever
e modificar também os procedimentos que o constroem. Nesse sentido, ha um né na criagao
que necessariamente enlaga também uma pratica de treinamento, consequentemente, uma
poética e, por fim, uma ética. Esse campo multiplo ¢ interconectado e cada subcampo dele ¢
indissociavel um do outro: corpo~treinamento~estética~poética~ética, o que gera, em ultima
instancia, uma politica de corpo ou mesmo uma politica de criagao.

Por tamanha complexidade que se revelou, compreendo melhor também os apegos,
resisténcias e dificuldades de ceder que mencionei, pois, no processo, renunciar a certos lugares
cénicos, movimentos, gestos, cacoetes, enfim, certas organizagdes corporais, era renunciar a
um campo seguro, conhecido, confortavel, em prol do risco, da incerteza, do desconforto, do

estranhamento. Assumindo assim o entrelacamento intrinseco que ha entre corpo e
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subjetividade, como prerrogativa das experiéncias do vivido e por consequéncia ébvia também
dos processos de criagdo, modificar todas essas camadas era também modificar a mim mesmo
como sujeito~artista~criador. E também, além de modificar, era também acolher, afirmar,
acomodar e ecoar o inquietante em si mesmo, que ja habitava em mim. Desfigurar a cena e o
corpo foi desfigurar a mim mesmo.

A partir dessa organizag¢do conceitual, comega também a ficar mais nitido que a proposta
de tese precisaria permear esse tipo de desestabilizagdo politica do corpo, dos procedimentos e
dos espagos de criacdo. A ideia que comecou a se desenvolver era que o procedimento de
criagdo a ser proposto deveria oportunizar também a outros participantes, seja em salas de
ensaio ou nos espagos pedagogicos onde atuo, uma pratica que produzisse esse tipo de
experiéncia de desfiguracdo e borramento, que produzisse uma reflexdo acerca dos
procedimentos de formagdo em danga que conformam um corpo~subjetividade e, por
conseguinte, conformam também uma motricidade especifica que precisaria ser tensionada,
desestabilizada, eventualmente desmontada. Assim, em uma perspectiva pedagogica, a
proposta esta embebida também da nogao de uma pedagogia monstruosa, que tensiona a nogao
de sujeito pressuposta nas tradicionais (e importantes) vertentes da pedagogia critica (Silva,
2000a). E a partir dai que comega a ficar mais nitida a necessidade de organizago e proposigio

dos operadores de ativagdo do infamiliar.
0S DUPLOS E 0S OPERADORES DE ATIVAGAD DO INFAMILIAR

A presenca e a atuagdo do duplo nesta pesquisa remontam a procedimentos de criagao
que foram impostos pela pandemia — desde estudos corporais feitos em minha casa no primeiro
lockdown, na realizagdo de um ensaio fotografico no fim de 2020, na propria criacdo de O
Inquietante em 2021 — e também hoje, na fase atual de investigagio pratica do des~!°! junto ao
fechamento desta tese.

O primeiro encontro mais evidente com o duplo aconteceu durante os primeiros estudos
de O Inquietante, em 2020, no decurso do isolamento social, através de pequenas improvisagdes
feitas em casa para minimamente descomprimir ¢ descongestionar os afetos opressivos aos
quais estavamos expostos naquele contexto, quando me movia de frente para um espelho em

um guarda-roupa. Havia no jogo com meu proprio reflexo um misto de sensacdes que

101 Ultima imersdo pratica em conjunto, realizada no primeiro semestre de 2024, ap6s o retorno do periodo de
doutorado-sanduiche.
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permeavam o autodesejo, a vaidade, o ego, o medo, além de um confronto com a propria
imagem duplicada. Por muitas semanas durante a primeira quarentena, a excec¢ao dos contatos
virtuais por meio de telas de computador ou celular, essa era a Gnica pessoa com quem eu
interagia: eu mesmo no espelho.

Foi em muitos desses momentos que comegou a aparecer uma agao de fazer expressoes
faciais para o espelho, borrando e deformando meu rosto, abrindo a boca, colocando a lingua

102 Esses

para fora, enquanto explorava com as maos a imagem dos chifres do Minotauro
estudos das expressdes no rosto se tornariam posteriormente a cena final de O Inquietante e,
hoje, o operador o desfigurante. Foi, portanto, durante a primeira metade de 2020, quando a
pandemia eclodiu, que muitos dos afetos do enclausuramento
invadiram a proposta da pesquisa e mantiveram-se presentes desde
entao.

Outro momento em que o jogo com o duplo apareceu de
forma intensa foi durante um ensaio fotografico realizado em
dezembro de 2020 com o artista Daniel Calvet'?®. Primeiro, através
da minha propria sombra projetada na parede, sugerindo uma
espécie de didlogo entre mim e a sombra. As imagens, visualizadas
posteriormente, funcionaram como um gatilho que fortaleceu uma
percepcao mais difusa, mais inconsciente de que o tempo todo eu
estava trabalhando com uma duplicagdo. Ao olhar as fotos e me
observar, notei o encadeamento da duplicagdo: de mim para a foto,
do corpo (eu) na foto para a sombra, da sombra de volta a0 meu
olhar (que v¢ a foto). Penso que esse jogo entre imagem e olhar se
tornou crucial no processo de criagdo do solo, impondo-se como

um dos eixos estruturantes do trabalho em sua criacdo no ano

O duplo na sombra. Foto: Daniel Calvet. seguinte: a produgdo do duplo, que mencionarei adiante.

102 Egte era um procedimento que usdvamos na movimentagdo e nas coreografias de O Fio de Minos. No
espetaculo, havia um forte gestual de maos e bragos, que foram nomeados por nés de cinco chifres, partindo da
imagem dos chifres do Minotauro. Essas a¢des foram organizadas posteriormente sob o nome de os chifres, como
um dos operadores de ativagdo do infamiliar que integram a prdatica O.A.1.

103 Diretor criativo, coredgrafo, dangarino, fotdgrafo e videomaker, cofundador do Atelié do Gesto: plataforma de
criagdo artistica dedicada ao corpo sediada em Goiania/GO. Um ensaio fotografico realizado somente entre mim
e ele em um espago aberto parecia um movimento de criagdo possivel e de menos risco em meio as quarentenas.
Para o ensaio, novamente, parti de gestuais do corpo do Minotauro, especialmente de seus chiftres, além de rastros
de partituras de movimento da pesquisa iniciada desde o espetaculo anterior. S3o as fotos feitas nesse ensaio que
ilustram a tese.
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Em um segundo momento do meu encontro
com Daniel, quando finalmente tirei a ultima peca de
roupa, ficando totalmente nu, e passamos para a
ultima locagdo das fotos, havia diante de mim, fixado
na parede a minha frente, um grande espelho. Esse foi
o apice da experiéncia do ensaio fotografico, ja que a
sensacdo que tinha nesse ponto do ensaio era que eu
estava, de fato, em cena, em performance, e me
transbordava para o fluxo do que emergia no
momento: a relagdo com o espago, com a iluminacao,
com o suor que ia surgindo em meu corpo, com a
sujeira do espago. Era quase um transe que me fazia
mover, jogar, brincar, explorar a0 mesmo tempo meu
corpo, o espaco, os spots de luz, o Daniel, a cAmera.
Havia finalmente um fluxo livre entre nds dois, e foi
aqui que, penso, produzimos as imagens que melhor

sintetizam o corpo que me interessaria posteriormente

na continuidade da pesquisa do solo.

Olhando o duplo no espelho. Foto: Daniel Calvet

Para essa constatacdo, a presenca do espelho
foi crucial: me vi mais uma vez, como em meu quarto
na quarentena, confrontado com minha prépria imagem e, por alguns longos minutos, eu me
movia somente em fun¢do desse reflexo. Meu momento de maior fragilidade e exposi¢ao por
conta da nudez era, ao mesmo tempo, de gozo. Um prazer intenso, uma sensa¢do de liberdade,
de polarizacdo ambigua, existente num fluxo no qual as duas coisas eram a mesma coisa ao
mesmo tempo: eu e a imagem, eu € meu duplo. Meu olhar assumiu um protagonismo, deixando
antever o que se via ou se escondia. Era um jogo muito préoximo inicialmente do que eu fazia
com o espelho do guarda-roupa, sozinho em quarentena, porém, agora muito mais intenso,
considerando todo o contexto do momento.

Jogar com o espelho foi o instante que me proporcionou o maior transbordamento da
experiéncia. Apareceram o erotico, o desejo, a seducdo, de mim para minha imagem, de mim
para o Daniel, e dele de volta para o meu movimento. Esse fluxo ndo foi bloqueado, tampouco

foi um problema, pelo contrério, foi explorado. Ficamos ali alguns minutos, deixando-nos ser
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observados, a0 mesmo tempo que nos embebiamos das sensa¢des que iam surgindo!®*

, até que,
apos algum tempo, abandonei o espelho junto com meu proprio reflexo!®.

A terceira apari¢ao do duplo na pesquisa foi no contato com as imagens e videos geradas
durante o processo de O Inquietante. Devido a pandemia e a for¢ca do isolamento social, foi
necessario produzir um processo metodologico especifico para a criagdo do solo. Desenvolvi o
habito de fazer registros em video de todos os meus ensaios, que posteriormente eram enviados
para a equipe de criagdo e assim iamos conduzindo o trabalho. Esse processo me forgou, na
disciplina do labor sozinho, a reorganizar todo meu pensamento de criagdo. Ao mesmo tempo,
tentava buscar aspectos positivos desse estado de criagdo que pudessem desestabilizar minhas
praticas conhecidas, familiares.

Um “trabalho de mesa” era realizado entdo durante o processo de criagdo, quando
assistia aos videos de ensaios e, a partir dali, refazia roteiros, organizava cenas € comunicava
impressoes e duvidas a equipe de criagdo. O mesmo aconteceu também durante a escrita desse
texto, quando todos os videos de registro foram reassistidos, um a um, e a partir dai fui
reconstruindo as memorias, sensagdes € imagens, agora com um certo distanciamento e, ao
mesmo tempo, construindo a narrativa e os enlaces discursivos e tedricos a partir da experiéncia
de rever e revisitar todo o material.

Da mesma forma que ocorreu com as fotos do ensaio feito com Daniel Calvet, revisitar
esses registros, especialmente os videos, e me deparar com meu proprio duplo através dessas
imagens, textos, mensagens, rastros, constituem a base desta escrita. Hoje, no processo atual de
investigacao do des~, ap6s a formulacao das duas praticas e do fechamento da proposta de tese,
também tenho feito videos com registros dos ensaios, que sao compartilhados, posteriormente,

no nosso grupo privado de WhatsApp e, eventualmente, postados no Instagram do grupo. Os

104 Quando falo de desejo e sedugio, ndo sio movimentos propriamente de flerte ou mesmo contato sexual entre
0s sujeitos e objetos presentes, no caso, eu, o espelho, o fotografo etc. Mas penso nessa presenga mais proxima da
ideia de Eros, pulsdo de vida, libido, conforme a psicanalise freudiana entende (Freud, 2010a, 2014). E uma pulsdo.
Que normalmente seria tolhida, recalcada, mas ali, pelo contrario, foi explorada como ferramenta de produgdo de
subjetividade, imagens, poética e corpo.

105 Em minha dissertagdo de mestrado, explorei um momento especifico do ritual de iniciagdo no Candomblé (a
Quitanda de Vunje), que remonta de forma muito parecida a essa experiéncia de ser confrontado com a propria
imagem de frente para um espelho. Trata-se do ato que “consiste em colocar um espelho coberto por um pano na
frente do recém-iniciado e, posteriormente, levantar o pano para que ele se veja, pela primeira vez, como pessoa
ritualizada, como “feito no santo”, como duplo ritual concretizado. Segue-se a esse momento o transe” (Buiati,
2016, p. 82). Na analise que realizei desse episodio, tracei um paralelo com a “fase do espelho”, ja citada, descrita
pelo psicanalista Jacques Lacan (1998). Para a andlise completa que realizo entre esse momento do ritual e a fase
do espelho de Lacan, conferir Buiati (2016, p. 81-85). Trago essa questio aqui para ilustrar como que, desde meus
estudos de mestrado, ja me interessava pelo papel do duplo, da duplicacdo, nos processos de subjetivacao e de
producdo do corpo, cénico aqui, ritual 14, e cénico~ritual nas muitas experiéncias em que acabamos imiscuindo
essas circunstancias compartimentadas de ser~viver.
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relatos dos participantes dos estudos, ao se verem nos videos, sdo bastante parecidos com
algumas sensagdes que eu mesmo tive ao ver meus proprios videos durante a fase de criagao de
O Inquietante, na medida em que confirmam essa ideia de que a imagem de si, borrada nas

praticas, causa um estranhamento, uma repulsa quando vista por si proprio.

Ha algo na imagem que aparece sob a forma do estranhamento, causando um mal-
estar. No entanto, isto que surge gerando um nao reconhecimento de si mesmo ¢ o que
¢ mais familiar por remeter a singularidade mais particular de cada sujeito, o que
Freud conceitualizou de inconsciente. O heimlich evidencia-se na cena, trazendo a
tona o paradoxo de estranhar-se na propria imagem (Linnemann, 2006, p. 85).

Ao se descolar da propria imagem e ver-se de fora, através de um video, em uma
experiéncia de movimento totalmente estranha, inicialmente esquisita para sua imagem
corporal, os relatos das participantes caminham na direcdo de um reconhecer-se familiar, mas,

concomitantemente, com uma repulsa. Seguem alguns desses comentarios:

Carol:

Existe esse confronto do visual, porque as vezes vocé fala que a sensagao foi perfeita,
e quando vocé se v€, quebra um pouco do sentido. Apesar de que quando vejo os meus
colegas dangando, que coisa linda. E uma visceralidade, que eu fico “sera que eu
chego nesse lugar também? Sera que as pessoas olham para mim desse jeito?” (...)
Vocé olha e causa varios conflitos, tem questionamentos.

Livia:

Acho dificil ver a deformidade do rosto no video publicado. Eu percebi que eu tenho
o mesmo desenho de rosto, de monstruosidade no rosto, de expressdo. E ai quando eu
vejo os meninos, eu falo “ah, t4”. (...) Estou levando isso para a terapia também,
porque a minha terapeuta perguntou se eu nio gosto de me ver. E as vezes o formato
do rosto, que vocé fala “cara, nao ta legal, esse feio nao ta legal”.

Gustavo:
O feio do outro ¢ lindo ¢ o seu feio ¢é feio.

Livia:
Exatamente. E isso. (...) A gente tem questdes com a gente, mas com outro, nao.

Gustavo:

Eu gosto da estranheza, mas eu s6 gosto se eu me coloco como espectador. Eu assisto
meio de lado os videos, porque eu quero ver o que eu estava fazendo ali dentro. (...)
E voceé vé suas dobras, vocé v€ sua cara, mas como esta dentro da proposta, como esta
rolando uma cena, eu, enquanto espectador, gostaria de ver isso. Mas como sou eu
quem esta ali, tenho que ver sempre num certo angulo, e eu ndo consigo manter esse
olhar para cada fragmento de movimento que esta ali, porque eu me vejo ali. E isso
que ¢ o problema. Nao tem como dissociar. (...) Eu sou isso também.

Naju:

Dessa ultima vez, que a gente fez nu, tenho uma dificuldade muito grande. Por
exemplo, eu amo ver pessoas nuas, o nu no palco, gosto de ver isso. E eu acho lindo
o corpo gordo, mas o meu, nio. E eu estou num problema muito... E muito do ego.
Tem esse lado muito dificil de olhar esse corpo que esta fora de forma, ndo esta do
jeito que eu gosto.
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Marcia:

Era assustador (ironia)! Néo era algo belo de se ver, parecia que eu vi o lado avesso
de mim. Nao o que eu escondia, mas aquilo que um raio x era capaz de revelar, ou um
microscopio. (...) Sinto, que de alguma forma me ancorava num fantasma corporal
que ndo era apenas 0 meu corpo.

Essa dificuldade de lidar com um duplo monstruoso, para além de um contexto intimo,
apareceu também nas falas das participantes na mediacdo dessa imagem de si em ambito
publico, especialmente em espagos virtuais como as rede sociais. H4 ainda, de algum modo,
nos relatos, uma necessidade de acabamento, refinamento, construcao, ficcionalizagdo e
finalizagdo da imagem corporal ou mesmo do “produto-danca”, para que se estabelega um
espaco de seguranca para a apresentacdo ou publicizacdo dessas imagens de si.

Pelo observado nas falas, a fic¢do entraria, aqui, como espaco de seguranca para a
exibicdo dessas imagens, mesmo que algo do que “se ¢ de verdade” apareca, como um rastro,
nessa imagem produzida. Evidencia-se com isso que o que se percebe em si como
“monstruoso”, para que seja exibido, deve ser mediado e camuflado por filtros e recortes sobre
0 que se mostra, € em que espagos, seja na “vida real” ou, hoje, na onipresenca de nossos
desdobramentos no mundo virtual em redes sociais.

Notei assim, a partir dos relatos, uma dificuldade de mediagdo do transito entre ficcdo e
realidade, entre diferentes filtros e construcdes de si, dessas personas, em relagdo ao que se
revela e ao que se esconde. Nesse sentido, talvez ainda haja algum bloqueio ou restricdo, por
parte das participantes, para se mostrar publicamente no lugar que a pesquisa propde, aludindo
a uma dificuldade com o provisério, com o inacabado, com o mal construido em relagdo a uma
referéncia, a um padrio pronto, finalizado, seja esse padrdo corporal ou da danga. Segue aqui

um outro excerto que demonstra essas percepgdes:

Marcos:
Mas por que que vocé ndo divulga nenhum video?

Gustavo:
Quando o espetaculo estiver montado, eu vou divulgar porque ja tem uma cena, ja tem

uma historinha por tras. (...) Porque sou eu ali num lugar muito intimo.

Livia:
Vocé ndo quer se mostrar daquele jeito.

Gustavo:
Isso, (...) € outra coisa, ¢ um outro espago pra mim. Completamente outra coisa.

Marcos:
Tem que parecer acabado pra vocé?

Gustavo:
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Isso. Tem que parecer cena, dramaturgia, tem que parecer ficgdo. (...) Mas € aquilo,
sou eu também. E uma grande parte da realidade de quem eu sou, e isso ¢ muito
incomodo para mim, muito intimo.

Naju:

O tltimo video que eu estou bem de frente, com os peitos de fora, a barriga, (...) ndo
queria continuar olhando aquele negocio. Entdo tem esse lado muito critico que
aparece (...). Ai “estou gorda, estou feia”. (...) Vou ter que mostrar esse corpo que nao
queria mostrar, que queria esconder (...) Sozinha em casa dangando, ¢ muito de boa,
(...) mas trazer essa coisa para o outro ¢ um desafio, (...) e minha cabeca funciona tipo
“para o espetaculo, eu tenho que emagrecer”.

Carol:

Por ser uma pessoa realmente magra, e ver pessoas “gostosas” a vida inteira, (...) eu
sempre usei calcas muito mais largas para dancar, para esconder realmente ou
camuflar esse corpo magro. (...) As pessoas ndo olham para um corpo magro ¢ acham
que elas tém problema com o proprio corpo. (...) E dentro da pratica, quando vocé
pede para vir de short, eu nunca, em nenhum projeto, que nao fosse num espetaculo,
ensaiaria com o corpo mais desnudo. (...) Foi um confronto, ainda mais sabendo que
seria filmado e postado.

Assim, algumas falas dos integrantes do grupo nessa ultima fase vao na direcdo de um
estranhamento com a propria imagem, existente no espaco intimo do grupo e aumentado quando
essa imagem era publicizada, mas também, paradoxalmente, apontam no sentido de se
reconhecerem em um lugar de beleza, de encanto e, principalmente, de afirmarem esse encanto
ao assistir ao outro, seus colegas, dancando. As falas revelam também uma separa¢do ou
incongruéncia entre a sensa¢cdo (no momento da execucdo) e a imagem (no momento de se
assistir), com um duplo que ¢ estranho, mas reconhecivel, revelando uma percepcdo separada
de si, como se fossem duas partes que estranhamente se revelam unidas.

Portanto, retomando os trés momentos de encontro com a duplicacdo (o espelho do
quarto, o espelho do ensaio fotografico e o confronto com a propria imagem nas fotos e videos
produzidos), o trabalho com o duplo se tornou um objeto intencional de exploragdo durante a
criagdo do solo O Inquietante. Com isso em mente, aos poucos, a medida que as novas agoes
fisicas, estados € partituras iam se estruturando, comego a nomear esses novos desdobramentos
do meu préprio corpo que comecavam a emergir nos estudos cénicos. Com o tempo, alguns
deles tornaram-se propriamente operadores cénicos que nasceram dessa nomeacao dos duplos.

Acho oportuno discutir algumas nuances sobre a nomeagao das cenas e dos roteiros de
criacdo de O Inquietante, pois penso que as palavras, suas transitoriedades, semanticas e
imagens ajudam a entender as tentativas de simbolizagdo do que ocorria em um processo
bastante subjetivo, imagético, intuitivo e muitas vezes em profusdo de quase semiconsciéncia.
As palavras aqui funcionam como alegorias que tentam cercar a agdo. O quadrupede, o
caminhante, o terndrio, o desfigurante, o tonto € outros termos e variagdes que surgem nesse

momento passam a funcionar como imagens que remetiam a algo mais ou menos delimitado,
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mais ou menos circunscrito. Essas palavras eram um esforco de contengdo~contorno de certos
estados, agdes e exploracdes do corpo que existiam em um determinado tempo~espago, mas
ndo eram ainda totalmente partituras coreograficas roteirizadas ou cenas fixadas.

Aqui também comega uma transi¢do de um certo grau de improvisagdo~aquecimento
mais “técnico” para um estado de investigagdo mais poéctico~subjetivo desses momentos.
Comecava a ocorrer um aterramento das corporeidades enquanto cena, € ndo mais enquanto
pratica preparatoria corporal. Esvanecia-se aquela separacdo ficticia, mencionada

anteriormente!%°

, entre aula técnica de danga e laboratorio de criagdo, entre treinamento e cena,
aquecimento e ensaio, trabalho técnico e trabalho expressivo. Essas imagens comegavam a
insistir enquanto corpo poético, passavam a ser zonas de agdo, para as quais eu podia retornar,
mas que a cada retorno se borravam, escapavam ao mesmo tempo em que se materializavam.

Chama atencdo, nesse processo de nomeacdo das exploragdes e das fases do roteiro
coreografico, a utilizagdo do artigo “o” antes dos nomes das cenas: penso que chamar um
momento de “o caminhante” seja diferente de se referir a ele somente como “caminhante”. Era
como se eu olhasse para as exploragdes que produzia, para cada momento que precisava
nomear, de fato, como “outros”, pedacos de mim, e me refiro a esses pedagos como entes que
tinham uma certa autonomia de proposi¢des, uma certa independéncia no jogo que faziam com
meu proprio corpo.

Talvez na utilizacdo do artigo haja também uma influéncia dos estudos do préprio
conceito freudiano, que ao ser cercado, nomeado, vem acompanhado do artigo das (artigo
neutro no alemdo), das Unheimliche, mas que nas tradugdes para o portugués, que ndo tem
artigo neutro, foi traduzido pelo artigo “0”: o estranho (Freud, 2006), o inquietante (Freud,
2010b), o infamiliar (Freud, 2019) e o incomodo (Freud, 2021). Nessa proposta, portanto, jogo,
agora mais intencionalmente, com essas nomeagdes, seja descrevendo e analisando os
processos de criacdo pregressos, seja organizando os duplos que comegam a surgir em torno de
uma pratica de cria¢do especifica.

Assim, a partir de O Inquietante, comega a haver de fato uma sucessdo de
desdobramentos, transbordamentos da minha propria experiéncia corporal de imersdo e
investigacdo poética. Parece-me ser dai a necessidade da utilizagdo de um artigo antes do nome,
pois esses momentos eram “seres’” desdobrados de mim mesmo que eu tentava cercar de alguma

forma, nomeando-os. A medida que esse movimento se intensificava ao longo dos ensaios, essa

106 Comento sobre essa separag¢do no capitulo I — Os quatro labirintos.
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necessidade de cercar, de contencao e contorno, comegaria também a se materializar em outros

elementos da cena.

Quando Edson Beserra (dramaturgia) e Moema Carvalho (figurino) chegam aos ensaios

presenciais (meados de agosto/setembro de 2021, durante a fase 3 do processo de criagdo de O

Inquietante), estou justamente nesse momento da investigacdo em que comego a nomear,

identificar e separar com mais nitidez os materiais que vinha desenvolvendo sozinho. E assim,

nesse contexto, que surge o quadrado demarcado no chio da sala de ensaio como necessidade

de contorno de minhas exploracdes.

Assim que volto a
ensaiar no IFB, e ndo mais na
“sala do quadrado branco”!?7,
em um dado momento surge em
mim a necessidade de delimitar
0 espago, circunscrevé-lo em
uma superficie restrita. Assim
que essa demanda surge, eu a
comunico a Edson e Moema, e ja
no primeiro ensaio com a

108 eu demarco

presenga dos dois
um quadrado no chdo com uma
fita para que pudesse fazer as
investigagdes € passar o ensaio
corrido ali dentro, contido nessa
delimitagao.

Uma primeira
interpretacao desse gesto se deve
a influéncia da  propria
caracteristica arquitetonica da

sala de ensaio anterior, a “sala do

Quadrado delimitado no chio. Acervo pessoal.

quadrado branco”, que tinha o formato quadrangular e era bastante pequena. Essas imagens se

107 Conforme descrito no capitulo I, esse retorno ao IFB e a chegada presencial da equipe de criagdo foram as fases
2 e 3 da criagdo de O Inquietante, enquanto a “sala do quadrado branco” foi o final da fase 1.

108 Vocé pode assistir ao ensaio corrido desse dia neste link.
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fixaram em meu corpo, pois a investigacao de movimento foi feita dentro desse espacgo contido,
esbarrando nas paredes, andando de um lado ao outro com esses limites. Houve ensaios, quando
me via totalmente sem repertorio, em que s6 caminhava pelo quadrado, rente as paredes,
repetidamente.

Nesses deslocamentos
pelo espago quadrangular,
deparava-me rapidamente com
as paredes, os limites da sala,
que me faziam retornar ao
centro ou cruzar novamente o
espago, até que encontrasse
outra parede. Ali, por conta da
sala ou também por conta das

limitagdes pandémicas daquele

momento, o quadrado, o

Sala do quadrado branco. Acervo pessoal.

limite, a fronteira foram

fixando-se enquanto imagem

para a pesquisa. Aqui, comegava a surgir a ideia de todo o solo ser desenvolvido nas bordas de
um espaco quadrado, entre luz (no interior dele) e sombra (em seu exterior). Essa configuracao
espacial de fato se fixou posteriormente na versao final do solo.

A segunda interpretacdo do gesto de demarcar um quadrado no chdo, que se liga a
primeira, decorre da ideia de que a necessidade de dangar contido poderia ser um simbolismo
que se ligava a propria pandemia e as quarentenas, que me forcaram a habitar constantemente
espacos quadrados de contengdo: quartos e salas em casas durante o isolamento social ou
mesmo a casa em ruinas e o estudio fotografico onde fiz as fotos que geraram imagens para
essa criagao.

A terceira interpretacdo que faco dessa necessidade de contorno, talvez uma das mais
importantes para o que quero discutir aqui, refere-se mesmo a uma estratégia poética~subjetiva
para lidar com os duplos que mencionei. O caminhante, o quadrupede, o desfigurante, o tonto
e todas as suas variagdes eram agentes que iam de fato tomando minha consciéncia quando eu
os experimentava corporalmente. A medida que ia me atraindo pela perda de controle que me
proporcionavam, emergia também um receio de que eu pudesse ativar uma certa subjetividade
nociva, perigosa, que me desequilibrasse psiquicamente ou emocionalmente, como aconteceu

na montagem de O Fio de Minos em 2019, comigo e também com todo o elenco.
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Mergulhar nas experimentagdes dos duplos dentro de um quadrado delimitado me dava,
simbolicamente, uma seguranga maior para entrar e sair dos estados corporais que eu precisava
visitar no solo. Uma analogia para esse uso pode ser encontrada no uso do tapete, feito pelo

diretor teatral Peter Brook:

o tapete, que tem um determinado formato — em geral retangular — ¢ uma forma fisica
e visivel — como uma construgdo, um edificio — que ali cumpria a fung¢do de delimitar
a area de representacao, e, assim, oferecer espaco para o jogo do imaginario, no qual
se podiam inventar convengdes, imagens, ideias, historias. O tapete era um lugar que
se abria como um amplo espaco simbolico (Elias, 2013, p. 3).

De modo similar, ali dentro, sentia-me mais resguardado para transbordar,
descomprimir, perder o controle (ndo s6 fisico, mas também emocional e subjetivo) sem o risco
de voltar desestruturado, desestabilizado, ou mesmo ndo voltar. Nesse espago delimitado, pude
vivenciar com mais atengdo o discernimento dos afetos enquanto estava em performance, uma

vez que tinha mais estabilidade para estabelecer um estado no qual

a atencdo ligada aos sentidos gera ndo s6 o reconhecimento, mas a percepgdo das
tensdes ¢ intensidades, abrindo-se a possibilidade de escolha e investimento da
energia em outras diregdes. A “atengdo vital” é a capacidade de apreender a
emergéncia dos afetos, anterior a um processo de julgamento apressado dos mesmos
que os transformariam em sentimentos ja padronizados (Quilici, 2021, p. 34).

Em consonancia, Ana Pais (2018, p. 42), também menciona a importancia de manter
um estado de atenc¢do no trato com os afetos, de modo a evitar declives em direcdo a afetos
nocivos, despotencializadores e de desencanto. Assim, passar pelos estados corporais ali dentro
me dava uma seguranca e uma liberdade maior de entrega e, ao mesmo tempo, quando saia
daquele territorio, conseguia me desligar mais rapidamente da imersdo e retornar a uma
organizagdo psicofisica mais cotidiana de forma mais rapida.

Mais uma vez aqui faco um paralelo com minhas experiéncias de terreiro, pois o
transbordamento do transe acontece majoritariamente mediado por uma série de procedimentos,
acdes, sinais, objetos, gatilhos ou espagos especificos, ou seja, o transe ndo acontece de forma
desordenada, fora de contengdes rituais que o propiciam, que o estimulam. Claro que ha
excegoes, ja que o transbordamento do transe muitas vezes pode acontecer de forma subita,
incontrolavel, especialmente quando se ¢ um iniciante na religido. Dai inclusive se justifica o
processo de iniciacdo e integragdo na comunidade, que ird forjar pedagogicamente, aos poucos

e no tempo, esse novo corpo, demarcando limites e contengdes rituais que propiciardo a
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experiéncia do transe de forma mais segura, organizada e, por conseguinte, com maior forga
cénico~ritual.

A quarta leitura que faco da necessidade da presenca do quadrado decorre um pouco da
anterior, na medida em que ele era também o que restava do labirinto, imagem largamente
utilizada em O Fio de Minos, na busca de uma metodologia labirintica para a estrutura¢ao do
espaco cénico e da coreografia. O labirinto mantinha-se ainda forte como imagem de referéncia
para a pesquisa, mas crescia a vontade de ndo o abordar de maneira direta. Os emaranhados,
corredores e galerias de um espago labirintico, que eram metéaforas espaciais e gestuais para a
criagdo do Fio, estavam de certa forma sendo interiorizados corporalmente, incorporados, e
nesse processo eram borrados, desfigurados, e eu vinha perdendo a necessidade de representar
essas estruturas cenicamente de maneira explicita. Comegava a acontecer ali uma espécie de
sintese dessa imagem labirintica, que estava se transfigurando, virando corpo. Os emaranhados
do labirinto comegavam a estar no proprio corpo.

O quadrado parecia entdo remeter a essa estrutura intrincada, porém, era uma
representacdo mais esquematica, menos literal. Era um rastro, um vestigio daquele espago
labirintico que continha as mesmas estruturas, mas agora através do meu corpo em movimento.
Assim, essa demarcacdo do quadrado no chiao simbolizava também a transicio de um
espetaculo para o outro, de O Fio de Minos para O Inquietante, da mesma forma que as
partituras daquele foram se diluindo e se transformando neste. Transi¢do essa que acontecia de
modo a tornar cada vez mais rarefeita a imagem anterior.

Por fim, uma Ultima interpretagdo da presenca do quadrado parte da imagem da casa,
ndo s6 como espaco geografico/arquitetonico ou mesmo como a casa da pandemia, como ja
citei, mas a imagem da casa como um espaco estranho, uma casa que contém o incomodo, o

infamiliar, o inquietante, em sintese, o0 monstro.

A ideia de uma casa construida para que as pessoas se percam talvez seja mais
estranha que a de um homem com cabega de touro, mas as duas se reforcam, ¢ a
imagem do labirinto combina com a imagem do Minotauro. Fica bem que no centro
de uma casa monstruosa exista um habitante monstruoso (Borges, 2008, p. 145).

Ou seja, para toda casa estranha ha um monstro que a habita e, em alguma medida, as

casas e os quadrados que vinha habitando para essa criagdo!'?” estavam sempre banhadas por

199 Dyrante o inicio desta pesquisa, por conta da pandemia, estive sempre em deslocamento entre minha casa natal
em Goiania/GO, meu apartamento, as salas de ensaio do IFB e a sala do “‘quadrado branco”. Posteriormente, ainda
durante a pesquisa, mudei-me de casa em Brasilia e, depois, em Lisboa, durante o doutorado-sanduiche, precisei
morar em trés casas diferentes.
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essa sutil presenca estranha, que gerava medo, aflicdo, ansiedade, contencao e, a0 mesmo tempo
e paradoxalmente, seguranca, conforto, protecdo e acolhimento.

Assim, a delimitacdo do quadrado era essa zona segura que permitia 0 monstro emergir
ou, em outras palavras, permitia me desfigurar. Essa leitura se complementa com a imagem
que surgiu também na “sala do quadrado branco”, de se dangar nas bordas, rente as paredes,
nos limites do quadrado, pois o monstro habita também sempre uma fronteira, um limite, uma
zona de transicio entre dentro e fora, 1a e ca. E ali que ele se borra e se desfigura, se materializa.

Dentro desse espaco mediado, sentia-me mais seguro para explorar as duplicagdes que
comecam a surgir em meu corpo, assim que elas passaram a representar um acontecimento, um
estado de sensagoes e afetos, e emergiam, de maneira as vezes muito parecida com os estados
de semiconsciéncia que vivenciava no terreiro, forjando e construindo um corpo cénico que
comecava a se delinear. A minha presenca, o meu estado cénico, a minha maneira de atuar

quando em performance estavam modificados.

Podemos, entdo, admitir que se deliberadamente provocamos essas conexdes com
outridades diversas, humanas e inumanas, vivas e inanimadas, concretas ou
metafisicas, visando a construgdo e instauracao de estados, de algum modo forjamos
novas “interioridades”, movidas, talvez, por outras logicas operativas, de ordem
organica e afetiva? Se ¢ assim, entendemos que ha ai uma importante ressonancia
cientifica relacionada a um recurso de composi¢do e “preenchimentos” do corpo
cénico. (...) A articulagdo e reverberacao muiituas ¢ ndo hierarquicas entre tais estados

ER I3

— enquanto “preenchimentos”, “gatilhos”, “laténcias” ou “‘sustentagdes” de ordem
afetiva — e as composigoes ou partituras de gestos e agdes na esfera “visivel” do corpo
cénico, definem, em grande parte, aquilo em que consiste o processo de atuagao (Curi,
2023, p. 28-29),

Fui percebendo com o tempo que as acdes fisicas que estava nomeando na criacdo do
solo — o quadrupede, o fauno, o tonto, o ternario e o desfigurante — talvez respondessem mais
como uma espécie de operador, que contém um conjunto definido de agdes que eu tinha a
minha disposi¢do para a criagdo de um estado corporal de atuacdo, de um corpo cénico
especifico. Eventualmente, eles poderiam se converter em uma cena de espetaculo, como de
fato ocorreu em O Fio de Minos. Mas a maneira como eles se apresentaram em O Inquietante
Jé era muito menos rigida, menos protocolar e menos “coreografica”. Eram uma ferramenta de
suporte, comandos, gatilhos que se densificavam num certo corpo, € que poderiam se
materializar em qualquer outra organizacdo corporal, espacial ou mesmo tematica. Os
operadores se firmam assim como ferramentas de exploracdo, que podem estar presentes em
mais de um momento da cena, de formas diferentes, impregnando e densificando o corpo com

objetivos cénicos diversos.

149



Portanto, os operadores de ativa¢do do infamiliar (O.A.l.) propostos sdo duplos
monstruosos, pois dialogam com a nog¢do de duplicagdo como estratégia de criagdo para se

entrar em contato com os monstros por intermédio da sensagao do infamiliar. Conforme Freud,

na origem, o duplo era uma garantia contra o declinio do Eu, um “enérgico desmentido
do poder da morte” (O. Rank), e, provavelmente, a alma “imortal” foi o primeiro duplo
do corpo. A criagdo de uma duplicidade dessa ordem como defesa contra a destruicao
tem seu contraponto em uma representagdo da linguagem onirica, na qual a castrag@o
ama expressar-se por meio da duplicagdo (...); com a superacdo dessa fase, os
pressagios do duplo se modificam, e de uma seguranga quanto a continuidade da vida
ele se torna o infamiliar mensageiro da morte (Freud, 2019, p. 6971, grifo do autor).

110 além de ser uma das causas descritas por Freud que cria a sensag¢do do

Logo, o duplo
infamiliar, remete também a minha experiéncia de terreiro, iniciado no Candomblé¢, onde o
processo de desenvolvimento ritual ¢ mediado pela desdobramentos da pessoa em multiplos
eus, que podem ser, por um lado, metafisicos, como os Minkisi e as entidades encantadas que
se incorporam nos médiuns nas cerimonias rituais, €, por outro, representagdes materiais de
espelhamento do proprio corpo do sujeito que se ritualiza: pedras, lougas, ferros, madeiras,
barros, sementes; uma variedade de matérias e objetos que sdo, simbolicamente a experiéncia
ritual, as duplicagdes da pessoa iniciada'!l.

A busca pelo duplo, portanto, agora mediada por parametros que ampliavam minha zona
de aprofundamento com maior estabilidade subjetiva, tornou-se assim quase que tema da
propria investigacao poética de O Inquietante e se desdobrou, além dos operadores de ativagdo

do infamiliar, também para outras materialidades cénicas que foram experimentadas ao longo

do processo de criagdo!!'?. Ndo ha, em verdade, um s6 duplo, mas derivas multiplas de muitos

110 Uma referéncia incontornavel para a discussdo sobre o tema € o livro O Duplo: um ensaio psicanalitico, do
psicanalista, discipulo de Freud, Otto Rank (1939). Segundo ele, o tema do duplo esta ligado as imagens nos
espelhos, as sombras, aos espiritos protetores, a doutrina sobre a alma, ao medo da morte, ao outro e ao eterno
retorno do mesmo.

11 Bsse transito entre cena e ritual foi experimentado de forma mais explicita em um dos ensaios, quando fago
uma passagem corrida do espetaculo, manipulando um bloco de argila molhada, literalmente moldando um
pequeno totem, um espelho do meu proprio corpo (vocé€ pode assistir a esse momento logo no inicio do video
disponivel neste link). Essa imagem um tanto sacra de um totem, um totem de mim mesmo, aquele ponto da
pesquisa, transportava-me novamente para certas experiéncias que tive como pessoa iniciada no Candomblg, assim
como para vivéncias com os estados de semiconsciéncia que foram produzidos nos ensaios € na propria cena. A
ideia de duplicagdo ¢ extremante presente na constru¢do do corpo ritual no terreiro, em que, na verdade, ha
duplicagdes, mais de uma, varias. Para mais informagdes sobre as relagdes de duplicagdo do corpo no terreiro,
conferir Buiati (2016).

112 A partir do surgimento do quadrado e do jogo com os duplos, testamos intimeros elementos e objetos junto de
mim na cena, outras presencas ¢ materialidades para além do meu proprio corpo. Fizemos varios experimentos
com maquiagem corporal, pés, sombras de olho, argilas, plantas sintéticas, terras, areias, enfim, as mais variadas
substancias e elementos que pudessem estimular a desfiguragdo do corpo em didlogo com os duplos. Todavia,
apods inumeros testes e experimentagdes, o excesso dos materiais externos foi se interiorizando no corpo, e aos
poucos percebemos que todas aquelas texturas estavam ja impregnadas no movimento ¢ no gesto que,
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https://youtu.be/GZxduCWeCoQ

duplos no processo de criacdo, de forma muito similar ao que ocorre no processo ritual de

iniciac¢do no terreiro.
LIMITE INTENSIVO E A FUNCAO~MONSTRO

O termo manada, em etologia, zoologia e pecudria, designa um conjunto de animais da
mesma espécie que estdo juntos ou que vivem, alimentam-se e deslocam-se juntos.
Normalmente o termo refere-se a mamiferos em estado selvagem e a gado domesticado bovino,
como vacas ou bufalos, mas, com a apropriada licenga poética, pode se referir também a espécie
humana. O jogo conceitual em torno do titulo do espetaculo Manada, expandindo a defini¢cao
original do termo também para um agrupamento “humano”, foi intencional, pois almejava
aludir a expressdo gado, comumente usada no acalorado, violento e polarizado debate da
politica brasileira dos ultimos quatro anos para se referir aos agrupamentos de pessoas de
extrema direita, apoiadoras do ex-presidente Jair Bolsonaro.

Os estudos realizados com o des~ durante o segundo semestre de 2022 circundaram e
aprofundaram sobremaneira o tangenciamento ético~estético~politico~poético das questdes
investigadas na tese, o que confirmou um recorte conceitual que se imp0s definitivamente, que
entende os monstros também como desestabilizadores de uma politica e de um territério de
cria¢do. A performance~espetaculo Manada foi apresentada em janeiro de 2023, e os seis meses
anteriores, de debate politico exacerbado em torno da realizacdo das eleigdes presidenciais,
permearam e influenciaram a produgao dos encontros Desmonte, de modo que ndo fazia sentido
ndo pensar e refletir sobre todo esse contexto em sala de ensaio.

Essa necessidade parecia também ir ao encontro das transformacdes e a desestabilizacio
que meu percurso de cria¢do ja vinha passando, conforme narrado até aqui. Se a coreografia, o
treinamento, a metodologia, a cena, a encenagao e a dramaturgia ja haviam entrado em processo
de borramento, e as implicagdes politicas do tensionamento das monstruosidades na criagdo na
producdo do corpo cénico pareciam cada vez mais urgentes, as desestabilizacdes cénicas
alcancariam, agora, um outro grau. Nao radicais ou extraordindrias em si, mas em relagdo, mais
uma vez, ao meu percurso de criagao.

Manada foi, na verdade, um grande experimento, no qual me permiti também, de

maneira muito mais livre, errar e ensaiar organizagdes cé€nicas que nunca havia experimentado.

indubitavelmente, se transformaram em contato com elas. Por fim, nenhum elemento material, para além do meu
corpo, se firmou enquanto necessidade real de se fazer presente dentro do quadrado.
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Apo6s viérios anos fazendo espetdculos para palcos italianos, utilizo-me de Manada para
investigar e tensionar ainda mais os limites da no¢do de coreografia, espetaculo e cena que
vinham me referenciando desde entdo. Trés referéncias tedricas, compartilhadas e discutidas
coletivamente no grupo, foram fundamentais e substanciaram a producdo de Manada nessa
dire¢do: o texto, ja citado, de André Lepecki (2011), “Coreopolitica e Coreopolicia”; um texto
do professor Alexandre Nodari(2022), “Limitar o limite: modos de subsisténcia” e, por ultimo,
um artigo, também ja citado, da artista Eleonora Fabido (2013), “Programa performativo: o
corpo em experiéncia”.

Em seu texto, Lepecki discute e analisa a performance Tompkins Square Crawl do
artista americano William Pope.L, cuja produgao artistica ¢ examinada, justamente, no texto de
Fabido, para sustentar suas proposicdes acerca de seu programa performativo. Essa mesma
performance foi também tratada e estudada em uma disciplina cursada no Programa de Pés-
graduacdo durante o doutorado!!. J4 as proposi¢des de Nodari acerca da composi¢do e da
criagdo como bricolagem e modo de subsisténcia, para ele a Unica estratégia possivel frente aos
limites impostos pela violéncia e a barbarie, ligavam-se a necessidade de um intencionalidade
politica inerente a coreografia, proposta por Lepecki, ao mesmo tempo que pareciam se afinar
com o questionamento, também ético~estético~politico, que o programa performativo de
Fabido faz do corpo e do espaco publico.

Essas referéncias tedrico-conceituais se juntaram ao nosso pensamento coreografico,
que ja estava em curso, de modo a embasar tanto as transformagdes da proposta de encenagao,
aqui muito mais hibrida, flertando com a performance e a intervencdo, quanto as necessidades
de vazao e extravasamento dos afetos e das pulsdes de raiva, medo, rancor e 6dio, advindas do
violento e agressivo momento politico que atravessavamos, logo apds o resultado das elei¢des
e a posse de Luis Inacio Lula da Silva.

Trés dias antes do retorno do grupo para a realizagdo de Manada, em 8§ de janeiro de
2023, ocorreu a invasdo da praca dos trés poderes em Brasilia pelos grupos terroristas de
extrema direita que questionavam o resultado das elei¢des. A destruicdo do patriménio material,
historico, artistico, memorial e moral nos abalou profundamente e, de novo, simplesmente nao
teria coeréncia pensar uma proposta de encenagdo sem tensionar esses afetos que acabavamos
de ter implodidos em nossos proprios corpos. O péndulo entre o éxtase e o desencanto, que

permeou toda esta pesquisa, continuava muito presente.

113 A disciplina, ja citada, “Tdpicos Especiais em Processos Composicionais para a Cena 2”, ministrada pela
professora Dr* Elisabeth Lopes.
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E a partir disso que decido

fazer = citagdbes e  criticas

.

politico~poéticas  dentro  de

Manada de maneira mais explicita

que de costume. Ou, em outras
palavras, ¢ nessa montagem que
intento de  maneira  mais
deliberada dar vazdo aos afetos
(Pais, 2021a) que vivenciavamos
coletivamente naquele momento.
Desse modo, eu unia, a0 mesmo
tempo em uma Unica encenagao,
os estudos da tese, a partir dos
operadores de ativagdo do
infamiliar que vinham sendo

testados nos encontros do

Desmonte, ¢ a necessidade de
fabulacdo da dor (Greiner, 2021) e Ensaio de Manada. Acervo pessoal.

dos  afetos de  violéncia

vivenciados no calor do momento ao longo dos meses de trabalho, desde que os encontros do
des~ retornaram ao modo presencial.

Assim nasce Manada: uma tentativa experimental de agenciamento do corpo em estado
intensivo, por meio de um programa de agdes que visa questionar o proprio estatuto do corpo
em performance, os limites institucionais do espaco publico e privado, criticar as manipulagdes
de massa em torno dos agrupamentos humanos subjetivados como “gado” e, junto disso tudo,
tensionar ainda mais o limite do entendimento da ideia de coreografia, cena e espetaculo.

Inspirada abertamente na performance “Rastejamento na Tompkins Square”
(“Tompkins Square Crawl” — 1991) do artista William Pope.L, Manada apoia-se também de
maneira mais especifica em dois dos operadores de ativagdo do infamiliar que vinham sendo
experimentados — o quadrupede e o tonto —, com intencdo de explorar uma inversdo da
metafisica da utilidade do corpo e uma ocupagao desmetrificadora do espaco (Nodari, 2022, p.
357), de modo a gerar uma experiéncia corporal de risco e vulnerabilidade em abertura ao

intensivo. Com a incorporacao e o tensionamento dos limites do espago publico, busca-se com
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o espetaculo tensionar as fronteiras entre o individual e o social, o privado e o publico, a politica

e a bestialidade e, por fim, as fronteiras da humanidade e da monstruosidade.

Manada. Foto: Camila Torres.

No que concerne ao exercicio de encenacdo, Manada representa ainda uma mudanca de
entendimento e uma ressignificagdo em relacdo ao conceito de /imite, que gostaria de explorar
um pouco mais. Esse ponto ¢ de suma importincia, uma vez que a criagdo de limites e
contengdes, simbolizadas principalmente pelo uso do quadrado, foi uma estratégia cénica e
subjetiva necessaria no processo de O Inquietante (para o transbordamento dos duplos), porém,
esse limite, fundamental naquele contexto, aos poucos parecia ndo sustentar o corpo cé€nico que
emergia na continuidade da pesquisa.

O texto de Nodari (2022, p. 359), seguindo o filésofo Gilles Deleuze, ajudou-me a
compreender conceitualmente a diferenca entre /imite extensivo e limite intensivo. Enquanto o

primeiro limita e informa os corpos, por meio de uma métrica e de uma agao externa, da lei,
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marcando uma extensdo, o segundo, interno, dindmico, imanente e ndo métrico “se expressa
ndo por um contorno, mas por uma maneira de ser, por um modo (de vida), um habito: ndo um

lugar determinado, mas uma maneira de habitar o0 mundo, uma posi¢ao relacional” (Nodari,
2022, p. 360).

\
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Inicio de Manada. Foto: Camila Torres.

O limite representado, por exemplo, pela pandemia, pelas quarentenas, pelas salas e
quartos quadrados na época de producdo de O Inquietante; pela solidao e pelo isolamento em
um pais estrangeiro durante as Derivas do Inquietante; ou pelo proprio corpo de forma mais
ampla, que insiste em criar diante de um presente avassalador, que insiste em se manter em
estado de encantamento; € vivenciado no agenciamento de duas modalidades de interdi¢do: uma
extensiva e outra intensiva. O limite extensivo interdita, censura, impde o estancamento das
pulsdes. Ja no limite intensivo, busca-se “lidar com os limites de outro modo; fazer deles uma
inclinag¢do — subverté-los, verté-los para baixo, in-tendé-los, tendé-los para dentro: incorporar

e transforma-los em um modo intenso de vida” (Nodari, 2022, p. 368, grifos do autor).
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Essa defini¢do infensiva de limite parecia aludir ao corpo cé€nico experimentado em O
Inquietante, mais que o extensivo, como talvez possa parecer pela propria presenca do
quadrado, ja que no solo o corpo ativava uma posicao relacional que precisava constantemente
agenciar o dentro e o fora, ou seja, relacionar-se a0 mesmo tempo com a dilatacdo do estado
corporal, no semi-transe, no borramento € na desfiguragdo, € com o programa pré-definido de
acdes a serem executadas na cena, conforme proposto e produzido conjuntamente com o
dramaturgista.

Nesse sentido, o quadrado enquanto representagdo de um /imite extenso, de uma barreira
de conten¢do, na verdade apenas aludia a esse bloqueio do transbordamento, uma vez que,
enquanto estratégia simbolica e de subjetivagdo, servia a contengdo de contetidos que emergiam
e transbordavam no corpo. Entretanto, de fato, o que estabilizou o corpo cénico foi 0 dominio
desse limite em um estado intensivo, no corpo em acao cénica, no jogo, € nao no corte do fluxo
que o quadrado representaria enquanto extensividade. Ou seja, em ultima instancia, esse corpo

poderia ser produzido “fora de um quadrado” literalmente desenhado no chdo, desde que se

Manada. Foto: Camila Torres.
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buscasse “uma operagdo de limitar [e ndo delimitar] o /imite, incorpora-lo, fazendo da forma,
corpo, convertendo o limite-contorno em limite intenso” (Nodari, 2022, p. 360, grifos do autor).
Essa transicao de uma nog¢ao de limite para outra, que visava a ativagdo de um corpo

fora do limite e dentro do limite ao mesmo tempo, foi de alguma forma buscada, de modo um
pouco mais intencional, em

Manada. Esse movimento provoca

> também uma implosdo da

dicotomia categorica e rigida entre
os dois estados de limite, interno e
externo, pois “trata-se de uma
relacdo entre a perspectiva e as
coisas, ou seja, do sentido. O que
ha sao linhas de forga, processos
de metrificacdo e desmetrificagao
que se sobrepdem, se revertem, se
antecipam e se conjuram uns aos
outros” (Nodari, 2022, p. 360,

grifo do autor). Cabe entdo, ao

corpo  cénico, agenciar essa

Manada. Foto: Camila Torres.

fronteira, negociar com essas
linhas de forga.

Recupero aqui, novamente, algumas das caracteristicas primordiais dos monstros,
conforme ja nos informaram Jeffrey Jerome Cohen (2000) e Julio Jeha (2009): o corpo do
monstro habita e desestabiliza fronteiras, além de apresentar sempre uma ambiguidade, um
entrelugar, um limiar de se tornar outra coisa. Logo, o monstro habita o limite, seja ele extensivo
ou intensivo. Se o monstro € ou habita/aponta o limite, de que tipo de fronteira estamos falando?
Seguindo a ideia desenvolvida aqui, o limite ndo seria o foco em si, enquanto
objetividade/subjetividade, dentro/fora, forma/ndo forma, mas a experiéncia da fronteira é que
deve ser o eixo de investigacao.

Comecga a se apresentar aqui a ideia de experimentar a fun¢do exercida pelo monstro,
como agenciador de limites, em vez da produ¢do de um corpo-monstro como objetivo final da
constru¢ao do corpo cénico. Uma fun¢do do monstruoso, mais do que um corpo monstruoso,
até para evitar cair em esteredtipos formais, imagéticos e gestuais cristalizados em torno de

violentos processos histéricos de abjecdo do corpo vinculados a seu aspecto teratologico
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(deformacgdes, deficiéncias etc.). A fungdo~monstro seria assim um operador da experiéncia
de fronteira~sentido, da relacdo transitdria entre objetividade~subjetividade, do estado entre o
extensivo e o intensivo, ja que o monstro habita, desestabiliza e borra o limite.

Provocando esse estado
no corpo, a fungdo~monstro, por
fim, como agenciadora também
de subjetividades presentes em
um territorio onde se danga,
ajudaria na negociagdo dos afetos
e das pulsdes, conforme Manada
também elucidou ao trazer para a

cena aspectos explicitos de

critica politica, no sentido de
introjetar e subverter eventuais
restricdes, violéncias e cortes
impostos por um meio ambiente
— politico, social, cultural —

desvitalizante. Intenta-se com

isso introjetar a regra, a restri¢ao

e a dor, jogar com ela, rumina-la, D S
Manada. Fotos: Camila Torres.
experimentar e fazer subsisténcia

dentro do mundo metrificado,

buscando “uma experimentagdo de medidas que atinge o ndo métrico por meio da introversao

de uma métrica e sua conversao em um modo, em uma inclinacgdo: ¢ limitando a extensividade

r

que se da a intensificacdo poética” (Nodari, 2022, p. 363, grifos do autor). Ou, ainda, ¢
limitando os estratos violentos da politica que se da a propria politica da danca em contexto, ¢

limitando (intensamente) o limite (extenso) que se faz micropolitica.

Entende-se que a¢des em nivel micropolitico (Guattari e Rolnik, 1996), até por serem
menos evidentes ou explicitas, podem apresentar grande vocacao de disseminacdo e
fortalecimento gradual e efetivo das singularidades. Operar na arquitetura molecular
(ordem dos fluxos e intensidades); reaproximar a ideia de politica das nogdes de ética,
estética, energia e desejo; deslocar, ou somar a retdrica nervosa e muitas vezes estéril
de palanques e plenarios, uma agdo efetiva do corpo, no corpo e entre os corpos. Essas
podem ser vias politicas mais efetivas e consistentes. (...) E tempo de emprestar a
macropolitica (ordem das sedimentagdes, instituigdes e estado) instrumentos da
estética, ¢ ndo fazer a arte reproduzir os desgastados e nem sempre eficazes
mecanismos da politica convencional — verborragica, impositiva, generalizante. A
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acao poética pela via da aisthesis e da experiéncia tem vocagao para afetar os corpos
de artistas e fruidores de modo intenso, estimulando-os, despertando-os e acionando-
0s em uma percepcao mais sensivel de si mesmo e do outro (Curi, 2013b, p. 27-28).

Assim, ao converter a métrica em um modo de fazer poética, retomo Paulo Caldas,

quando afirma que modos sdo diferentes de modelos:

Frequentemente, onde esperariamos a multiplicacdo e a coexisténcia de diferentes
modos poéticos, deparamo-nos com um sistema que insiste em fazer suceder modelos
poéticos inscritos numa logica de mercado. E quando o novo que emerge em arte é
capturado como bem de consumo, ocupando os cada vez mais frageis cadernos de
cultura quase como um fait divers (Caldas, 2010, p. 66, grifos do autor).

Escapar dos modelos condicionantes pressupde, portanto, uma mudan¢a dos modos de
produg¢do, uma mudanga da politica de criacdo. Nao necessariamente inventando o inédito, mas,
ao contrario, mudando o modo de operar com o lugar comum, com o conhecido, com o familiar.

Achar, acossar, provocar ou adivinhar o infamiliar dentro do ja existente, estranhar o
corpo, o presente, a cena, o treinamento, a subjetividade e jogar com esses materiais, manipula-
los de outra forma ou, como também propde Nodari (2022), fazer bricolagem com a propria
matéria, com a propria subjetividade, consumir o consumo, fazer subsisténcia, decompor,
trabalhar com os restos, ruminar, fazer humus e criar, com isso, intensificacao poética ou, dentro
de uma perspectiva de subjetivacdo que venho buscando nas praticas com os monstros,

singularidade:

O limite da bricolagem ¢ imanente a sua matéria prima, as proprias coisas. Pois, ao
operar com “residuos de constru¢des e destruigdes anteriores”, ou seja, coisas
aparentemente gastas (...), o bricoleur ndo lida com formas vazias, pelo contrario, as
possibilidades de composicéo dos elementos estdo “limitadas pela historia particular
de cada peca e por aquilo que nela subsiste”, a saber, o “conjunto de relagdes ao
mesmo tempo concretas e virtuais”, e tal limitacdo ¢ justamente a condi¢do da
imprevisibilidade da composi¢do. Ao intensificar aquilo que subsiste nas coisas, o
bricoleur ¢ um reciclador radical, que ndo se limita a simplesmente devolver a
utilidade as coisas, mas que compode o seu sentido (Nodari, 2022, p. 366, grifos do
autor).

O corpo, que ¢ um limite em si, recebe outras limitagcdes via operadores de ativagdo do
infamiliar para se criar poética, ja que eles possuem comandos e agdes de movimento
especificos que precisam ser atendidos e executados pelo sujeito em criagcdo, a0 mesmo tempo
que se da vazao as pulsdes e aos afetos que estdo sendo agenciados no presente do ato criativo.
Ao ter que atender a esses comandos e a¢des, complexos e objetivamente direcionados, o corpo

falha, e, ao falhar, emerge o borramento e a desfigura¢do do movimento, do gesto e, espera-se,
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da subjetividade. Esse procedimento foi intencionalmente perseguido, discutido e investigado

ativamente na fase dos encontros Desmonte de maneira coletiva junto ao des~:

Ana Jilia:

Tem um lugar muito fisico, (...) ¢ muito especifico. (...) A jungdo de tudo isso é uma
combinagdo muito estranha. (...) A partir dessa sensa¢do muito estranha que as coisas
surgem.

Carol:

O oscilante (...) era dificil pelo estado fisico, chega num cansago, numa exaustao. (...)
Mas quando vocé passa pro mental, do que € esse tremor, € 0 que move em vocg...
Isso ¢ muito subjetivo.

Gustavo:
Af a gente sai um pouco dessa coisa individualista do sujeito. Nao se trata de achar
uma dang¢a minha, da minha esséncia, do meu improviso, do meu jeito.

José Gil nos ajuda também a caminhar na dire¢cdo do entendimento do monstro como

fung¢do e como operador da subjetividade, quando afirma que

o monstro é sendo a ‘desfigura¢io’ ultima do Mesmo no Outro. E o Mesmo
transformado em quase-Outro, estrangeiro a si proprio. E uma deméncia do corpo,
uma loucura da carne. (...) O ‘monstro’ constitui assim uma espécie de operador
‘quase-conceptual’ que, embora inquietando a razdo, permite convencer que a
existéncia do homem ¢ produto de uma necessidade: em resumo que o real humano ¢
racional (Gil, 2006, p. 18, grifo meu).

A tese comeca, portanto, a se estruturar através do cercamento da nocao de fungdo, uma
funcdo do infamiliar (Freud, 2019) atuante no ato criativo. Assim como para Lepecki (2011) a
relagdo entre coreografia e politica ndo se dé pela chave da metafora, o mesmo aconteceria aqui:
a criacdo ndo almeja traduzir, interpretar, representar, manifestar, expressar, refletir ou mesmo
metaforizar o monstro, mas compreendé-lo como elemento constituinte intrinseco de sua
génese, ou seja, ha uma procura pela diluicdo das fronteiras entre o elemento estranho
representado pelo monstro e a criagao.

Busco, assim, uma experiéncia com o monstro que produza alteridade, instabilidade,
devir e desvio, no tensionamento com o ato criativo. Uma experiéncia que o pesquisador Diego
Paleologo (2010), ao analisar processos de subjetivacao a partir do mesmo monstro que também
me escolheu, o Minotauro, nomeia de funcdo-espelho, funcdo-touro ou funcdo-
minotauromaquica. Segundo ele, a fungdo-espelho esta presente tanto no mito cldssico do
Minotauro, na relagdo de duplicidade entre o heréi Teseu e o monstro, quanto na literatura
Borgiana, que reedita a narrativa do mito no conto A4 Casa de Astérion, por meio do qual o

espetaculo O Fio de Minos foi criado. “No poema ‘El Laberinto’, publicado no livro Elogio de
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la Sombra, de 1969, Borges estabelece o vinculo sobre a questao de alteridade e duplicidade no
mito do Minotauro — a fun¢do de espelho — Minotauro e Teseu funcionado como Vida e Morte,
Visivel e Invisivel” (Paledlogo, 2010, p. 116).

Analisando a presenga do Minotauro também em outras produgdes literarias e
movimentos artisticos como o Surrealismo, Paledlogo o entende como um mediador entre dois
pares de coisas, um mediador do duplo, um produtor de alteridade, o que nos faz entender o
Minotauro ndo como ser, personagem ou narrativa, mas como estratégia ou gesto de criagao.
Expandindo essa ideia para uma agdo mais ampla da monstruosidade, espera-se que a nogao de
fung¢do~monstro possa auxiliar na producdo~modificagdo~desestabilizagdo de processos de
subjetivacdo na criagdo em danga. Monstruar o ato criativo, simbolizado pelo Minotauro e pelo
monstro, ¢ um ato de duplicagdo e alteridade: do criador que se duplica no monstro que se
duplica na criagao.

Nesse sentido, como gesto de criacdo, a fun¢do~monstro funcionaria também como
provocadora de deriva do criador~autor, desestabilizando tragos de sua subjetividade, uma vez
que, a0 mesmo tempo e paradoxalmente, a criacdo media a presenca (inscri¢do) e a auséncia
(apagamento) da singularidade de quem cria, na medida em que agencia processos de
subjetivagdo que se implicam nos processos criativos. Espera-se com isso desevidenciar
processos de condicionamento simbdlico ou mesmo desanestesiar canais de contato com as
forcas de criagdo, liberando seus fluxos. Ou seja, intenta-se mapear, perceber e entrar em
contato com os afetos do agora, além de explord-los como zonas de producdo de vitalidade,

através da danga.

A relevancia de colocar no mesmo lugar a ideia de presenca e auséncia do escritor
[criador] ao lado da figura do Minotauro surge a partir da percepgdo de que o
Minotauro ¢ mais do que uma entidade mitoldgica; ele ¢ um conceito, uma ideia, um
ponto de convergéncia de for¢as que administra a presenga ¢ a auséncia no mesmo
lugar (Paledlogo, 2010, p. 169).

Assim, nesse jogo de inscricdo~apagamento, retomo o ponto de partida desta tese, o
corpo do Minotauro, todavia transfigurado em diversas mascaras, como nd que densifica e
complexifica o platd de criacdo e investigagdo ao longo da trajetéria desta pesquisa. Nesse
corpo~nd, o personagem e o mito desvanecem-se e pulverizam-se para pensarmos a

fung¢do~monstro como gesto de criagao.

O Minotauro, a fung¢do-Minotauro, ¢ um gesto — € uma inscri¢do no vazio, a auséncia
no Labirinto; o jogo ¢ estabelecido quando o monstro ¢ tido como um reflexo,
alteridade — ele s6 se faz presente mediante a presenga do autor porque ¢ 0 mesmo
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corpo; o Minotauro ¢ a presenca dos restos, das singularidades que sobram quando o
autor ¢ apagado, removido; (...); € o corpo incorporeo através do qual o autor se
presentifica — através da sua propria auséncia, se colocando em jogo, em risco —
exposto ao monstro e sendo o proprio monstro mata a si mesmo (Paledlogo, 2010, p.
171, grifos do autor).

Conforme vimos, durante o processo de constru¢do do espetaculo O Fio de Minos,
tinhamos o labirinto como imagem de referéncia metodologica para a criagdo, que passou
também a explicitar a relagdo de duplicidade entre o0 Minotauro e sua casa, de onde surge a
percepcao do monstro como um elemento estranho dentro de um espago familiar. O labirinto,

a casa do monstro, sdo também

a arena ou palco do Unheimlich, do Uncanny, do Inquietante. E, como aponta
magistralmente Borges, uma casa construida para que se perca. O Minotauro cabe na
defini¢do de um “material reprimido” que emerge quando se adentra: ele ¢ desejo,
bestialidade, carne; ¢ uma compulsdo que se repete ciclicamente (Pale6logo, 2011, p.
4).

Percebemos assim que o Minotauro, ou o monstro, entendido como aquilo que se oculta,
se esconde e que deve ser reprimido, pode ser analogamente concebido como metafora do
material reprimido que emerge de nosso inconsciente sem que queiramos ou que tenhamos
controle, algo muito préximo do conceito freudiano das Unheimliche.

Assim, pretende-se questionar inclusive se o processo de criagdo em si ndo seria, em
alguma medida, labirintico, no sentido dessa relag@o entre a casa e o elemento estranho que ela
contém. Isso impde um estranhamento da presenca do criador~autor como elemento central do
processo criativo, uma vez que a criagao se daria sempre em alteridade, consigo mesmo ou com
o outro. Sugere-se, dessa forma, que para cada criador € necessario buscar o monstro, o estranho
que habita o centro da casa, primeiramente de cada labirinto individual que ¢ o proprio sujeito,
e posteriormente o outro em experiéncia de alteridade com o coletivo. O monstro seria, nessa
proposta, imprescindivel para a criagdo, e ndo se criaria, assim, sem o infamiliar. Esboga-se
com isso, uma relagdo intrinseca entre a casa (labirinto) e o monstro (infamiliar) ou, em outras
palavras, uma relacdo de presenca inevitdvel do estranho no labirinto, como gérmen
imprescindivel ao ato criativo.

Tendo o corpo como ponto focal do ato criativo, busco articular a discussdo sobre a
carne, a materialidade, como intensivo da sensacdo, da desfiguracdo, em didlogo com a
fung¢do~monstro. A duplicagdo, a desfiguragdo e o intensivo provocados por ela
desestabilizariam o sujeito, processo no qual “a subjetividade se vé langada na experiéncia de

um estado concomitantemente estranho e familiar, o que desestabiliza seu contorno e as
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imagens que ela tem de si mesma e do mundo, provocando-lhe um mal-estar” (Rolnik, 2018, p.
56). Nessa perda de contorno, nesse borramento, espera-se aproximar também de uma nogao
de sujeito e subjetividade mais propria ao corpo intensivo!!* criado pelos monstros, ou por uma
pedagogia monstruosa, como nos alude Tomaz Tadeu da Silva (2000a).

Tendo a fun¢do~monstro como parametro de entendimento da acdo monstruosa no ato

criativo, passemos agora para as propostas de praticas de criagdo que ancoram a tese.

114 A professora Patricia Caetano, em sua tese de doutorado (2012), traz uma interessante proposta, que dialoga
com a presente tese, para se pensar o corpo intensivo em didlogo com a educagdo somatica e os Fundamentos

Bartenieff.
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Frequentemente quando me deito para dormir me lembro que vou morrer.
Neste momento meu corpo espevita, claudica, pula por dentro, geralmente
abro os olhos e vejo o escuro do quarto.

As vezes a respiragdo aumenta o ritmo e fico ofegante. Antigamente
chegava ao ponto de ter falta de ar e ndo conseguir respirar.

Fago céalculos, contas e matematicas, de toda uma contabilidade de tempo
que passa. Ndo é confortavel. As vezes demoro a conseguir voltar a dormir.
Antigamente isso virava insénia, ou ansiedade, e minha mente entrava num
looping de pensamentos: ora para se manter presa naquela sensagio ruim,

ora para se dispersar e se ocupar para nio pensar nela.

Me acostumei com esse episodio recorrente. Ele me surpreende
frequentemente e, quando acontece, na cama enquanto estou deitado de
olhos fechados, a surpresa logo se torna o reconhecimento de um familiar
acontecimento que se repete com uma frequéncia que talvez eu preferisse
nio ter me habituado. Hoje em dia até passa rapido e me esqueco. Das duas
coisas: do episédio do corpo que pula que acabou de acontecer e de que
vou morrer. Esquego porque me acostumei com sua recorréncia ou me
esqueco para conseguir voltar a dormir e viver no dia seguinte.

Tento conviver com ele assim. Dia apos dia.

a memoria da morte

(texto produzido a partir do operador o escrevente)




Esse é o labirinto de Creta. Este é o labirinto de Creta

cujo centro foi o Minotauro. Este é o labirinto de Creta
cujo centro foi o Minotauro que Dante imaginou como
um touro com cabe¢a de homem e em cuja trama de
pedra se perderam tantas geracées. Este é o labirinto de
Creta cujo centro foi o Minotauro que Dante imaginou
como um touro com cabega de homem e em cuja trama
de pedra se perderam tantas geracoes, como Maria
Kodama e eu nos perdemos. Este é o labirinto de Creta
cujo centro foi o Minotauro que Dante imaginou como
um touro com cabe¢a de homem e em cuja trama de
pedra se perderam tantas geragdes, como Maria
Kodama e eu nos perdemos naquela manhi e

continuamos perdidos no tempo, esse outro labirinto.

V. MONSTRUAR O TREINAMENTO: A PRATICA P.B.

O campo tedrico-pratico da educacdo somadtica estruturou-se a partir de meados do
século XX na Europa e na América do Norte e inaugura uma nova concep¢ao de corpo no
ocidente por meio de diferentes métodos criados por profissionais das mais distintas areas
(Bolsanello, 2010a, p. 18). Os Fundamentos Corporais do Movimento, ou, como me refiro nesta
tese, Fundamentos Bartenieff, sdao um desses métodos, desenvolvido pela terapeuta corporal
alema Irmgard Bartenieff (1900 — 1981). Meu primeiro contato com ele se deu na graduagao
em danga na Universidade de Campinas (2004-2007), quando pude vivenciar suas concepgdes
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e exercicios' > através de disciplinas e grupo de estudos coordenados pela professora Dr* Marisa

15 Apo6s o fim da graduagdo, continuei e aprofundei de forma autdénoma os estudos e pesquisas sobre esses
fundamentos, vindo a me referenciar em seus pressupostos e exercicios em workshops, oficinas, cursos e
residéncias em diversos espagos. Cabe aqui a ressalva de que muitos dos métodos de Educacdo Somatica sdo
patenteados e regidos por frademarks ou marcas registradas. Assim, somente pessoas certificadas, formadas em
institui¢oes autorizadas, podem ministrar cursos ou formar novos profissionais que venham a ser replicadores
desses métodos. Nesse sentido, nunca ministrei nenhum curso, oficina, workshop ou qualquer atividade com essa
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Lambert, especialista nele. Segundo ela, “Os Fundamentos Corporais do Movimento, método
desenvolvido por Bartenieff, propdem o estudo de um conhecimento intrinseco ao corpo, a
descoberta de um funcionamento de base perceptivo-motor, como forma de criar um alicerce
para a inten¢do/acao do corpo no espago” (Lambert, 2010, p. 66).

O método integra o Sistema Laban/Bartenieff de analise do movimento que, segundo
Lambert, ¢ “uma organizacdo tridimensional das ferramentas de estudo do movimento
desenvolvidas pelo filosofo/coredgrafo Rudolf Laban (1879-1958), em fusdo com o material
somatico estruturado pela fisioterapeuta/bailarina Irmgard Bartenieff (1900-1982)” (Lambert,

2010, p. 5). Ainda seguindo a professora,

como método de incorporacdo e estudo da linguagem do movimento, esse Sistema vai
muito além do mero aciimulo de informagdes sobre elementos independentes que
compdem a sua sintaxe; ultrapassa a simples descri¢do de eventos expressivos ou o
dominio de habilidades corporais. O diferencial desse Sistema estd, exatamente, no
seu potencial relacional, na possibilidade aberta e rizomatica de entendimento do
proprio processo de movimento, visto em didlogo com o sujeito, sua interioridade,
seus objetivos e contexto. Ele integra, em parceria, as pesquisas dos pensadores
visionarios do fendmeno do movimento, Rudolf von Laban e Irmgard Bartenieff, que,
apesar de partirem de perspectivas diferentes, interessaram-se em compreender o
movimento do corpo como o proprio elo do ser humano no mundo. Ambos olharam
para o movimento como a propria manifestagdo do ato de viver, percebido como um
processo dinamico de continuas mudangas, expressao de uma ordem universal de
evolugdo, crescimento e transformagao (Lambert, 2010, p. 66).

Também sobre o método, e acerca do encontro entre Laban e Bartenieff, a pesquisadora

Ciane Fernandes nos informa que:

A partir deste amplo e complexo sistema delineado por Laban, Bartenieff desenvolveu
todo um arcabougo corporal — de fato somatico — advindo de sua extensa experiéncia
em arte, danga, biologia, terapia, massagem e estudos cross-culturais. Ou seja,
enquanto Laban estipulou regras relativas as qualidades expressivas e espaciais do
movimento corporal, Bartenieff aplicou-as nas constitui¢des ¢ fungdes proprias do
corpo humano, e em relagdo ao meio ambiente. (...) Uma das principais herangas de
Bartenieff sio os Fundamentos Bartenieff (Bartenieff Fundamentals™), inicialmente
denominados de Correctives (Bartenieft, s/d), os quais ela desenvolveu a partir de seu
trabalho com pacientes de poliomielite, unindo seu conhecimento de anatomia com
esforgo ou qualidades expressivas (incluindo fraseado ou ritmo) e espago (Laban)
(Fernandes, 2010, p. 34-36).

intencdo a partir dos Fundamentos Bartenieff. Meu trabalho com o método sempre se deu em uma perspectiva
académica, como pesquisador, e artistica, do mesmo modo que fago com outras areas de conhecimento.
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Como parte desse amplo e complexo sistema de movimento, os Fundamentos
Bartenieff!'® propdem o uso eficiente dos sistemas dsseo e muscular, sensibilizando os alicerces
musculares profundos que efetivam a locomog¢do e o potencial expressivo por meio do
movimento. Apoiam-se em principios anatdomicos € no desenvolvimento sensorio-motor, que

"7 motora da espécie humana, que sdo, espera-se, percorridos

prevé alguns esquemas de base
pelos bebés ao longo do crescimento.

Busca-se, assim, um paralelo entre o desenvolvimento ontogenético da espécie humana,
— que a partir dos esquemas de base passa pelo arrastar-se, engatinhar até o caminhar — com o
desenvolvimento filogenético observado no reino animal, e aumenta em complexidade desde
os seres unicelulares até os primatas. Desse modo, tem como pilares principios basicos
determinantes do comportamento motor da espécie humana em didlogo com comportamentos
motores observados em diferentes espécies na natureza, partindo do menor para o maior grau
de complexidade sensorio-motora. Nesse sentido, o método propde o (re)aprendizado e a
(re)experimentacdo consciente de funcdes basicas da organizacdo corporal (padrdes
neurologicos basicos) e o uso eficiente do sistema de musculatura profunda.

Alinhando-se a perspectiva somaética, “cujo eixo de atuagdo ¢ o movimento do corpo
como via de preven¢do ou de transformacdo de desequilibrios de uma pessoa” (Bolsanello,
2010a, p. 18), os Fundamentos Bartenieff sdo, portanto, uma proposta de (re)organizacao
integral do corpo~mente dos sujeitos em contato com as suas praticas, em um ambito funcional
anatomico e expressivo.

A abordagem pedagogica do método dialoga com a perspectiva holistica de treinamento
(Woodruft, 1999), uma vez que os exercicios sdo feitos individualmente no tempo e no ritmo
respiratério de cada participante e integram, em sua pratica, aspectos biomecanicos, afetivos,
emocionais e subjetivos. Logo, “a utilizagdo destes exercicios varia de pessoa para pessoa,
conforme a especificidade de cada corpo e contexto, bem como da finalidade com os quais eles
sdo realizados (preparo corporal, criacdo coreografica, aprendizado de técnicas corporais,
terapia, interagdo etc.)” (Fernandes, 2010, p. 47).

Os exercicios sao feitos na posi¢do deitada, uma vez que sio versdes para adultos dos

movimentos dos bebés em seu primeiro ano de vida. As sequéncias subsequentes progridem

116 Um aprofundamento acerca do percurso pessoal de Bartenieff e da historicidade das fases de desenvolvimento
do método desenvolvido por ela pode ser encontrado no tdpico Irmgard Bartenieff: Uma Heranga de
Conectividade, da tese da professora Marisa Lambert (2010) ou no artigo de mesmo nome (Lambert, 2016).

17 Em ordem crescente de complexidade, os esquemas de base sdo a respiracido unicelular, a irradiagdo central, o
abandonar, o empurrar, o se langar e o puxar.
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para movimentos de sentar, engatinhar até levantar. Iniciam-se entdo movimentos através do
espaco pessoal do aluno até chegar ao espaco social do estidio como um ambiente de
colaboragdo ativo e vital. Quando utilizado como ferramenta para a constru¢do da
expressividade cénica (Lambert, 2010), propde ao artista uma experiéncia do corpo desde uma
integridade psicomotora. O corpo, assim, ¢ entendido no método, e também no amplo campo
da educa¢do somatica, mais precisamente como soma''®: o corpo vivo, percebido pelo sujeito
que o experiencia em vida, como processo vivo que amalgama aspectos bioldgicos, psiquicos,
subjetivos e emocionais em relacdo ao meio ambiente (Bolsanello, 2010a, p. 19).

O estudo e a vivéncia do método intentam despertar um estado de prontidao para o
movimento, além de uma habilidade de estar alerta e presente, em contato consciente com seu
proprio corpo, utilizando a tensdo e o tonus ideal na execucdo dos movimentos. A partir dos
Fundamentos Bartenieff pode-se entdo trabalhar com a consciéncia corporal, a construgdo
técnico-expressiva do corpo cénico e o estudo/andlise do movimento, buscando o
(re)aprendizado e a (re)experimentacao consciente de fun¢des basicas de organizagao corporal.

A proposta se estrutura com base no reconhecimento dos padrdes neuromotores de base,
passando por principios de movimento e exercicios especificos para ativacdo dos suportes
internos, organizados nos pré-fundamentos, ou exercicios preparatorios, e fundamentos
propriamente ditos. Com a nog¢do integral de corpo busca-se restituir ao sujeito o maior
potencial de mobilidade em seu meio ambiente, numa relagdo fluida, dindmica e consciente
entre corpo e espaco. Parte-se, assim de uma conexdo primordial entre dentro e fora, entre
arquitetura interna e externa, priorizando o fluxo entre o espago do corpo e o espaco do meio
ambiente.

O método propde que reexperimentar os processos do desenvolvimento neuromotor ¢
reaprender a se mover através desses padrdes, uma vez que com 0 crescimento vamos nos
“esquecendo” fisicamente das organizacdes de base da nossa motricidade. A vida
contemporanea, baseada na produtividade e no rendimento, com suas multiplas solicitagdes,
imposic¢des, condicionamentos e formatagdes corporais, acaba nos distanciando muitas vezes
de um contato mais intimo e profundo com nossa préopria corporeidade. O método oportuniza
um retorno ao proprio corpo e a propria experiéncia motora, e, ao percebé-la de forma

consciente, abre-se espago para que ela seja reorganizada. “E exatamente ai que reside a

118 Bssa concepgdo ¢ creditada ao educador somatico Thomas Hanna, que reinventou o termo soma e cunhou o
termo “somatica” em 1976. Segundo Bolsanello, “ele distingue os conceitos de corpo e soma: ‘[...] soma é o corpo
subjetivo, ou seja, o corpo percebido do ponto de vista do individuo. Quando um ser humano ¢ observado de fora,
por exemplo, do ponto de vista de uma 3% pessoa, nesse caso, ¢ o corpo que € percebido’” (Bolsanello, 2010a, p.
19).
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repadronizagdo: reaprender a realizar movimentos de outra maneira, por outros percursos
neuroldgicos” (Fernandes, 2010, p. 43, grifo da autora).

Os Fundamentos Bartenieff sao estruturados por dez principios de movimento, nove
exercicios preparatorios € seis exercicios basicos (Fernandes, 2006a, 2010), e a partir dai se
desenvolve em sequéncias de movimentos mais complexas, cujo foco € a integracdo com agdes
mais globais que privilegiam a particularidade expressiva individual. Todavia, ha visdes que
ndo consideram “que exista uma sistematizacdo especifica, Unica, para se apresentar seus
Fundamentos™ (Lambert, 2010, p. 82), ja que o processo de aprendizado, desenvolvimento e
ensino dos exercicios, justamente por abarcar diferentes realidades contextuais, territoriais e
subjetivas, pode produzir diferentes organizacdes de apresentagcdo desses materiais.

A professora Marisa Lambert nos traz uma outra organizagdo de apresentagcdo dos
principios e conceitos do método, mantendo ainda um nitido marco pedagdgico: o de “caminhar
do mais simples e fundamental para o mais complexo e multifacetado, conectando o processo
de dangar com a progressao basica de evolucdo da vida” (Lambert, 2010, p. 83). Sua proposta
possui cinco agrupamentos orientadores para o estudo e a pratica do método: (1) Temas Globais
de Continuidade; (2) Principios de Apoio; (3) Principios de Funcionamento; (4) Os
Fundamentos e os Padroes Neurocinesioldgicos de Conectividade e (5) Relagdes de Integracao.
(Lambert, 2010, p. 85).

Visando deixar nitida a conexdo e a inspiragdo entre exercicios especificos dos
Fundamentos com a pratica P.B. proposta por esta tese, partirei do pressuposto de que, de modo

geral, os Fundamentos podem ser divididos em:

Preparatodrios, Os Seis Basicos, e as Variagdes. Em geral, os Preparatorios sdo menos
complexos que os Bésicos, em termos neurologicos e do uso da expressividade e do
espago. Mas as Variagdes podem ser mais simples ou mais complexas, ou incluir
diferentes graus de complexidade, uma vez que consistem em combinagdes de
exercicios, como Preparatorios e Basicos, e em novos movimentos que surgem a partir
destas combinagdes (Fernandes, 2010, p. 47).

Assim, de inicio, a proposta do método ¢ regida pelos dez principios de movimento, que
permeiam todos os exercicios preparatorios € basicos. A pesquisadora Ciane Fernandes
(2006a, p. 52) discute pormenorizadamente cada um desses principios em grau crescente de

complexidade neuromuscular!!®. Sio eles: 1) A Respiragdo e as Correntes de Movimento; 2) O

119 Os principios e exercicios do método sdo descritos e analisados de diferentes formas, em diferentes trabalhos,
com diferentes propositos. Por exemplo, no ja citado livro de Ciane Fernandes (2006a), que os apresenta de
maneira sistematizada, inclusive com orientagdes e imagens ilustrativas para sua execucdo; na tese, também ja
citada, de Marisa Lambert (2010), e ainda em Caetano (2012), Fernandes (2010, 2012) e Silveira (2009, 2010).
Por isso, restrinjo-me apenas a menciona-los, sem descrevé-los em profundidade, inclusive porque, quando esses
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Suporte Muscular Interno; 3) A Dinamica Postural; 4) As Organizagdes Corporais e os Padrdes
Neurologicos Bésicos (PNB); 5) As Conexdes Osseas; 6) A Transferéncia de Peso para a
Locomocgdo; 7) A Iniciagdo e o Sequenciamento de Movimentos; 8) A Rotagdo Gradual; 9) A
Expressividade para a Conexao Corporal e 10) A Intengdo Espacial.

J& os nove exercicios preparatorios e 0s seis exercicios basicos sao agdes de movimento
que nos convidam a retomar e reexperimentar os esquemas corporais de base, compondo juntos
o que propriamente chamamos de Fundamentos Corporais Bartenieff. Mais uma vez, a partir
de Fernandes (2006a, p. 71), os exercicios preparatorios sao: 1) Respiracdo com Sonorizagao;
2) Vibracdo Homologa com Som; 3) Irradiacdo Central; 4) Alongamento nas Trés Dimensdes
com Som; 5) Pré-elevacdo da Coxa; 6) Elevacdo da Pélvis; 7) Balanco Homdlogo dos
Calcanhares em “I” ou em “X”; 8) Balanco Contralateral dos Calcanhares em “X” e 9)
Caminhada lateral. Ja os exercicios basicos sao: 1) Eleva¢ao da Coxa; 2) Transferéncia (ou
Propulsdo) Frontal da Pélvis; 3) Transferéncia Lateral da Pélvis; 4) Metade do Corpo; 5) Queda
do Joelho e 6) Circulo do Braco.

Os Seis Basicos (The Basic Six) sdo exercicios de reeducacio postural, desenhados a
partir do isolamento de fungdes anatdmicas e cinesioldgicas especificas, que sdo
trabalhadas aplicando principios complexos em integragdo com o todo. Este
isolamento ou decupagem de pequenos movimentos reorganizam ac¢des cotidianas,
como sentar, levantar, caminhar, alcangar um objeto etc., a partir da musculatura
profunda, liberando a musculatura superficial para a expressdo (Fungdo-Expressao)
(Fernandes, 2010, p. 42-43).

Os Seis Basicos de Bartenieff, como sdo conhecidos, t€ém sempre uma iniciaciao
especifica para a sequéncia de uma ag¢ao que envolve o corpo todo e confirmam (reafirmam)
funcdes motoras bdsicas, justamente por surgirem de relagdes estruturais da organicidade
corporal. Algumas dessas relacdes estruturais sdo: relagdo cabega-coccix-calcanhar; relagao
metades superior-inferior (ou homologa); metades direita-esquerda (ou homolateral) e
contralateralidade (ou contralateral). Segundo a professora Marisa Lambert, essas organizagdes

sdo0 padroes basicos de movimento do corpo que

surgidos de uma experiéncia perceptiva global, organizam um relacionamento
funcional entre suas partes — relagdes cinéticas entre o centro e as extremidades
(Padrao de Radiacdo do Umbigo), entre a cabega ¢ o coccix (Padrdo da Coluna), a
unidade inferior e a unidade superior do corpo (Padrdo Homoélogo), as metades direita
e esquerda (Padrio Homolateral), e as relagdes diagonais ou cruzadas (Padrdo
Contralateral) (Lambert, 2010, p. 115).

exercicios aparecem na prdtica P.B., estardo descritos detalhadamente mais a frente, da forma como os interpreto
e os utilizo na pratica.
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Por meio do projeto de pesquisa “Os Fundamentos Bartenieff e seus desdobramentos no
ensino, composi¢ao coreografica e dramaturgia em danga”, realizado junto ao des~, propus
inicialmente o estudo tedérico~pratico do método, com préaticas coletivas, leituras, discussoes e
debates. Nessa fase, os encontros eram divididos em trés partes: a primeira com o estudo e a
vivéncia pratica dos exercicios do método, focada na consciéncia corporal, concentragio,
sensibilizacdo individual e coletiva; a segunda, mais dindmica, realizada a partir de fluxos
organizados em sequéncias e exercicios coreograficos, podendo ser denominada como uma
“aula de danca contemporinea”; e a terceira, com laboratérios de criagdo ancorados em
improvisagdo e composicao, com o corpo aquecido e preparado nas duas fases anteriores.

O comego dos encontros se dava sempre a partir dos exercicios em sua proposta original,
aliando leituras, vivéncias individuais e coletivas, toques corporais, escutas compartilhadas,
mergulhos somaticos, anatdmicos e imagéticos. Nesse momento foram experimentados
sistematicamente todos os exercicios preparatorios (ou pré-bdsicos) e também os seis
exercicios basicos dos Fundamentos Bartenieff em uma escala cumulativa: comegamos com o
primeiro exercicio preparatorio (respiragdo com sonorizacdo), e a cada encontro um novo
exercicio era incluido na sequéncia de realizagao, seguindo assim até o ultimo exercicio basico
(circulo dos bragos).

Ao final, quando todo o ciclo de exercicios foi completado na ordem preconizada, do
mais simples para o mais complexo, tinhamos um fluxo de aquecimento~preparag¢ao inicial que
durava em torno de 30 a 45 minutos, composta pelos exercicios do método, mas também por
variagoes, alteracdes e/ou outros exercicios técnicos, que, aos poucos, fui mesclando e
misturando aos exercicios originais, especialmente na segunda parte do encontro, quando
transitdvamos para um momento de fluxo mais dinamico. As sequéncias de variagdo, aqui, eram
pensadas por mim também de modo a atender outras necessidades fisicas e criativas das quais
eu comegava a sentir necessidade no momento final do encontro coletivo, ou seja, nas praticas
de composicao. Assim, era nesse ponto que os exercicios do método se diluiam de forma mais
intensa, e outros exercicios eram propostos, misturados ou intercalados a eles, para se atingir o
corpo cénico que investigavamos.

Os participantes do estudo passaram ao longo do tempo, de maneira provocativa, a
chamar essa sequéncia de preparacao de pds-bdsicos. Pos, pois o método original apresentava
os pré-basicos (preparatorios) e os bdsicos. Segundo eles, esses eram os exercicios originais do
método modificados, misturados e reelaborados por mim em torno do contexto de aprendizado

do grupo, adicionados também de outros exercicios, provenientes de outros métodos, praticas
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e técnicas de danga que experimentei ao longo de minha formagdo. Entendo pds-bdsicos aqui
ndo no sentido de uma metodologia fechada ou inovadora que estava sendo inventada, mas sim
no proposito de uma continuidade contextualizada, territorializada em um ambiente, aplicada a
um territorio e uma trajetoria singular de criacdo, uma continuidade inspirada no método
proposto por Bartenieff, mas aberta a desvios e monstruagoes.

Esse ponto ¢ de extrema relevancia e talvez um dos maiores insumos do projeto de
pesquisa realizado: o Fundamentos Bartenieff passaram a responder a um territério, a uma
geografia, a um contexto singular de pesquisa e exploracdo em danca. Para tanto, se
reorganizaram na experiéncia do grupo e do projeto, além de responderem também ao contato
com as necessidades de criacdo que eu vinha, também agora, elaborando de maneira mais
consciente. Comecava a ficar claro para mim como o método poderia ser ttil a um certo projeto
de corpo~cena ou, melhor dizendo, comecavam a aparecer pistas que conectavam de maneira
indissociavel o treinamento a poética.

E quando comego também a fazer experimentagdes composicionais e coreograficas na
terceira parte dos encontros, a partir do corpo cénico que ia se formando em contato com os
Fundamentos. O projeto de pesquisa se propds, assim, em seu segundo ano (2018), a investigar
as relagdes de construcdo de um corpo cénico, fazendo pontes com a improvisagdo, a
composicdo coreografica e a dramaturgia em danga. Desse modo, dois eixos de pesquisa se
revelaram mais presentes nesse momento: a preparacao técnico-expressiva do dangarino aliada
a constru¢do do corpo cénico com os Fundamentos Bartenieff e da danga contemporanea; e as
relacdes de construg¢do cénica em didlogo com a literatura. Essa fase ja se fazia presente de
forma implicita desde 2017, mas comeca a ganhar for¢a em 2018, uma vez que nesse momento
j& haviamos percorrido todos os exercicios propostos originalmente pelo método.

Nesse didlogo entre danga~literatura como fonte da pesquisa de movimento,
almejavamos que a investigagdo gestual e coreografica surgisse de ampla e profunda vivéncia
pratica que englobasse preparacdo técnica, laboratorios de improvisacdo e criagdo. A
intersec¢do se dava entdo entre os Fundamentos Bartenieff € a constru¢do de um corpo cénico,
com vistas ao desenvolvimento de uma pratica corporal que resultaria em forte construgao
gestual~expressiva na cena, a partir do contato com os textos literarios utilizados nas
investigacdes. E nesse momento, paralelo aos estudos préticos do método, que passo a trabalhar
com o escritor argentino Jorge Luis Borges, especificamente com o conto 4 casa de Astérion.

Assim, ao longo do ano de 2018 e inicio de 2019, a pesquisa produziu alguns produtos cénicos

172



120 "além, como ja dito, da

que foram levados a publico como resultados parciais do projeto
montagem do espetaculo O Fio de Minos.

Um ultimo foco dos estudos propostos pelo projeto mencionado era observar como as
praticas realizadas junto ao des~ retroalimentavam os processos didatico-pedagdgicos em
danca, na minha atuag¢do docente no IFB, e em que medida estas contribuiam para a melhora
das ferramentas metodoldgicas e de ensino-aprendizagem de danga. O aprofundamento da
pesquisa com o grupo refletiu-se diretamente nos resultados obtidos com alunos dos cursos e
disciplinas em que atuo como docente, uma vez que esse método, conforme dito, influenciou
de forma contundente os processos de ensino-aprendizagem utilizados por mim em minhas
aulas de danca na educa¢ao bésica (ensino médio) e no nivel superior (licenciatura em danga).

Ao longo dos anos e dos diferentes modos de trabalho e estudos inspirados nos
Fundamentos, verifiquei que contribuiram para o desenvolvimento do potencial expressivo dos
participantes, colaborando para a construcio de sujeitos~corpos inteligentes, que conhecem a
si mesmos mais profundamente quando em movimento, otimizam seus esforcos, gastam menos
energia para a execucdo de uma acao corporea com mais funcionalidade e organizacdo, além
de se expressarem de maneira mais autdbnoma.

Portanto, além da consciéncia corporal em nivel anatdmico/estrutural, o estudo abarcou
a participagdo de realidades internas, contextuais e aspectos subjetivos que condicionam e
organizam o corpo. Especialmente considerando os objetivos desta tese, no que se refere a
aproximacao entre processos de subjetivacdo e expressividade, o método oportunizou a
vivéncia da propria subjetividade~corpo de maneira aprofundada, situagdo cada vez mais rara
no nosso cotidiano, mesmo quando falamos de outros treinamentos e/ou aulas de danca que
deveriam, a principio, produzir esse tipo de experiéncia. Nessa esfera, o potencial de
reconhecimento, reorganizacdo ou mesmo desestabilizacdo da subjetividade, a partir do

método, € premente.

Vistos sob o prisma de Bartenieff, o estudo do corpo e do movimento funde, de
maneira indissocidvel, o contato com saberes sensiveis, incluindo a investigacdo
cinestésica e cinética do corpo, com o reconhecimento ¢ a exploragdo dos conjuntos
de elementos que abordam a vida expressiva de quem se move. Pensando na formacao
artistica ou em processos de criacdo, a unido desses materiais ¢ valiosa, pois aponta
para a conquista de uma presenca expressiva dilatada, envolvendo o enlace de todas
as camadas do aprendizado artistico: o contato com a subjetividade, o
autoconhecimento corporal, o alargamento da consciéncia individual e coletiva, o

120 Dois estudos coreograficos — Estudos I e 2 para a casa de Astérion, realizados respectivamente em junho e
novembro de 2018; e uma coreografia solo — O Monstro Colorido, apresentada em junho de 2019 (link para teaser).
Todas essas apresentagdes foram realizadas no campus Brasilia do IFB, dentro da programacdo do /Festival
Danga.

173


https://youtu.be/IcCFdkE8NyU

aprimoramento da fluéncia cinética, o conhecimento dos componentes do espaco, das
qualidades e formas do movimento e a ampliagdo da criatividade expressiva. E uma
proposi¢d@o que facilita o desenvolvimento de uma integridade cénica, uma vez que
conecta o resultado externo do movimento com um espago de interioridade e
inteng¢des poéticas nascidas na experiéncia corporal (Lambert, 2010, p. 64).

Assim, um sujeito~corpo atento a sua propria corporeidade, além de se conhecer em
niveis funcionais, anatdmicos e fisioldgicos, se conhece e se entende, a partir do contato com o
método, também em niveis expressivos e subjetivos, com clareza de seus potenciais e seus
limites. Isso gera um aumento qualitativo da disponibilidade do corpo, aprofundando suas

possibilidades motoras e expressivas, aliado a um envolvimento psicofisico unico e pessoal.

Fica evidente que o olhar de Bartenieff rompe convengdes, ao propor o desfazer de
uma percepgao separatista do sujeito e investir na permeabilidade entre ambientes e
fungdes, alargando a extensdo do que o corpo pode ser e alcangar. Suas descobertas
vao apoiar-se no entendimento de que a subjetividade de cada um sé se desdobra em
gesto expressivo — isto ¢, se desloca de si para promover um discurso no mundo —
quando em didlogo com o que provém do ambiente de fora, espago de todos. Em
reverso, aponta que, como revelado no movimento do anel de moebius, ¢ na
transposicao do que esta fora para si, pelo reconhecimento do outro, que se constroi o
universo do interno, geram-se autorreferéncias e desejos criativos (Lambert, 2016, p.
54).

Uma vez finalizado esse primeiro ciclo de pesquisa com o método, e apds o periodo
pandémico em 2020, quando foi montado o solo O Inquietante, retomo 0s encontros presenciais
do des~ ja na fase do Desmonte~Manada. Nesse ponto, como dito, chegava finalmente o
momento de testar coletivamente os operadores de ativagdo do infamiliar. Todos eles foram
influenciados pela pratica dos Fundamentos Bartenieff, que sdao langados aqui em uma nova
desestabilizacdo em fun¢do do novo momento da pesquisa e de provocagdes de novos
integrantes do grupo que questionam, deliberadamente, o treinamento.

Os debates e embates nesse ponto levam a um borramento ainda maior do método
original, elidindo ainda mais as fronteiras entre a “aula técnica de danc¢a” e o “laboratorio de
criagdo/improvisa¢ao”. Alguns principios de movimento mantém-se, no entanto, fundamentais
e protagonistas dos exercicios de criagdo com 0s operadores, como a respiragdo e as correntes
de movimento e a respiragdo sonorizada, que passam a habitar, ditar, interferir em toda acao de
movimento que se faca dentro das investiga¢des criativas.

Além da respiragdo, o trabalho passa a priorizar alguns aspectos cinesioldgicos que me
interessavam para a criacdo de uma certa corporeidade cénica especifica, por exemplo: a
dissociacdo entre pelve e fémur na exploragio motora da articulagdo coxofemoral,

aprofundando as possiblidade de movimento da cava da bacia e a mobiliza¢do das visceras; o

174



reequilibrio de tonus e a constru¢ao do ténus médio e, por fim, a producdo de uma qualidade
de movimento especifica por meio da metafora de “mover-se pela ossatura”, ancorada nos
esquemas de base do desenvolvimento sensorio-motor de abandonar e empurrar. Em sintese,
as praticas dos pos-basicos, nome que comeca a ganhar forca a partir das provocacdes feitas
pelo grupo, organizam-se assim agora em trés pilares essenciais e mais especificos para o
treinamento cotidiano: a reorganizagao profunda da respiracdo, o aprofundamento intenso da
mobilidade da articulagdo do quadril e o fortalecimento de musculatura profunda e do assoalho
pélvico.

Apos esse longo percurso de pesquisa, assumi, por fim, a provocagdo proposta pelo
grupo para a nomeagao da pratica, e caminhei em dire¢do a sistematizagao desses exercicios
pos-basicos em uma sequéncia que se realizava sempre no comego dos encontros praticos, para
aterrar o corpo, conectar o grupo, organizar o tempo, o espaco e as participantes em um mesmo
meio ambiente de investigacdo criativa. Essa sequéncia foi aprofundada, reelaborada e
organizada, enfim, durante a imersdo pratica Derivas do Inquietante, realizada em Lisboa
durante o doutorado-sanduiche, em torno da pratica pds-basicos ou, pratica P.B., que hoje,
apos todos os ajustes, transformacdes e desenvolvimentos, tem em média 60 minutos.

Trago aqui, para sustentar os apontamentos e ilustrar a experiéncia com esses exercicios
ao longo de anos de pesquisa, algumas impressdes positivas e, eventualmente, negativas e/ou
contraditorias, das participantes dos processos, em diferentes momentos e também com

variados tempos, de contato com a prdtica P.B.:

Livia:

Vocé se organiza, nessa pratica o seu corpo se organiza. E como se vocé trouxesse
toda a sua bagagem bem consciente para o seu corpo ¢ dali vocé conseguisse fazer o
que vocé quiser. (...) Ela te constroi e ai vocé esta pronto para poder absorver o que
vem. (...) E eu, particularmente, gosto mais dessa pratica quando ela ¢ feita mais lenta
(...) porque ¢ uma necessidade do meu corpo, (...). Eu sinto mais prazer ¢ mais
conexao.

Gustavo:

Para mim era o contrario. Eu percebia mais a desorganizagdo que o meu corpo estava
enquanto fazia pratica. (...) Como se fosse uma sensagdo de quando eu fazia RPG
(Reeducagdo Postural Global). Vocé fica parado numa posicdo e a pessoa vai te
colocando onde vocé deveria estar, e ai vocé se sente “torto”, mas na verdade vocé
estava assim, e ela te colocou no lugar. Eu percebia muito o lugar do erro que estava
meu corpo.

Carol:

E 6timo pensar, ja que eu estava desde o inicio, como foi um processo bem dilatado,
passando por cada exercicio. Era realmente um preparatdrio para um corpo cénico.
(...) Entdo, pra mim foi muito importante conseguir compreender que ndo ¢ todo dia
que vocé consegue chegar, ¢ muito dificil. Deu um estalo quando comecei a fazer as
aulas com vocé que eu falei: “nossa, eu nunca dancei danga contemporanea”. A
primeira vez que eu estou dangando realmente (...). Entdo vocé fica consciente do seu
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corpo. Da sua estrutura corporal, dos seus incomodos, do que realmente vocé tem,
qual a sua amplitude. Para mim foi um lugar de descoberta do meu proprio corpo, das
possibilidades que eu tinha (...). E um corpo realmente que te coloca, que te prepara,
da base até vocé ficar de pé. A sua presenga de palco, cénica, criativa.

Naju:

Realmente um lugar de olhar o seu corpo por uma outra perspectiva, de trazer mesmo
essa ideia bem somatica mesmo, de que seu corpo é mais que isso. Tem coisas internas
aqui que vocé tem que pensar. Entdo ndo ¢ so6 sobre alinhar sua perna, colocar no
lugar, mas “o que mais que tem aqui dentro, o que mais pode ser explorado?” E
comegar a pensar na respiragao foi um grande “boom”, tipo, “olha aqui, quando eu
fago isso junto com a respiracao, acontece de uma maneira diferente”. (...) E foi essa
coisa absolutamente inovadora. Tipo, “caramba, olha s6 essa outra perspectiva aqui
de movimento, de modo de fazer”. Acho que ¢ assim até hoje, porque ¢ um caminho
muito, muito complexo, de coisas a serem entendidas e pensadas.

Marcia:

Nessa parte me sentia um pouco distante, pois ndo havia participado do inicio da
pesquisa e do entendimento mais aprofundado da pratica. (...) Sentia que eu precisava
correr muito, pois 95% das participantes do grupo ja conheciam o método. (...)
Confesso que essa era a parte que eu menos me identificava (...). Me senti um pouco
presa em uma estrutura “em que eu precisava fazer”, e ndo em uma pratica que eu via
atuando com clareza no meu corpo. (...) Lembro que no ano 2023 meu corpo comegou
a aceitar mais a proposta, ndo de uma forma racional, mas no assentamento da
abordagem no corpo. Dali, a pratica foi ficando mais organica e funcional, menos dura
e distante.

Em didlogo com os retornos que fui colhendo do grupo, o que fui observando e
incorporando também ao longo das inimeras experimenta¢des com essa pratica ano apos ano ¢
que ha uma flexibilidade e uma possibilidade de intercambios, trocas e inversdes na ordem dos
exercicios, prevalecendo sempre a percepcao do momento presente em relacdo as necessidades
de preparagdo~aquecimento individuais e coletivas. A ideia era propor um bloco de exercicios
estruturado previamente, porém flexivel, como pec¢as dentro da sequéncia que podem ser
intercambiadas ou utilizadas separadamente, dependendo do objetivo do dia, da aula ou do
ensaio.

A pratica P.B., portanto, tem uma estrutura que desorganiza a sequéncia original de
execucdo dos exercicios preparatorios € bdsicos — presentes de forma original, adaptada ou
reinterpretada predominantemente na primeira metade da pratica —, além de incluir, como dito,
outros exercicios — presentes na segunda metade da pratica. Essas outras sugestdes motoras
aliadas as mudancas na ordem e/ou na execugdo dos exercicios do método funcionam como
pontes e conexdes entre os exercicios originais, de modo a criar um fluxo de execucao continuo
e ininterrupto, além de visar atender a uma logica de realizagdo que fosse mais apropriada para
a criagdo de um corpo cénico especifico que eu intentava construir, que foi ficando mais

evidente ao longo do tempo com os objetivos contextuais e territoriais da pesquisa. Logo, a
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ordem e a quantidade de exercicios, conforme aparecem na pratica P.B., sio uma sugestao para

a execugdo que pode e deve ser modificada de acordo com as necessidades contextuais.

A respiracdo assume um protagonismo nessa pratica,
assim como em todas as minhas propostas de criacdo. Ao
longo dos anos, ministrando aulas, cursos e workshops com
as propostas do método e também a partir da minha
experiéncia como dangarino em diferentes companhias de
danga, fui observando que, muitas vezes, mesmo dangarinos
profissionais ndo utilizam de modo eficiente a respiragao,
seja em aulas de treinamento, seja em cena. De modo geral,
percebo que ela se tornou uma referéncia largamente
utilizada, porém, muitas vezes de forma naturalizada. E
comum mencionarmos em diversos momentos conduzindo
uma aula de danga expressdes como ‘“respirem”, ‘“ndo
esquecam de respirar”, mas poucas vezes nos ocupamos
desses comandos de forma intencionalmente construida,
elaborada e, de fato, em conexdo com a acdo de movimento
proposta.

Assim, na pratica P.B. e, de modo geral, em todas as
minhas propostas de aula e investigagdes criativas, conduzo
a respiracdo objetivamente durante a execugdo dos
exercicios técnicos~poéticos, demarcando os momentos de
inspiragdo e os de expiragdo em didlogo com a acdo motora
que esta sendo realizada. Assim, inspirando-me nas
orientacdes sobre a respiragdo apresentadas no método de
Bartenieff, preocupo-me sempre em direcionar detalhada e
constantemente quais sdo as acdes de respiracao (inspiragao,

apneia, expiracdo, sonoriza¢des, aumento/diminuicdo de

Caroline Magalhdes durante a pratica P.B.
Fotos: Livia Bennet.

fluxo, aumento/diminui¢do de ritmo etc.) envolvidas em cada acdo de movimento, estruturando

a pratica inteiramente em conexao e por meio desses fluxos respiratorios.

Em alguns momentos, esse direcionamento coincide com proposi¢des do método

original, mas em outros diverge, pois fui adaptando os comandos respiratérios de acordo com

o fluxo da sequéncia de preparacdo que foi se formando junto ao grupo. Logo, em muitos

momentos, os participantes ndo realizardo os exercicios, por exemplo, no seu tempo respiratdrio
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pessoal, como preconiza o método e a educagdo somatica como um todo, mas tentardo

repadronizar seu ritmo proprio em fun¢do da proposta da pratica, do grupo em que se realiza a

pratica e em funcdo dos objetivos cénicos e composicionais de constru¢cdo daquele corpo.

Ana Julia Paiva durante a pratica P.B.
Fotos: Livia Bennet.

Propde-se, assim, um deslocamento da respiragcdo da caixa
toracica (respiragdo alta) para a caixa abdominal (respiracao
baixa), repadronizando-a para o local de origem nas
primeiras fases do desenvolvimento do bebé.

Ao longo do crescimento humano e a partir do
contato com a cultura urbana contemporanea, especialmente
na fase neoliberal do sistema capitalista, que condiciona os
sujeitos na velocidade, produtividade e na eficiéncia, a
respiracdo vai se encurtando e subindo, deixando de se
apoiar no movimento pleno do musculo diafragma e
transitando para a musculatura superficial do torax,
especialmente para os musculos intercostais. A pratica tem
como intuito, portanto, reabilitar a respiragdo diafragmatica
profunda, como propulsora dos movimentos e do
reequilibrio de tonus. Assim, afirma-se fortemente a
ancoragem no primeiro principio de movimento do método:

a respiragdo e as correntes de movimento.

Como nos Fundamentos de Bartenieff todos os movimentos relacionam-
se e sustentam-se no contato intimo com o centro do corpo,
independentemente de onde parta o impulso cinético, respirar
profundamente na pélvis e no abdome ¢ um procedimento organizador
sugerido (HACKNEY, 1998). Promove sensagdes de ondulagdo,
massageadoras e ativadoras das estruturas proximas dos mecanismos
centrais do tor¢o, que engatam o nosso cerne na fun¢do de suporte para
conexdes (Lambert, 2010, p. 95).

Ao insistir fortemente nesse ponto durante as

praticas, fui observando, em mim mesmo e nos participantes, que o corpo vai se aquecendo,

expandindo, dilatando, borrando, de dentro para fora e constantemente chega em estados

alterados de tonus, percepcdo, conexdo interna~externa, em uma palavra, em estados de

presenga. Com o grupo, percebi que ndo estamos acostumados a respirar profundamente,

insistentemente, por longos periodos. Notei também que respirar, algo tdo natural e simples no

cotidiano, ¢ um parametro que precisa de atenc¢do e foco na construcdo técnico~poética tanto

178



quanto qualquer outro parametro anatémico, algo que ¢ dado como 6bvio nas formagdes em

danca de forma geral, mas que muitas vezes ¢ pobremente observado e ndo trabalhado

minuciosamente.

Marcia:

O gesto da respiragdo era algo muito abstrato para mim, ndo
conseguia colocar analiticamente nos Orgdos a respiracao
juntamente com a movimentacao da pratica. Mas com o tempo fui
entendendo que, conforme eu ia “fazendo” os exercicios, a
musculatura interna do corpo adquiriu espago para coisas se
encaixarem, por exemplo: articulagdes iam se alargando, orgaos
internos se realojando, os pensamentos se acalmaram e ficaram mais
abertos a proposta.

Essas intervengdes, modificagdes e adaptacdes

no método, em funcdo de um territorio, de uma

geografia, de um contexto e de um grupo especifico de
artistas, singularizam a proposta como ferramenta, ao
mesmo tempo que criam condig¢des para reinvengdes €
descobertas. Esse movimento mostrou-se bastante rico e
proficuo, dando base, seguranca e confianca para
elaborar propostas de criagdo em didlogo com o método.
A ideia de um uso particular e especifico dos
Fundamentos nao ¢, todavia, algo novo ou mesmo

inovador. Ao contrario, estd intrincado na proposta de

\

Bartenieff o estimulo a capacidade de recriacdo e

reinvencdo dos exercicios justamente pelo fato de ndo

partirem de um engessamento técnico caracteristico de

Marcos Katu Buiati durante a pratica P.B. uma proposta de treinamento mecanicista (Woodruff,
Fotos: Livia Bennet.
1999).

Os Fundamentos apresentam uma possibilidade irrestrita de variagdes, inclusive
porque baseiam-se naqueles trés conceitos: mudanga, integracdo e conexdo. Mesmo
os Preparatorios e os Seis Basicos podem ser realizados de intimeras maneiras,
variando, por exemplo, as qualidades expressivas, dando maior ou menor énfase ao
espago ou a uma ou outra Conexdo Ossea, ou trabalhando-se em dupla ou em grupo.
(...) A obra de Bartenieff ¢ abrangente, inclusiva ¢ multiplicadora. Suas aplica¢des
irrestritas e desenvolvimentos imprevisiveis ¢ igualmente inovadores tém sido
demonstrados por varios de seus alunos e colaboradores, a exemplo de Peggy
Hackney, Bonnie Bainbridge Cohen e Regina Miranda. Os Principios de Movimento,
intrinsecamente criativos, somados aos Fundamentos Bartenieff, estruturalmente
delineados, associam interagdes flexiveis a uma base sélida. Sua obra torna-se cada
dia mais atual e relevante, inspirando-nos a transgredir dicotomias e fragmentagdo,
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desenvolver a autonomia e o centramento, e preparando-nos para interagir e desfrutar
(com) um mundo em constante mudanc¢a (Fernandes, 2010, p. 47-48).

Nesse sentido, a prdtica P.B. ndo visa
reproduzir fielmente ou replicar o método estudado
ja que se trata de uma proposta de treinamento em
danga que bebe e se inspira nos principios somaticos
mas ndo se configura enquanto uma pratica somatica
em si. Essa diferenciacdo ¢ importante, conforme nos
alerta a professora e pesquisadora Marcia
Strazzacappa (2010, p. 400), pois os Fundamentos
Bartenieff sao entendidos, nesta tese, como um dos
elementos estruturadores do treinamento em danga,
€ ndo como o treinamento em si.

Assim, a pratica P.B. bebe dos Fundamentos
Bartenieff, mas também de diversas outras técnicas e
praticas de dangca que fazem parte de minha
formacdo'?!, ou seja, ja € uma invengio que responde
as necessidades do territorio e dos coletivos sobre e
com os quais esta pesquisa se realiza'??>. Assim, a
pratica P.B. ndo é uma pratica somatica em si. E um
treinamento em/para danga orientado por principios
somaticos. Creio que essa ¢ uma das razdes que
explicam também algumas mengdes nas falas das
participantes sobre a experiéncia com a prdtica'?,
que aludem a dificuldades e limites impostos por ela,
j4 que, em muitos momentos, inclusive em minha
conducao, busco tensionar os limites individuais

durante a preparagdo técnico~criativa do corpo:

121 Especialmente o loga, a danga Moderna e Contemporanea.

Ana Julia Paiva durante a pratica P.B.
Fotos: Livia Bennet.

122 Para mais aprofundamento sobre a critica acerca dos equivocos e confusdes entre treinamento e métodos

somaticos, conferir o texto de Strazzacappa (2010).

123 Como a prdtica P.B. esta bastante embebida dos Fundamentos Bartenieff, em muitos momentos as participantes
se referem a ela como “pratica, técnica, método Bartenieff”, mas estdo falando da experiéncia com a pratica P.B.
Nesse sentido, ¢ curioso também observar como as duas referéncias estdo borradas e misturadas, gerando essa

confusdo de nomenclaturas.
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Naju:

Eu sempre senti muito que ndo ficava num lugar s6 de “que delicia, experimente”,
mas tipo, “o que vocé vai fazer com isso?” (...) E eu vejo que isso me puxa de uma
maneira muito boa, apesar de as vezes ser incomodo. (...) Entdo sinto que vocé tem
essa exigéncia dentro da pratica 1, mas ¢ uma exigéncia que da o caminho, que
respeita os seus limites também. (...) Se a gente ndo acha algum lugar para se desafiar,
vocé também nao evolui, ndo tensiona os limites.

Carol:

O que vocé pode fazer além disso? Porque as vezes a gente para de olhar para si, fica
$6 no lugar familiar, onde é confortavel. E ai quando vem esse desconforto (...), eu
nao quero bater de confronto, eu quero fugir, eu quero me esquivar. E ai ndo ¢ um
lugar de se esquivar, ¢ um lugar de confronto o tempo todo. (...) Esse desconforto para
mim nao ¢ negativo, apesar de as vezes vocé ficar um pouco assustado (...).

Gustavo:

Eu gosto desse lugar de vocé ser confrontado o tempo todo com um negécio. Porque
eu entendi o que ¢ a bacia neutra. Eu tenho a imagem, vocé trouxe imagens, videos,
visceras, um monte de coisas para gente visualizar. E ai voc€ descobre que vocé nao
tem essa bacia. E ai tem que repadronizar isso. (...) S6 que agora com uma filosofia
por trés, que ¢ outra, que ndo ¢ a estética do palco, do ideal de beleza do balé, ¢ a vida.

Livia:

E porque essa pratica trabalha movimento e respiragio juntos o tempo inteiro. No balé
vocé ndo fica pensando na respira¢do, ninguém, nenhum professor fala assim: “solta
o0 ar e inspira”. Ndo, ¢ s6 o brago que ficam te ajeitando, te construindo, que nem um
boneco. (...) E na Bartenieff, ndo. Vocé esta automaticamente aliando respiracdo e
movimento, o tempo inteiro. Vocé ndo consegue fazer um sem fazer o outro.

Ainda nesse contexto, alguns relatos das participantes dos processos demonstram
também, a partir dessa resisténcia e dificuldade com os exercicios, a existéncia de um
borramento de fronteiras entre cotidiano e espaco de criacdo, apontando para possiveis novas

percepgoes de si e, possivelmente, desestabilizagdes de uma subjetividade:

Carol:

E um confronto comigo o tempo todo. Eu vou para o ensaio, a gente danca, eu vou
para a minha casa. Eu me questiono sobre tudo aquilo que a gente fez na aula,
positivamente, negativamente também, quais sdo as coisas que me cabe, que ndo me
cabe, se eu estou preparado ou néo para certas coisas. Vocé comegca por se questionar.

Gustavo:

Eu sempre soube que sou isso, ¢ agora que eu vejo, ¢ como se fosse a minha forma de
me portar no mundo. Na minha cabega eu fago mercado daquela forma. Entdo é muito
estranho, mas ¢ muito familiar. Eu ndo me surpreendo com o que estou fazendo, ndo
¢ uma grande descoberta. Eu so realizei uma capacidade ali. E estranho, mas nio
chega a ser “os outros estdo bonitos e eu estou feio”.

Por conta dessa alta exigéncia e complexidade de execugdo, a ordem de exercicios aqui
proposta procurou produzir uma alternancia de tonus, entre tonus mais alto e mais baixo, de

modo a privilegiar um fonus médio de execugdo cénica: uma qualidade expressiva que me
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A

TONUS

interessa em minhas proposicdes coreograficas, mas que também produz a possibilidade de se
percorrer toda a pratica, que ¢ longa, sem se chegar em uma saturacdo ou fadiga fisica.
Privilegio, portanto, na prdtica P.B., blocos de execu¢do que produzem a alternancia entre os
esquemas de base abandonar e empurrar para se chegar a esse tonus.

No gréfico produzido que relaciona essa oscilagdo de tonus~esquemas de base ao longo
do seu tempo de execugdo, visualizamos uma onda oscilante que alterna, entdo, picos de agao
fisica com maior tonus e vigor muscular (predominio do empurrar) com vales de acdo fisica
com menor tonus e vigor muscular (predominio do abandonar). Essa oscilagdo gera um tonus

médio de execugdo que equilibra a pratica em termos de estafa e condicionamento fisico.

Empurrar Empurrar
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Abandonar TEMPO Abandonar

Procurei também, visando estabelecer esse fonus médio, criar uma alternancia entre os
padroées neurologicos bdsicos (que sdao, como visto, um dos principios de movimento dos
Fundamentos Bartenieff), intercalando os exercicios entre as organizagdes de irradiacdo central,
organizagdo homologa, organizacao homolateral e organizacdo contralateral.

Importante pontuar, porém, que nenhum dos padrdes ou esquemas acontece de maneira
isolada ou independente. Retomando mais uma vez a imagem do Anel de Moebius, hd um
transito continuo entre abandonar~empurrar, entre tonus alto~tonus baixo. Existe, assim, um
limite, uma fronteira que precisa ser constantemente agenciada durante a execug¢do da pratica.
Logo, esse tonus médio poderia ser entendido enquanto limite~fronteira, como o ponto de
transi¢do de um lado ao outro do anel, o continuo ponto de virada de uma face da fita para a
outra.

Jé& na tabela a seguir, estabeleci algumas siglas com cores variadas, que serdo sinalizadas
na orientagdo de execugdo da pratica para que, junto a visualizacdo dos videos, possa-se
identificar os exercicios (preparatorio ou basico), esquemas de base e padroes neurologicos
basicos do método original. Lembrando mais uma vez que a indicacdo de um esquema de base

ou de um padrdo neurologico basico remete aquele que ¢ predominante no momento da
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execucdo, mas que continuamente oscila para o seu polo oposto ou para outro padrio de
organizac¢do. Assim, enfatizando, cada esquema, exercicio ou padrdo ndo funciona de maneira
isolada, mas em conjunto com o todo complexo da pratica, oscilando entre diferentes limites,

fronteiras e agenciamentos de qualidades expressivas.

Fundamentos
Esquemas de Base Padroes Neurologicos Basicos
Bartenieff
Exercicio
Abandonar Homolateral
Preparatorio
(AB) (HLT)
(EP)
Exercicio Basico Empurrar Contralateral
(BA) (EM) (CLT)

Por fim, para uma melhor visualiza¢do e entendimento de execu¢do da prdtica P.B.,
foram produzidos, para cada um dos exercicios, videos individuais com sua execucdo observada
em trés angulos: um superior, um lateral e um baixo (os trés planos de visualizagdo sucedem-
se em cada video). Todavia, e isso ¢ de extrema importancia, o fluxo continuo de execucao da
pratica ¢ primordial, principalmente pelo estado inebriado que se alcanga ao final da execugao,
ocasionado pela respiragdo sonorizada profunda e ininterrupta do comego ao fim. Os videos
demonstram a execucdo basica e simplificada dos exercicios, € ndo os ciclos de repeti¢ao
descritos a seguir. Assim, eles sdo para um melhor entendimento da execuc¢ao de cada um dos
exercicios, mas ndo se recomenda, com isso, que sejam realizados de forma engessada,
mecanica ou separada. Cada exercicio so se fortalece enquanto parte do todo da pratica, e ndo
se espera que os videos se tornem referéncias cristalizadas a serem reproduzidas'?*. Nesse
sentido, ndo se propde um manual ou uma receita de treinamento a ser seguida, mas referéncias
claras que podem, e devem, ser revistas, reorganizadas, reestruturadas e singularizadas em
diferentes contextos.

Assim, estd disponivel no comego da orientagdo de execucdo, um /ink de uma lista de
reproducdo com variados videos de execu¢do da pratica em fluxo continuo e ininterrupto,

realizados em diferentes momentos e contextos desta pesquisa, por mim ou coletivamente no

124 Aprofundarei um pouco mais essa questdo no proximo topico.
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des~. Por isso0, nesses videos da pratica completa, poderdo ser observadas pequenas variagdes
da ordem de execu¢do ou mesmo auséncias ou inclusdes de exercicios que ndo estdo descritos
a seguir!'?3.

A reunido e a observacdo desses registros videograficos foram importantes para se
perceber também os caminhos de idas e vindas da propria sistematiza¢ao da pratica, como um
fluxo de ondas, de marés, a partir do qual o corpo foi descobrindo, esquecendo e reestruturando
o material proposto. A apresentagdo desses videos intenta, portanto, evidenciar o bem-vindo
carater aberto, vivo, mutavel e compartilhdvel do treinamento proposto.

Parto agora para a orientagdo de execu¢ao detalhada da pratica P.B.

Marcos Katu Buiati durante a pratica P.B. Foto: Livia Bennet.

125 Especialmente apds o retorno do doutorado-sanduiche e a volta as atividades do des~ ja em 2024, alguns
pequenos ajustes foram feitos na sequéncia aqui proposta.
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ORIENTAGOES DE EXECUGAO DA PRATICA P.B.

Videos da pratica realizada em fluxo continuo neste link.

Videos de todos os exercicios individuais neste link.

1. Respiracio diafragma~iliopsoas (AB ). Video neste link.

o

o

Realizada no chio, posi¢do deitada, no minimo 8 ciclos!?®.

A partir do abandonar, mapear as zonas do corpo que pressionam o chao.

A partir do empurrar, deixar o corpo produzir movimentos provenientes da
necessidade que surge da respiragdo; ndo “sair se mexendo” de forma automatica.
Espreguicar, alongar, rolar, torcer enquanto se solta o corpo no chao.

Ampliar a respiracdo: colocar a maior quantidade possivel de ar para dentro do corpo
e soltd-lo para fora do corpo até a lltima gota.

Na expiragdo, sonorizar o som de S, como um sibilo ou uma valvula de pressao que
controla a saida do ar.

Diafragma desce na inspiragdo, empurrando as visceras, € sobe na expiragao,
afunilando a caixa toracica enquanto se derrete~empurra o abdome em direcao ao
chao.

Na terga parte final da expiragdo, diafragma aciona o musculo iliopsoas na altura da
12? vértebra toracica.

Conexdo entre centro de leveza (caixa toracica) e centro de gravidade (caixa
abdominal); aproximagao entre o 0sso esterno e o umbigo; afunilamento espiralado
da musculatura da regido do osso pubis.

Imagem: na inspira¢do, um baldo que se expande dentro do abdome nas quatro
dire¢des, dilatando as visceras; na expiragdo, as visceras derretem em direcdo ao

chdo e se reacomodam.

2. Respiracio com sonorizacio das vogais (EP1 AB ). Video neste link.

o

Realizada no chao com joelhos flexionados.
= [Exagerar a rotagdo interna dos fémures, tocando um joelho no outro; se

necessario, ampliar a distancia entre os pés na base.

126 Os ciclos de execugdo de alguns exercicios tém como base o niimero de 8 repeti¢des. Essas repeti¢des podem
ser adaptadas em multiplos de 6, 4 ou 2, a depender do contexto do grupo, do condicionamento fisico ¢ dos
objetivos da pratica.

185


https://www.youtube.com/playlist?list=PLoOgGSucFiiZWPMpLGJ1riDp_mFMHrrMC
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https://youtu.be/04BElcgGp8Y
https://youtu.be/b9gp2BY7pJM

Inspirar profundamente no abdome~visceras e, na expiragdo, sonorizar as seguintes
vogais:
= I na cabeca; E no pescoco; A na caixa toracica; O no abdome; e U na bacia.
= Imaginar uma esfera de ar, de luz ou de som na regido em que vibra a vogal.
= Massagear e tocar os marcos 0sseos na medida em que desce as esferas.
Encadeamento sequencial “I E A O U” de cima para baixo e “U O A E I”” de baixo
para cima.
= Movimentos de gangorra do corpo em contato com o chdo.
= Imagem: imaginar o tronco no formato de uma canoa de madeira ou
de uma casca de banana, trazendo a imagem de uma concavidade
para o corpo (Principio dos Fundamentos: hollowing).

= Imaginar as visceras derretendo e afundando em dire¢do ao chao.

3. Vibracao homoéloga com som (EP2 AB ). Video neste link.

o

Elevar as pernas para o teto e sacudi-las sonorizando a vogal A; desmontar pelo osso
e deixar cair.

Elevar os bracos para o teto e sacudi-los sonorizando a vogal A; desmontar pelo
o0sso e deixar cair.

Elevar as pernas e os bragos para o teto e sacudi-los sonorizando a vogal A;
desmontar pelo osso e deixar cair.

Elevar e desmontar verticalmente bragos e pernas 4x.

Elevar e desmontar lateralmente bragos e pernas 4x.

4. Balanco homologo dos calcanhares em X (EP7 AB ). Video (4 e 5) neste link.

o

Espreguicar, alongar e torcer o corpo, passando a lingua dentro da boca, produzindo
e engolindo saliva.

Posicionar o corpo na estrela de seis pontas, na posi¢ao de um X.

Rotacionar os fémures para dentro, deixando os joelhos alinhados com o teto.

A partir do contato dos calcanhares com o chdo e dos tornozelos, iniciar o balango
de calcanhares, mantendo a respiragdo profunda e a projecdo/dilatacio do
abdome~visceras.

Tocar com as maos os marcos 0sseos da orbita dos olhos, das claviculas, do esterno,
das costelas, o abdome e as cristas iliacas, para ajudar na soltura de tonus e pulsacdo

da ossatura.
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https://youtu.be/8nNE0j4-_Gs
https://youtu.be/3uYW0l6S0Ss

o

Imagem: soltar a lingua dentro da boca e relaxar a mandibula durante o balango.

Balanco contralateral dos calcanhares em X (EP§ AB CLT)

o

Ainda com o corpo na posi¢ao de estrela~X, transitar do balango homdlogo (ativado
pelos dois tornozelos) para o balango iniciando somente no pé esquerdo.

Deixar a oscilagdo percorrer o corpo em uma diagonal do pé esquerdo em dire¢do a
mao direita.

Depois, transitar para o balango iniciando somente no pé direito, deixando a
oscilacdo percorrer o corpo todo na diagonal oposta, do pé direito em dire¢do a mao
esquerda.

Mantém-se as mesmas imagens do balango homologo: soltar a lingua dentro da boca

e relaxar a mandibula.

Irradiacao central (EP3 AB ). Video neste link.

o

o

Na posicao da estrela~X, inspirar profundamente pelo abdome~visceras e, ao
expirar, a partir do derretimento do centro do corpo e da aproximacao da cintura
pélvica da cintura escapular, fazer uma “bolinha” para o lado direito, aproximando
a testa dos joelhos; inspirar dilatando o abdome~visceras retornando o corpo para a
posi¢do da estrela~X, expirar fechando para o lado esquerdo.
Realizar ciclos decrescentes, diminuindo o tempo respiratdrio:

= 1 ciclo de 8x com respiragdo em 8 tempos.

= 1 ciclo de 8x com respiragdo em 4 tempos.

= 1 ciclo de 8x com respiragdo em 2 tempos.

= 2 ciclos de 8x com respiragdo em 1 tempo.

= 1 ciclo de 8x com respiracdo em 1 tempo, rolando até formar uma “bolinha”

sobre os joelhos.

“Bolinha” sobre os joelhos (EP3 [variacao] AB ). Video neste link.

o

Realizar 8 ciclos de respiragdo, empurrando o abdome~visceras em dire¢do as coxas
na inspiragdo; soltar até a ultima gota de ar fazendo um funil/tinel no pubis na
expiragao.

Deslocamento paraquedas com extensdo de coluna 8x: inspira na ida, expira no

retorno dos isquios ao calcanhar, sugando as visceras pelo umbigo.
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https://youtu.be/uyrrM0XxJZM
https://youtu.be/ClirlAIAitU

o

Mergulho~extensao do tronco: inspira mergulhando até a extensao da coluna; expira
puxando o retorno pelos isquios; inspira desenrolando a coluna em dire¢do ao chao
e elevando os bragos pelo chdo em dire¢do a cabega; expira enrolando coluna pelo
queixo~esterno~umbigo; repete o ciclo 8x.
Alongamento gato~cavalo: inspira no cavalo; expira no gato; repete o ciclo 8x.

= Iniciar tanto o gato quanto o cavalo sempre pelos isquios e osso da bacia, e

ndo pela coluna torécica.

Alongamento iliopsoas com extensdo posterior da perna: 4x perna direita; 4x perna
esquerda; inspira alongando a perna; expira sugando o abdome~visceras e

aproximando o joelho da testa.

8. Rolamento lateral com abertura de fémur~bacia (AB HL'T CLT). Video neste link.

o

Na bolinha sobre os joelhos, derramar o corpo para a lateral, abrindo uma metade
do corpo apoés a outra a0 mesmo tempo que traciona o fémur em dire¢do ao tronco
e aponta os isquios na dire¢do oposta.

Ao chegar na lateral, deixar o tronco e o eixo espiralarem.

Inspirar dilatando o abdome~visceras enquanto se rola com as costas em contato
com o chdo e expirar enquanto se vai para as laterais.

Repetir 8x.

9. Metade do corpo (BA4 AB~EM HLT). Video neste link.

o

o

Ao final do exercicio anterior, devolver o corpo para a posi¢ao da estrela~X.

A partir dessa posi¢do, inspirar profundamente pelo abdome~visceras e, ao expirar,
aproximar, pelo chdo, o joelho direito do cotovelo direito e toda a lateral direita do
COrpo.

Ao chegar no maximo da aproximagdo, deixar a metade esquerda do corpo ser
tracionada e fechada em direcdo a posi¢do de uma bolinha do lado direito.

Inspirar abrindo~devolvendo a metade esquerda ao chdo e expandindo a metade
direita, retornando o corpo para a posi¢ao da estrela~X.

Expirar e aproximar, pelo chao, o joelho esquerdo do cotovelo esquerdo e toda a
lateral direita do corpo.

Ao chegar no méaximo da aproximacdo, deixar a metade direita do corpo ser

tracionada e fechada em direcdo a posi¢do de uma bolinha do lado esquerdo.
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https://youtu.be/O08wYxno8RU
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o

Inspirar abrindo~devolvendo a metade direita ao chdo e expandindo a metade

esquerda, retornando o corpo para a posi¢ao da estrela~X..

10. Alongamento de posterior de pernas (AB HLT). Video neste link.

o

@)

Deitar-se na posi¢ao “borboleta” com os joelhos abertos e suspensos pelas maos.
Inspirar profundamente dilatando o abdome~visceras; expirar distanciando o
calcanhar direito do isquio direito, alongando a perna direita para a lateral.

Inspirar retornando a perna para a posi¢ao da “borboleta”; expirar distanciando o
calcanhar esquerdo do isquio esquerdo, alongando a perna esquerda para a lateral.
Inspirar retornando a perna para a posi¢ao da “borboleta”; expirar distanciando as
duas pernas ao mesmo tempo para as laterais.

Inspirar retornando as duas pernas para a posi¢cdo da “borboleta” e repetir toda a

sequéncia, agora com a metade superior do tronco elevada.

11. Balanco homalogo dos joelhos com pés suspensos (AB ). Video neste link.

o

Deitar-se na posic¢ao “borboleta” (joelhos abertos), tracionar os joelhos com as maos
e deixar os pés pesarem em dire¢cdo ao chio, produzindo uma oscilagdo na coluna,
reverberando entre bacia e cranio.

= Aproximar os joelhos um do outro, levando as pernas para o paralelo; abrir

novamente para a posi¢ao borboleta e repetir o ciclo.

Alongamento da lombar com abraco das pernas em unido de joelhos; permanecer na
posicao por 4 ciclos de respiragcdo, empurrando o abdome~visceras em dire¢do as
coxas.
Queda e soltura das pernas ao chao.

Elevacao e queda ritmada do sacro no chao.

12. Alongamento nas 3 dimensoes com som (EP4 AB~EM ). Video neste link.

o

Sonorizar a vogal A no eixo homologo, desenvolvendo as pernas e bragos de cima
para baixo.

Sonorizar a vogal I no eixo homolateral, desenvolvendo as pernas e bragos para a
direita e a esquerda.

Sonorizar a vogal U no eixo homoélogo, desenvolvendo as pernas e bragos em
dire¢do ao teto.

2 ciclos respiratorios em cada posi¢ao.
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https://youtu.be/fvCj-lYrcKE
https://youtu.be/fZPj03fyNfc
https://youtu.be/IDFLdn-NByU

o

Ao final do ultimo desenvolvimento para o teto, rolar a coluna levando as pernas
para tras, para alongamento de lombar.
= 4 ciclos respiratorios alongando a lombar e acomodando as visceras em
dire¢do ao chao.
= 4 ciclos respiratérios segurando os pés e devolvendo a coluna ao chao,

vértebra por vértebra.

13. Elevaciao da pélvis (EP6 EM ). Video neste link.

o

Inspirar profundamente, dilatando abdome~visceras, mantendo a bacia estavel na
posicao neutra.

Na ter¢a parte final da expiragdo, a partir da pressdo dos pés contra o chao, elevar a
bacia na altura de dois dedos, sem deixar que aconteca sua retroversao ou anteversao
durante a execucao.

Inspirar devolvendo a bacia ao chao.

Repetir o ciclo 2x.

Imagem: manter os isquios apontados para os calcanhares durante a execugao;

imaginar um farol, uma luz saindo dos isquios em dire¢do aos calcanhares.

14. Caminhada lateral (EP9 EM ). Video neste link.

o

Inspirar profundamente, dilatando abdome~visceras, mantendo a bacia estavel na
posicao neutra.

Na terca parte final da expira¢do, caminhar com os pés para a lateral direita,
procurando manter a bacia estavel.

Inspirar parado na lateral, expirar caminhando até a lateral esquerda.

Inspirar parado na lateral, expirar caminhando de volta até a posi¢@o neutra.

Repetir o ciclo 2x.

15. Transferéncia lateral da pélvis (BA3 EM ). Video neste link.

o

Inspirar profundamente, dilatando abdome~visceras, mantendo a bacia estavel na
posicao neutra.

Na ter¢a parte final da expiragdo, a partir da pressdo dos pés contra o chao, elevar a
bacia na altura de dois dedos e desliza-la para o lado direito.

Inspirar mantendo-se imével na lateral, expirar deslizando a bacia até a lateral

esquerda.
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https://youtu.be/_MIUsw6-2qE
https://youtu.be/JsuGYQhbWz0
https://youtu.be/NroCXc_i9tg

o Inspirar mantendo-se imovel na lateral, expirar deslizando a bacia de volta até a
posicao neutra.

o Repetir o ciclo 2x.

16. Pré-elevacao da coxa (EP5 AB~EM HLT [parcial]). Video neste link.
o Deslizar as pernas alternadamente e recolhé-las juntas na posi¢ao paralela 4x.
o Deslizar as pernas juntas e recolhé-las alternando entre a posi¢ao paralela e a posicao
borboleta em amplitude pequena; repetir 8x.
= Pulsar o abdome: inspirar sempre que esticar as pernas € expirar sempre que

recolhé-las.

17. Balan¢o homélogo dos calcanhares em I (EP7 AB ). Video neste link.

o Posicionar o corpo deitado no chdo na posi¢ao da letra I.

o Rotacionar os fémures para dentro, deixando os joelhos alinhados com o teto.

o A partir do contato dos calcanhares com o chdo e dos tornozelos, iniciar o balango
de calcanhares, mantendo a respiracdo profunda e a projecdo/dilatagdo do
abdome~visceras.

o Tocar com as maos os marcos 0sseos da orbita dos olhos, das claviculas, do esterno,
das costelas, o abdome e as cristas iliacas, para ajudar na soltura de tonus e pulsacdo
da ossatura.

o Imagem: soltar a lingua dentro da boca e relaxar a mandibula durante o balanco.

18. Rotacao lateral de fémur com tor¢ao de coluna (EP5 [modificado] AB~EM
CLT). Video neste link.

o Inspirar soltando o fémur direito em rotagdo externa, recolhendo por fora e fechando
o joelho para o paralelo; empurrar o chdo com o pé, produzindo uma tor¢ao do eixo
da coluna até que o corpo role com a barriga em dire¢ao ao chao, por cima do brago
esquerdo, deixando a tibia balancar com o pé direito apontado para o teto.

o Iniciando pela tibia, expirar fazendo o caminho reverso, retornando a posi¢ao inicial.

o Inspirar soltando o fémur esquerdo em rotagdo externa, recolhendo por fora e
fechando o joelho para o paralelo; empurrar o chdo com o pé produzindo uma tor¢ao
do eixo da coluna até que o corpo role com a barriga em direcdo ao chdo, por cima
do brago direito, deixando a tibia balangar com o p¢é esquerdo apontado para o teto.

o Iniciando pela tibia, expirar fazendo o caminho reverso, retornando a posi¢ao inicial.
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https://youtu.be/TIUcR-lmJZw
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19. Borboletas externas e internas (AB~EM ). Video neste link.

o

o

Inspirar recolhendo bracos e pernas por fora, pelo chao.

Expirar “vestindo a camisa”, fechando as pernas e joelhos no centro do corpo e
elevando o tronco; repetir 8x.

Inspirar recolhendo bragos e pernas por dentro do corpo, “tirando a camisa”.
Expirar deslizando bragos e pernas por fora, pelo chio, elevando o tronco; repetir
8x.

Manter as duas cinturas, pélvica e escapular, estaveis durante a realizacdo das
borboletas.

Nao deixar a bacia realizar retroversao nem anteversao durante a execugao.

20. Elevac¢ao da coxa em borboleta (BA1 [modificado] EM CLT). Video neste link.

o

Mantendo o tronco elevado e os bragos em V apoiados no chdo, inspirar recolhendo
as pernas em flutuagdo paralela, pulsando o abdome~visceras para fora.
= Se necessario, apoiar um brago com a mao sobre o abdome e o outro atras
da nuca, dando suporte para a cabega; inverter o apoio dos bracos apos 4
ciclos de respiragdo.
Expirar abrindo as pernas em flutuagdo até a posi¢do borboleta, afundando o
abdome~visceras para dentro.
= Repetir 8x.
Inspirar abrindo as pernas em flutuagado paralela e pulsando o abdome~visceras para
fora.
Expirar e pressionar uma coxa na outra, ativando a conexao profunda contralateral.

= Repetir 8x.

21. Alongamento cruzado em espiral (EM CLT). Video neste link.

o

Alinhar os bracos no chao na linha dos ombros enquanto mantém suspensos o tronco
e as pernas com os joelhos unidos; nessa posi¢do, manter a bacia na posi¢do neutra,
com os isquios apontados na dire¢do dos calcanhares.

Inspirar pulsando o abdome~visceras tridimensionalmente; expirar torcendo e
espiralando o eixo para o lado direito, desenvolvendo a perna de cima em esquadro

com a perna de baixo, que se desenvolve alinhada ao eixo.
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https://youtu.be/oeOldWHZ1ug
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o Inspirar retornando a posi¢do de origem; expirar torcendo e espiralando o eixo para
o lado esquerdo, desenvolvendo a perna de cima em esquadro com a perna de baixo,
que se desenvolve alinhada ao eixo.

o Repetir 8x.

= Pressionar sempre um joelho contra o outro quando passar pela posi¢ao de
origem.

o Repetir mais 8x fazendo um circulo com o braco por cima da cabeca, pelo chdo, na
fase da expiragao.

o Repetir mais 8x aumentando gradativamente a altura do tronco durante a inspiragao,
aumentando o tonus e alterando a posi¢do de origem.

o Repetir mais 8x com suspensdo de tronco, fazendo um circulo com o brago por cima

da cabega, pelo chdo, na fase da expiragdo.

22. Abracgo das pernas com unido de joelhos (EM ). Video neste link.
o Abragar os joelhos unidos, em equilibrio no sacro, com os pés suspensos.

= Pressionar um joelho contra o outro e projeta-los em dire¢ao a testa, tentando
uni-los.

= Realizar 8 ciclos de respiracdo diafragma~iliopsoas, pulsando o
abdome~visceras em dire¢ao as coxas na inspiracao e afunilando a regido do
pubis, sugando as visceras para dentro das costas na expiragao.

= Tocar as maos no chdo, fazendo dois “copinhos” com os dedos, mantendo
os joelhos unidos em suspensdo, tentando tocar a testa com eles; realizar
mais 8 ciclos de respiragdo.

= A cada expiragdo, sem desconectar um joelho do outro, procurar
suspender os fémures em direcdo a testa.

o Abragando novamente os joelhos, rolar a coluna vértebra por vértebra em direcao
ao chao, fazendo um “ovinho” com o corpo, mantendo a conexdo de testa com os
joelhos unidos, apoiando-se na lombar arredondada em contato com o chao.

= Realizar 8 ciclos de respiragdo nessa posi¢ao.

o Inspirar devolvendo o corpo ao chido em irradiagdo central na posi¢do do X; expirar
retornando ao “ovinho”; repetir 8x.

o Inspirar devolvendo o corpo ao chido em irradiagdo central na posi¢do do X; expirar
retornando ao “ovinho”, desenvolvendo e elevando as pernas unidas, mantendo o

alinhamento paralelo e os joelhos unidos, em dire¢do a diagonal alta; repetir 8x.
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o

Ao final da ultima suspensdo, rolar a coluna levando as pernas para trés, para
alongamento da lombar.

* 4 ciclos respiratorios alongando a lombar e acomodando as visceras em
dire¢do ao chao.

= 4 ciclos respiratorios segurando a base do cranio, encaixando as maos na

base do osso occipital mantendo os cotovelos em contato com o chao,

devolvendo a coluna vértebra por vértebra ao chao.

23. Transferéncia frontal da pélvis (BA2 [com variacao] EM HLT [parcial]). Video

neste link.

o

Inspirar profundamente, pulsando abdome~visceras tridimensionalmente; expirar
elevando a pélvis em dire¢do a diagonal alta, mantendo os pés e os joelhos alinhados
no paralelo.

Inspirar soltando os isquios, devolvendo a bacia ao chao; corrigir o posicionamento
dos pés.

Repetir 8x.

No final da tltima repeti¢do, manter a bacia suspensa e elevar alternadamente uma
perna apos a outra, suspendendo a coxa e desenvolvendo o calcanhar para o teto.
Repetir 8x, 4x com cada perna.

Inspirar devolvendo a bacia ao chdo e apoiando as maos ao lado da cabeca; expirar

e realizar uma ponte invertida; realizar 4 ciclos de respiragcdo nessa posi¢ao.

24. Quedas de joelhos com circulo de bracos (BAS BA6 AB~EM CLT). Video neste link.

o

Inspirar pulsando abdome~visceras tridimensionalmente; expirar realizando a queda
de joelhos para o lado direito, ativando a conexao contralateral olhando para a mao
oposta da queda; inspirar retornando a posi¢ao original; repetir para o lado esquerdo.
Repetir a queda de joelho para o lado direito, fazendo um circulo com o brago
esquerdo pelo chdo, acima da cabega; inspirar terminando o circulo enquanto retorna
a posicao original; repetir para o lado esquerdo.
Repetir a queda de joelho com o circulo de braco para o lado direito, abrindo a caixa
toracica no chdo em espiral completa de eixo.

» Inspirar nessa posi¢do pulsando o abdome em dire¢do ao chdo; expirar;

repetir no minimo 2x.
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o

= Inspirar elevando o braco esquerdo no sentido da cabeca para alongamento
da axila; expirar nessa posi¢ao; repetir no minimo 2x.
= Inspirar retornando a posicao original com os joelhos flexionados e repetir
para o lado esquerdo.
Repetir a queda de joelho para o lado direito, pendulando a perna esquerda até a
mao direita.
= Inspirar nessa posi¢do, pulsando o abdome em dire¢do a coxa esquerda;
expirar distanciando isquio de calcanhar, procurando ndo ativar o
quadriceps; repetir no minimo 2x.
= Inspirar nessa posi¢ao; expirar realizando um circulo com o brago esquerdo;
repetir 4x.
= Na ultima vez, rolar com a barriga para o chao, deslizando a perna esquerda
¢ a crista iliaca em dire¢ao ao chao.
= Inspirar finalizando o circulo de braco, retornando a posi¢do original
pingcando a perna direita com a perna esquerda até a queda em diagonal
oposta.
= Deixar a perna esquerda cair no chdo com peso; inspirar retornando a posi¢ao
original.

= Repetir tudo para o lado esquerdo.

25. Péndulos (AB~EM CLT). Video neste link.

o

Inspirar pulsando abdome~visceras tridimensionalmente; expirar realizando a queda
de joelhos para o lado direito, fazendo um péndulo com a perna esquerda.
Inspirar retornando a posi¢@o original e repetir para o lado esquerdo.

= Repetir 8x.
Inspirar pulsando abdome~visceras tridimensionalmente; expirar realizando a queda
de joelhos para o lado direito, fazendo um péndulo com a perna esquerda ao mesmo
tempo que se fecha o tronco com circulo do brago esquerdo.
Inspirar retornando a posi¢@o original e repetir para o lado esquerdo.

= Repetir 8x.
Inspirar pulsando abdome~visceras tridimensionalmente; expirar realizando a queda
de joelhos para o lado direito, fazendo um péndulo com a perna esquerda.
Inspirar fazendo uma “tesoura” com a perna esquerda e o braco esquerdo, invertendo

simultaneamente os arcos das unidades superior e inferior.
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https://youtu.be/Wu7EcIa4nAs

o Expirar retornando os arcos para a posicao de saida.
o Inspirar retornando a posicao original e repetir para o lado esquerdo.

= Repetir 8x.

26. Progressoes espirais do chiao a diagonal alta (BAS BA6 [variacio] AB~EM CLT).
Video neste link.

o Realizar a queda de joelho com circulo de brago; na expiragdo, deixar que o braco
mobilize a caixa toracica para que se chegue até a posi¢ao sentada, com os pés
paralelos e calcanhares alinhados com os isquios.

o Inspirar continuando a trajetdria do circulo pelo lado oposto, retornando ao chao até
a posi¢ao original.

= Repetir para o lado esquerdo.

o Repetir a posi¢do sentada em diagonal em progressdes ativando as espirais de eixo.

= 1x fazendo outra queda de joelhos na posicao sentada e espiralando o eixo;
realizar para a direita e a esquerda.

= Ix com elevacdo de bacia pelo vetor do pubis apds a espiral de eixo; realizar
para a direita e a esquerda.

= Ix com avango de perna e flutuagdo de centro em paraquedas até o nivel
médio; realizar para a direita e a esquerda.

= 1x até alcancar a diagonal alta oposta a da queda realizada no chao; realizar
para a direita e a esquerda.

o Inspira-se sempre retornando ao chdo/a posicao original e expira-se nas quedas de
joelho até as progressoes espirais.

= Importante: com o tempo de execucdo, procurar ampliar o fluxo respiratdrio
de modo a condicionar a capacidade de soltar o ar até a tltima gota e de
inspirar colocando a maior quantidade possivel de ar para dentro dos

pulmdes, enquanto pulsa o abdome~visceras tridimensionalmente.

27. Rolamento com abaulamento de coluna (EM ). Video neste link.

o Transitar para a posicdo sentada a partir das quedas de joelhos com circulo de
bragos; realizar quedas de joelho nessa posicdo para ambos os lados, direito e
esquerdo, deixando a coluna espiralar e relaxando o tonus da articulagdo
coxofemoral.

= Repetir a0 menos 8x.
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o

Ainda na posicdo sentada, com os pés paralelos, apoiar as maos nos joelhos
enquanto se arredonda o centro de gravidade e o centro de leveza.
= Rodar o osso da bacia a0 maximo da retroversao.
= Imaginar uma energia circular que percorre a caixa toracica e os bragos.
= Distanciar ombros de orelhas, vetorizando as escapulas para dentro das
costas.
Nessa posi¢do, realizar 8 ciclos de respiragdo pulsando o abdome~visceras
tridimensionalmente
Flutuar as maos ao lado dos joelhos e realizar mais 8 ciclos de respiracao.
Inspirar deslizando as pernas no chao; devolver a coluna vértebra por vértebra ao
chdo a partir da rotagdo do sacro/bacia.
Inspirar “tirando a camisa”; expirar enrolando o tronco conectando queixo ao
esterno, depois o esterno ao umbigo, enquanto pressiona os bragos contra o chdo na
posicao de um V, mergulhando o tronco em dire¢do as pernas.
Inspirar alongando a coluna em dire¢do aos pés até que se eleve o tronco pelos
bragos até a posicdo sentada com as pernas esticadas.
Expirar devolvendo o tronco em direcdo as pernas, desenrolando vértebra por
vértebra ao chao, a partir da rotagdo do osso da bacia.
= Repetir o ciclo 8x.
= Para mais tonus e utilizag¢do do centro de gravidade, pode-se variar o retorno
dos bragos ap6s “tirar a camisa”, trazendo-os por fora, pelo ar, enquanto se
enrola o tronco, em vez de pressionando o chio na posicao V.
= Qutra variagdo ¢ realizar com o tronco na posi¢do do “ovinho”, com os
joelhos unidos conectados com a testa, em um balanco com a coluna

abaulada, jogando as pernas para trds em direcdo ao chao.

28. Alongamentos e mobilidade de coluna (EM~AB ). Video (28 e 29) neste link.

o

Com o tronco alongado na dire¢@o das pernas, corrigir a rotagdo dos fémures para o
paralelo, abrindo os isquios em contato com o chao.

Nessa posic¢ao, inspirar profundamente, empurrando o abdome~visceras em dire¢do
as coxas.

Expirar até a tltima gota de ar, fazendo surgir um espaco vazio entre o baixo abdome

e as coxas, em torno da articulacdo coxofemoral.
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= Imagem: imaginar que se produz um funil na regido do pubis, ou um
redemoinho de dgua que vai se espiralando para o fundo do chdo; imaginar
que se forma um tinel de ar no espago vazio entre o abdome e as coxas.
= Repetir 8x.
Flexionar as pernas na posicao “borboleta” e realizar mais 8 ciclos de respiracao.
Inspirar mergulhando o tronco para frente, desenvolvendo-o em extensao de coluna
enquanto projeta o 0sso esterno em diregao ao teto.
Expirar rotando o osso da bacia, iniciando uma contra¢do da coluna pelos isquios
enquanto retrocede o caminho realizado pelo tronco.
= Repetir 8x.
Alongar as pernas em V enquanto pulsa os isquios em balango homologo.
= Realizar 8 ciclos de respiracdo liberando o tonus em torno da articulagao
coxofemoral, relaxando o tronco em direcao ao chao.
Inspirar mergulhando o tronco, projetando gradualmente o esterno em dire¢cdo ao
teto.
Expirar e enrolar o tronco em contragdo a partir da rotagdo do osso da bacia e dos
isquios.
Repetir algumas vezes, fechando gradualmente as pernas para o paralelo, até
alcangar novamente a posi¢ao sentada com os joelhos flexionados.
Inspirar elevando a bacia em dire¢ao ao teto.
Expirar soltando os isquios e mergulhando a bacia para tras.
= Repetir 8x

Inspirar transferindo para cdcoras.

29. Cocoras (EM )

o

Realizar 8 ciclos de respiracdo profunda em cocoras, pulsando o abdome~visceras
em dire¢do as coxas.

Inspirar soltando o fémur esquerdo em dire¢do ao chao e abrindo a lateral esquerda
do tronco.

Expirar retornando a posi¢do de cocoras, afunilando as visceras em direcdo as
costas.

Inspirar soltando o fémur direito em dire¢@o ao chio e abrindo a lateral direita do

tronco.
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Expirar retornando a posi¢do de cdcoras, afunilando as visceras em diregcdo as
costas.

= Se necessario, descolar os calcanhares do chéo.

= Repetir o ciclo 8x; 4x alternando os lados.
Empurrar os joelhos em dire¢do ao chio e o pubis para a diagonal alta, estendendo
a coluna.
Expirar soltando os isquios retornando a bacia para a posi¢ao de cdcoras.

= Repetir 8x.

30. Pranchas (EM ). Video neste link.

o

Inspirar profundamente na posi¢do de prancha alta, pulsando o abdome~visceras
tridimensionalmente; expirar na posi¢ao sugando as visceras em diregdo as costas,
afunilando o pubis.

Inspirar na posi¢do da “prancha”; expirar soltando os isquios, rodando o osso da
bacia e transitando para tras até levar o corpo para a posi¢do de V (“‘cachorro
olhando para baixo” no ioga).

Inspirar na posicao do V; expirar e deixar os isquios puxarem 0 corpo para cima,
descolando os calcanhares do chdo, enrolando a partir da bacia e gerando uma
ondulagdo na coluna (imagem de um “gato arrepiado™) até ultrapassar o ponto de
apoio das maos.

Inspirar soltando a bacia em dire¢do ao chio, provocando a extensdao da coluna,
olhando o teto.

Expirar voltando para a prancha a partir da agdo do abdome.

Repetir o ciclo no minimo 2x.

31. Suspensdes de assoalho pélvico em plano médio (EM HLT [parcial])

Video neste link.

o

A partir da posicao da “prancha”, levar a perna direita a frente, posicionando o pé
entre as maos (posi¢do do “corredor” no ioga).

Inspirar ~ profundamente  nesta  posi¢do, pulsando  abdome~visceras
tridimensionalmente, apoiando o joelho esquerdo no chao.

Expirar fazendo extensdo da coluna, projetando o externo em diregdo ao teto.
Inspirar retornando o tronco a frente.

Expirar retornando a posi¢ao do corredor. Inspirar nesta posi¢ao.
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https://youtu.be/1YYtLxbJXyQ
https://youtu.be/pMS-ySw4rJA

Expirar e, a partir do afunilamento das visceras e da suspensao do assoalho pélvico,
levar as duas maos ao joelho direito.
Inspirar nessa posi¢ao e expirar relaxando os bragos em dire¢do ao chao.
Inspirar elevando o assoalho pélvico enquanto se eleva os bragos em diregao ao teto.
Expirar afundando a bacia em dire¢ao ao chao, arredondando o tronco enquanto se
forma um circulo com os bragos em torno da coxa.

= Repetir 4x.

= Ao final da quarta expiragdo, derreter a bacia e o tronco em dire¢@o ao chao.
Elevar bacia para o teto, mantendo a perna esquerda um passo atras da direita.
Inspirar pulsando o abdome~visceras em dire¢do a coxa direita.
Expirar afunilando as visceras e a regido do pubis.

= Repetir 2x.

= Recolher a perna esquerda na posi¢ao paralela a direita e levar a perna direita

para tras.

Repetir todo o ciclo, desde a posi¢do do “corredor”, agora com a perna esquerda a

frente.

32. Alongamento posterior das pernas no paralelo amplo (EM~AB CLT)

Video neste link.

o

o

Com a cabega em dire¢do ao chdo, segurar os tornozelos com as maos.
Inspirar pulsando o abdome~visceras tridimensionalmente, projetando a coluna em
direcdo ao chdo; expirar afunilando as visceras na regido do pubis.

= Repetir 4x.
Inspirar relaxando o isquio direito, flexionando levemente o joelho direito; expirar
alongando posterior da perna enquanto se distancia o isquio direito do calcanhar
direito.
Inspirar relaxando o isquio esquerdo, flexionando levemente o joelho esquerdo;
expirar alongando posterior da perna enquanto se distancia o isquio esquerdo do
calcanhar esquerdo.
Inspirar relaxando o isquio direito, flexionando o joelho direito enquanto leva a
bacia em dire¢do ao chio; expirar retornando a bacia ao teto, alongando posterior da

perna enquanto se distancia o isquio direito do calcanhar direito.
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Inspirar relaxando o isquio esquerdo, flexionando o joelho esquerdo enquanto leva
a bacia em dire¢do ao chio; expirar retornando a bacia ao teto, alongando posterior
da perna enquanto se distancia isquio esquerdo do calcanhar esquerdo.
Repetir a queda de bacia para o lado direito inspirando; expirar projetando o pubis
para o teto, abrindo o tronco em extensdo para tras; expirar retornando a bacia para
o teto.
Repetir a queda de bacia para o lado esquerdo inspirando; expirar projetando o pubis
para o teto, abrindo o tronco em extensao para trés; expirar retornando bacia para o
teto.

= Aproveitar o peso de queda da bacia, a alavanca que se forma nesse

momento, para gerar impulso para a inversao da cabeca em dire¢do ao chao.

Inspirar na posicdo paralela aberta com a cabega em dire¢do ao chdo; expirar e
segurar o tornozelo esquerdo com a mao direita, espiralando o tronco enquanto abre
a mao e o braco esquerdos em direcdo ao teto.
Repetir para o lado oposto.

Retornar a posicao paralela na largura do quadril.

33. Alongamento posterior das pernas no paralelo do quadril (EM CLT). Video

neste link.

o

Inspirar relaxando o isquio direito, flexionando levemente o joelho direito; expirar
alongando posterior da perna enquanto se distancia o isquio direito do calcanhar
direito.
Inspirar relaxando o isquio esquerdo, flexionando levemente o joelho esquerdo;
expirar alongando posterior da perna enquanto se distancia o isquio esquerdo do
calcanhar esquerdo.

= Repetir 8x alternando os lados.
Inspirar relaxando o isquio direito, torcendo o tronco enquanto se eleva o brago
esquerdo para o teto; expirar retornado a posi¢ao original.

= Repetir para o lado esquerdo.
Inspirar relaxando o isquio direito, elevando o brago esquerdo para o teto; subir o
tronco como se estivesse sendo puxado pela mao até a posi¢do em pé; expirar
desmontando o tronco e retornando a posicao original.

= Repetir para o lado esquerdo.
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o Inspirar relaxando os dois isquios, flexionando levemente os joelhos; expirar
alongando posterior das pernas enquanto se distancia os isquios dos calcanhares.
= Repetir 8x.
o Inspirar pulsando abdome~visceras em direcdo as coxas; expirar afunilando o pubis,
formando um tnel na regido da coxofemoral.
= Repetir 8x.
o Inspirar projetando a coluna em dire¢do ao chao; expirar rotacionado os isquios € o
osso da bacia, enrolando a coluna.
= Alternar entre extensdo e contra¢do, a partir da bacia, formando um
paraquedas no tronco sempre que soltar o ar.

= Progressivamente, ir elevando o tronco, até se chegar a posicao em pé¢.
UM PARENTESE CRITICO

Ao longo dos anos, pesquisando os Fundamentos Bartenieff e vivenciando como
dancarino e professor diversas aulas e cursos de danga, pude observar que muitos desses
exercicios, ou suas variacdes, estdo na base metodologica do que comumente viemos a entender
como uma “aula de danga contemporinea” modelo. Por exemplo, ha um senso comum
compartilhado, as vezes de forma estereotipada, de que as aulas de “danga contemporanea” sao
realizadas sempre no chdo e possuem exercicios “obrigatdrios”, como a “bolinha”, o
“cloche/péndulo”, os “balancos/sacudidas” e as “espirais” iniciadas pelas maos/pés no chao ou
para mudangas de nivel.

Embora ndo seja o objetivo, aqui, discutir essa questdo profundamente, pontuo esse fato
de modo a evidenciar a influéncia e a abrangéncia que os Fundamentos Bartenieff apresentam
em diferentes contextos de treinamento em dancga, especialmente em uma vertente especifica
de aula de danga contemporanea, que acabou se cristalizando em uma forma pré-definida. Isso
pode ser observado em academias de danga, festivais competitivos ou em cursos no YouTube,
ainda que, com base novamente em minhas experiéncias, trocas e observacdes ao longo dos
anos, muitos professores desse tipo de aula desconhecam as origens e as bases dos exercicios
utilizados como fundadas em Bartenieff, que foram, nesses casos, em alguma medida, apagadas
das origens dessas praticas.

Nesse sentido, Ciane Fernandes (2010) nos alerta também para a diferenca de executar

os exercicios do método apenas como copia formal de um passo ou acdo, pratica comum nos
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espacos citados, comumente apoiados em abordagens mecanicistas de treinamento em danga
(Woodruft, 1999), ou, de executa-los a partir dos principios de movimento que o método

preconiza. Dessa forma,

muitas vezes, por exemplo, um dangarino acredita estar realizando os Seis Bésicos,
por copiar as agdes puramente ditas (elevando a coxa, deslizando a pélvis
lateralmente, realizando um circulo com o brago etc.). No entanto, estes movimentos
s0 se tornam Fundamentos quando aplicam os Principios de Movimento de Bartenieff,
que variam entre dez ¢ doze (Fernandes, 2010, p. 43).

Depreende-se assim que o método propde toda uma outra abordagem de corpo e
movimento, o que leva a necessidade de os praticantes experimentarem o trabalho de fato por
uma outra perspectiva metodologica de treinamento em danga. Assumindo que a todo
treinamento corresponde uma ética e uma poética, podemos concluir que uma possivel
desvirtuacao, padronizacdo ou engessamento dos Fundamentos Bartenieff pode se ligar também
a uma experiéncia da danga massificada e homogeneizada, o que pode ser observado
especialmente a partir da segunda metade do século XX com a emergéncia da danga pos-

moderna ou contemporanea.

Preocupados em forgar o corpo a se aproximar de um modelo técnico-estético ideal,
esses atletas da danga seguem desconsiderando os riscos a satde e a criatividade
provocados pelo desenvolvimento de atitudes de autojulgamento, que ndo relevam
suas referéncias pessoais ou sensacgdes. Esses mecanismos de controle subjetivo,
embutidos internamente, minam a confianga expressiva do sujeito e “[...] criam uma
cultura do siléncio ao invés de (uma atitude) de criatividade e agdo. Também criam a
ilusdo de um ‘jogo verdadeiro’ de alegria e sucesso no cumprimento de um objetivo”
(GREEN, 2002, p. 10). Sob essa perspectiva, amplia-se a constatacdo de que o
processo tradicional de treinamento em danga foi diretamente afetado pelo
reducionismo mecanicista (Lambert, 2010, p. 26).

Assim, ao privilegiarmos modelos em vez de modos de criagdo de poéticas em danca
(Caldas, 2010), contribuimos entdo para a cristalizagao de formas de producdo de corpo e, de
maneira enlacada, para a cristalizag¢do ou solidificagdo de formas de producgdo de subjetividade.

Essas diferencas e nuances foram também apontadas pelos participantes desta pesquisa:

Gustavo:
Tenho a impressdo de que o improviso em outros lugares ja deixou de ser improviso,
¢ tudo ensaiado ja em cada companhia.

Naju:
Os videos na internet, ver as pessoas fazendo a mesma coisa. Muito parecido, tudo

muito parecido.

Livia:
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Eu acho justamente que eles chegam nesse lugar de encontrar uma movimentagao boa
para o seu corpo e vocé vai nela, e fica nela.

Naju:

Mas todo mundo encontra a mesma movimentagdo boa pro seu corpo. Eu estou
falando de varias pessoas diferentes que vocé vai comparando e estdo muito parecidas,
o jeito de dangar.

Gustavo:
Existe uma improvisagao codificada ja; o que ¢ improvisar? E se mexer “dessa” forma.

Ainda que subjetividades sejam produzidas tanto a partir de modelos quando de modos,
penso que a construgdo da percep¢do critica em relagdo ao engessamento dos modelos ¢é
extremamente relevante quando se trabalha os Fundamentos Bartenieff (ou qualquer outro
método de educagdo somatica) como ferramenta de suporte a pesquisa e criacdo em danga,
especialmente em contextos contemporaneos neoliberais, em que nos sdo fornecidos pela

cultura modelos de corpo, de eficacia e de performance extremante opressores e inalcangaveis.

Muito do que chamamos “cultura” esta impregnado hoje das necessidades desenhadas
pela industria para vender produtos e servigos que prometem ao individuo melhor
aparéncia e em consequéncia, a esperanca de melhor performance sexual, maior
autoestima e maior competitividade no mercado de trabalho. (...) Dentre as praticas
de construgdo da aparéncia em nossa sociedade atual, o fitness €, sem duvida, uma das
mais populares, talvez por estar socialmente associada ao bem-estar e a satde
(Bolsanello, 2010a, p. 25).

Confunde-se bem-estar e saude com um certo padrao corporal que ¢é referéncia dada pela
cultura, e frequentemente, na danca, esse padrdo ¢ branco, magro, forte, eficiente, alongado,
virtuoso '27. Assim, a suposta pluralizagdo e democratizagdo dos corpos, dos modos de
movimento/poética e dos padrdes estéticos — anunciados, por exemplo, pela danca
contemporanea em oposicao a danga moderna e classica — seria questiondvel, uma vez que as
permissdes/exclusdes corporais e estéticas na cena passam também por outros marcadores da
diferenga e de subjetivagdo, fornecidos e estimulados pela cultura, que precisam ser
considerados. Essa questdo torna-se crucial ndo s para quem vivencia e pratica esses métodos,
mas, principalmente, para quem os ensina ou os propde como ferramentas em suas praticas

docentes e de criacao.

Enquanto profissionais da area de educagdo, saude, cultura e artes, ¢ fundamental que
possamos reconhecer na nossa cultura e na de nossos alunos/pacientes tanto os

127 Importante pontuar que eu mesmo sou um homem cis branco, magro, € ao longo de minha formagdo e
experiéncia com a danga estive predominantemente imerso em contextos que valorizavam e enalteciam exatamente
esse padrdo. Logo, minha prépria configuragdo fenotipica, assim como os lugares que ocupo, espelham esse
modelo privilegiado.
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modelos de corpo rejeitados quanto os estimados, modelos vigentes ou marginais. (...)
Reconhecer esses padroes motores significa considerar os conceitos de corpo que o
sustentam (Bolsanello, 2010a, p. 21).

Propde-se assim, nesta pesquisa, uma reflexdo critica aos Fundamentos Bartenieff e aos
métodos de educagdo somatica, pois estes sdo largamente utilizados no treinamento em artes
cénicas (Strazzacappa, 2012). Essa ¢ uma questdo importante e atual, afinal, esses métodos,
quando utilizados de maneira acritica e eventualmente associados aos dispositivos de controle
contemporaneos — cada vez mais sofisticados — e aos discursos de saude, bem-estar,
medicalizagdo e farmacologia do corpo (Le Breton, 2013), acabam por enquadrar os
corpos~sujeitos dentro de padrdes que muitas vezes se propdem a desconstruir.

Por exemplo, as no¢des de autonomia e emancipacdo do corpo~sujeito presente em
muitos desses métodos de treinamento, que, se ndo sdo bem situadas, podem deslizar para uma
abordagem estavel e fixa do self, eventualmente entram em conflito com algumas perspectivas
de subjetivacdo que defendem uma nocdo de sujeito cindido, multiplo e ndo individualista,
singularizado pela multiplicidade, diferenca e devir (Silva, 2000a). Talvez isso se explique em
parte porque a maioria desses métodos foi criada a partir de uma necessidade individual de
solucionar limitagdes fisicas ou de satide de seus criadores (Bolsanello, 2010a, p. 19). Isso pode
gerar, na aplicacdo contemporanea dessas praticas, uma abordagem autocentrada no sujeito, em
prol de uma emancipagdo expressiva de si que, dependendo do contexto, pode afirmar uma
excessiva individualidade.

Por fim, a no¢do organizada em torno da ideia de soma, onde o corpo ¢ percebido do
ponto de vista do sujeito, de forma multipla e integrada a propria subjetividade, responde, me
parece, a uma necessidade de reintegracdo de fraturas subjetivas criadas pelo proprio paradigma
ocidental. Bolsanello (2010a, p. 28) menciona, por exemplo, que os métodos de educagdo
somatica nascem na década de 70 do século XX de movimentos sociais advindos dos traumas
da Europa pos-guerras, que questionam todo um modelo mecanicista que era vigente até entao.
Tais movimentos, como os de contracultura, hippies ou os feministas das décadas de 50 e 60,
colaboraram, junto das quebras epistemolodgicas propostas pela antropologia, a fenomenologia
e a fisica quantica, para a necessidade de reformular a ideia de corpo~pessoa agora de forma
integrada. Essa ideia de soma, ¢ aproximada, com frequéncia, de no¢des de pessoa/sujeito/corpo
de comunidades tradicionais e ancestrais (no caso do Brasil, as afro-diaspoéricas e indigenas)
que sempre conceberam, desde muito antes da somatica existir, essa relacdo entre corpo~sujeito

de maneira integrada.
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No mundo africano ha concepgdes singulares do universo, de tempo, forca vital,
socializagdo, poder, pessoa, morte, oralidade/palavra, producdo, familia e
ancestralidade, bem como principios que regem a vida destas sociedades como o da
integragdo com a natureza, a dimensdo comunitaria da vida, estrutura cognitiva, o
respeito e a relacdo estreita com a tradigdo, o principio de inclusdo e o principio de
diversidade. Esses elementos indicam caminhos estruturalmente diferentes dos
vivenciados na cultura ocidental (Oliveira, 2006, p. 62).

A nocgao de pessoa~corpo do Candomblé, por exemplo, ¢ multipla, coletiva, integra
aspectos bioldgicos, espirituais e subjetivos, além de estar totalmente em simbiose com a
natureza, os meio ambientes e os territorios onde essa pessoa~corpo habita e ¢ forjada, seja
geograficamente, seja religiosamente ou mitologicamente (Buiati, 2016). Ou seja, essas nogdes
bebem de outra cosmogonia, que ndo a ocidental.

Alguns trabalhos de pesquisa no campo da educacio somatica no Brasil hoje interessam-
se e versam exatamente sobre esses transitos com as perspectivas amerindias e das religides de
matrizes-africanas 1?8 . Essas pontes entre esses campos, podem produzir tanto bons
intercambios de pesquisa quanto, por outro lado, reincidentes e naturalizados casos de
apropriacdo cultural. Esse transito merece, assim, cuidado e também uma reflexdo mais

aprofundada. Essa ¢ uma das brechas que se abre para a continuagdo, no futuro, das

investigacdes aqui apontadas.

Y,

128 Informagdo observada em 2021, a partir da participagdo no evento Il Encontro Internacional de Praticas
Somaticas e Danga: “Epistemologias Somaticas em Movimento”, realizado pelo Instituto Federal de Educagao,
Ciéncia e Tecnologia de Brasilia — Campus Brasilia.
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O labirinto se mostrou, a projecio de mim se refletiu

na voz do cantor e sua confusio relatada na letra
parecia num sobressalto a confusio latente,
escondida, encoberta, velada, que habitava em mim
para além das camadas aparentes e estaveis da casa.
“Oh Ariadne, eu matei a besta, aquela parte de mim
esta morta.” Naquele ano, naquele margo, o relato da
morte da besta, acordou a besta em mim. De sua
casa, no centro de seu labirinto, encontrei seus
chifres que subitamente passaram a ser também os
meus. Algum tempo depois, dessa armagio de galhos
que protuberou em minha cabeca, chego a esse
desfazimento em corpo-texto-meméria-confissio-
reconstituicdo que hoje nada mais é que meu

mergulho de volta a esse tempo irrecuperavel.

Se é dele que parto, de sua casa a seu chifre, com ele
hoje escrevo, e corporifico.

Espero que esteja a altura de sua aparigio.

os chifres do touro

(texto produzido a partir do operador o escrevente)
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O que importa é a correspondéncia da casa monstruosa

com o habitante monstruoso. O minotauro justifica
sobejamente a existéncia do labirinto. Ninguém dira o
mesmo de uma ameaga percebida num sonho. Evocada
aimagem do minotauro (evocagdo fatal num caso em
que ha um labirinto), o problema, virtualmente, estava

resolvido.

aben hakam, o bokari, morto em seu labirinto,

VI. MONSTRUAR 0 CORPO CENICO: A PRATICA 0.A.I.

Os primeiros esbogos dos operadores de ativagdo do infamiliar surgem durante a
cria¢do do solo O Inquietante, inicialmente por meio das nomeagdes dos duplos, que buscavam
cercar roteiros de agdes fisicas que vinham se configurando em fun¢do da organizagdo cénica.
Essas acdes fisicas, que geravam certos estados corporais, decorriam também da dilui¢ao das
partituras coreograficas de O Fio de Minos, que foram aos poucos se desfazendo em programas
de movimento cumpridos de modo a compor as cenas do solo.

Naquele momento, porém, o objetivo era fechar a estrutura cénica do trabalho para
estreia no festival para o qual a obra havia sido encomendada. Logo, com exce¢do de o tonto,
os cinco operadores que surgiram na época tornaram-se também cenas do espetaculo: o
quadrupede, o fauno, o ternario e o desfigurante sdo exatamente as “partes” ou sec¢des da
coreografia. O fonto, desde o solo, ja dava pistas de que essas agdes de movimento poderiam
vir a ser mais do que cenas em um espetaculo, ja que ele permeava, ou aparecia, ao longo de
todo o trabalho, impregnando todas os outros momentos cénicos que haviam sido definidos. O
tonto j& apontava. assim. para a ideia de a¢des fisicas que funcionariam como operadores, como
programas especificos de agdes que atuariam para ativar certos estados corporais de agdo cénica
Ou corpos cénicos.

Ainda que essa ideia fosse se fortalecer somente mais tarde, eu levo as experimentacdes

do solo para o Desmonte, passando entdo a, intencionalmente, testar esses programas de agoes.
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E nesse momento, com 0 grupo € com uma proposi¢do mais definida de organizagdo de
procedimentos que pudessem ser catalisadores de criagdo para contato com a infamiliaridade e
a monstruosidade, que trés novos protocolos comecam a surgir — o desmonte, o oscilante € o
escrevente — € também, retroativamente, sdo resgatados dois outros procedimentos de
investigacdo de O Fio de Minos, que passam a ser organizados também enquanto operadores:
o caminhante e os chifres.

A criagdo de O Fio de Minos, conforme exposto, foi, digamos assim, o estopim que nos
colocou em contato com os monstros, primordialmente a partir do corpo do Minotauro. Mas os
procedimentos de criacdo coreografica, naquela época, estavam ainda ancorados em outras
politicas de criacdo, talvez mais engessadas ou condicionadas, que se relacionavam a um modo
operante que reproduzia alguns modelos de estrutura cénica e também modelos mais
hierarquicos de relacdo interpessoal com o elenco. Todavia, com o desenvolvimento da
pesquisa, notei que ja estavam ali, desde o Fio, ainda de forma inconsciente, modos de
investigacdo do corpo cénico que poderiam dialogar com a nogao de operador que estava, no
presente, sendo configurada.

O “resgate”, portanto, de o caminhante e os chifres durante os encontros Desmonte,
agora enquanto operadores que se juntam aos procedimentos atuais, estabelece um arco de
pesquisa que dé coeréncia a presen¢a do monstro neste grande ciclo de investigagdo, conectando
a proposta desde o seu surgimento, ainda bastante difusa e inconsciente, até o momento atual
de organizacdo mais sistematica, intencional e consciente de procedimentos de criagdo para o
corpo cénico ancorados no monstruoso.

Logo, ¢ no Desmonte que as investigacdes se sedimentam e passam a ser organizadas
com 0s operadores de ativagcdo do infamiliar propriamente ditos: agdes de movimento que
intentam gerar um corpo cénico por meio de estados de incomodo, de infamiliaridade e, a partir
dai, reorganizacdes desse corpo em fabulagdes e corporeidades que materializem uma praxis
poética, dentro de um territorio especifico onde o processo se realiza. Ancorados na pratica
artistica, eles surgem na sala de ensaio, nos processos de criagdo analisados nesta tese e foram
nomeados como duplos monstruosos, no intuito de serem compartilhados no coletivo antes de
serem novamente singularizados por cada participante em seu processo pessoal de pesquisa e
criacdo: o caminhante, os chifres, o tonto, o fauno, o ternario, o oscilante, o desmonte, o
quadrupede, o desfigurante e, por fim, o escrevente configuram-se assim a partir de comandos
e agOes especificas e direcionadas, mas que estao suscetiveis a metamorfoses e transformagdes

durante os processos de exploragdo corporal singular de cada sujeito.
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Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.

Nesse sentido, um dos objetivos da
organizagdo da proposta ¢ levar os operadores para
outros corpos, outras pessoas, Como um convite para
que o outro se mexa de um certo “jeito”, tendo-os
como referéncia de movimento e, a0 mesmo tempo,
para que se aproprie deles de uma forma singular,
modificando-os. O programa parte, portanto, de
uma referéncia de movimento que ¢é pessoal,
individual, mas que se desdobra com potencial para
se borrar, quando apropriada por outros corpos e

pessoas.

Marcos:

Quando ougo hoje vocés falando do Fauno, por exemplo, eu
vejo que ndo é uma coisa minha mais so6. E algo que ja produz
imagens, sensagoes € coisas que ja sao de vocés.

Gustavo:

Mas até o seu Fauno é um outro de vocé, ¢ isso que € o
interessante da proposta. Porque eu vejo essas improvisagoes
ai que buscam a “esséncia” do ser, e ai todo mundo acaba
dancando a mesma danga. (...) Quando eu descubro o meu
fauno, por exemplo, que ¢ diferente da improvisagdo que eu
fazia em outros lugares, ainda assim, no meu Fauno, eu vejo o
Gustavo de outras companhias, dos lugares classicos, né? (...)
a questdo ¢ que tem uma marca. Mas que estd com outra
funcdo, esta deslocado, deslizou para um outro lugar.

Ainda nesse momento, no Desmonte, 0S
operadores eram explorados de maneira aleatoria e
livre: a cada dia, a cada ensaio, apos o inicio dos
trabalhos com a prdtica P.B., eu programava o
estudo de um ou dois deles, conforme a demanda do
grupo ou mesmo a partir do meu interesse de

aprofundamento daqueles que tinham sido menos

explorados. Em muitos momentos, transitdvamos sem pausa da prdtica P.B., ou de partes dela,

para alguns dos operadores, correlacionando um momento com o outro, como agdes corporais

da pratica 1 com ag¢des da pratica 2. Por fim, no momento de organizar a apresentagdo de

Manada, focamos majoritariamente em o quadripede € o tonto, pois eram os dois operadores

que mais se relacionavam com os objetivos daquela composicgao.
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Na ultima fase dessa imersdo pratica com o grupo, cada participante comegou a
organizar uma sequéncia propria de investigagdo e execucao dos operadores, um roteiro, uma
ordem particular que parecia mais organica para cada uma. De posse dessa ordem individual,
passavamos um ensaio corrido em conjunto, porém, cada integrante realizava a ordem de seu
roteiro particular. O objetivo dessas experimentacdes era investigar pontes e didlogos possiveis
entre um ou outro operador, a partir das ordens
variadas em que eram executados juntos, de modo
a elucidar pistas de composi¢cdo para cenas, ou

seja, maneiras possiveis de coreografa-los.

Até esse ponto, o intuito era realizar uma
composi¢do coletiva ou pequenos solos que
finalizassem e sintetizassem os encontros do
Desmonte em diregdo a uma fase mais
coreografica das experimentagdes com OS
operadores. Todavia, passei a me questionar sobre
esse caminho composicional, especialmente apos
o exame de qualificacdo da tese e das sugestoes e
duvidas que surgiram desse momento a partir do
contato com a banca de avaliagdo. Perguntava-me
se os operadores deveriam estar sempre, ou
necessariamente, vinculados a produg¢do de um
espetaculo ou outro produto cénico, ou se

funcionavam também como protocolos de

investigacdo mais amplos, sem a obrigacdo de se
compor algo com seu estudo e sua vivéncia.
Diferentemente da produgcdo de O
Inquietante, em que as agdes fisicas visavam a
composicdo de um solo, nos encontros do
Desmonte, ainda que tivéssemos passado por
Manada, o objetivo prioritario era vivenciar
coletivamente praticas de corpo que colocassem

em didlogo danca e monstruosidades, de modo a

experimentarmos um espago de trocas e producao

Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.

de saberes. Ainda que esse espaco de criagdo
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Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.

coletivo fosse extremamente rico, vitalizante e, sob certo
ponto de vista, terapéutico, muitas vezes me perguntava
“o motivo” de ficarmos ali, em grupo, nos movendo em
didlogo com nossos monstros e pulsdes do presente
indefinidamente. J& que se aproximava também o
periodo de realizagdo do doutorado-sanduiche em
Portugal, e os encontros seriam interrompidos devido a
minha auséncia do pais, decido em meados de maio de
2023 ja& suspendé-los para decantar melhor essas
inquietagoes.

Assim, ¢ somente em Lisboa, durante a imersao
pratica Derivas do Inquietante, que se realizou de
outubro a dezembro de 2023, que organizo os
operadores, agora, como a prdtica O.A.1. (operadores de
ativacao do infamiliar), que visava ndo a produ¢do de um
espetaculo, mas a constru¢do de um corpo cénico
especifico a partir do encontro com os monstros.

Inicialmente  ocorreu-me, para a pratica
sistematizada, jogar com todos os operadores
aleatoriamente, transitando de um para o outro, dando
corpo a esses impulsos sem uma pré-defini¢do ou um
roteiro prévio, como fizemos em muitos momentos do
Desmonte. Essa ideia pareceu oportuna também na
medida em que poderia ser um caminho interessante para

uma mostra de processo!?’

, organizada em torno de uma
improvisagdo estruturada com os operadores, tentando
demonstrar como se d4 corpo ao corpo que eu vinha
investigando. Todavia, a medida que fui repetindo
disciplinadamente a pratica e esse jogo aleatorio entre os

operadores, uma ordem de execuc¢do foi naturalmente se

fixando.

129 Bu participaria de um seminario, em novembro, do grupo de pesquisa Performance e Cognigdo — ao qual estava
vinculado no Instituto de Comunicagdo da Universidade Nova de Lisboa, e pensava em fazer uma espécie de
demonstragdo pratica do que vinha estruturando corporalmente.
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Do mesmo modo como se sugere para a
pratica P.B., essa ordem ¢ desmontavel, flexivel,
reorganizavel e passivel de recombinacdes em
funcdo dos contextos, territérios e objetivos
especificos de criacdo. Inclusive porque diferentes
combinagdes da ordem de execu¢do dos operadores
podem gerar transi¢cdes com diferentes possiblidades
de investigacdo poética. Logo, a proposta de uma
ordem para a pratica O.A.l. ndo intenta excluir
outras possibilidades de experimentacdo desses
materiais.

Assim, a no¢ao totalmente clara e consciente
de operador de criacdo enquanto algo que pudesse
ser  sistematizado para  outros  processos
composicionais esboca-se fragilmente durante O
Inquietante, estrutura-se de forma mais intencional
durante os encontros do Desmonte, mas organiza-se
enquanto pratica especifica somente no Derivas do
Inquietante. Nesse longo processo, cada vez que
essas agOes fisicas foram sendo decupadas e
experimentadas, elas foram ficando, aos poucos,
mais distantes do que as fez surgir, elas comecam a
existir sozinhas, de forma auténoma.

Pela auséncia de um projeto financiador, que
me exigisse a montagem de um espetaculo, comecei
a olhar para os operadores, portanto, como
protocolos de criagdo genéricos que se ligam a uma
noc¢do mais ampla, que é a de monstruar, € nao ao
Minotauro, ou a um tema especifico. Entendi que o
objetivo da proposta, a partir dali, seria sintetizar um
pensamento especifico de criagdo, uma proposi¢cao
para um corpo cénico caracteristico. Vivenciar os
operadores, agora organizados enquanto prdtica

O.A.L, se justificaria entdo, justamente, porque eles

Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.
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passam a ser um protocolo de experiéncia, de experimentagdo de si, do corpo, da subjetividade,
da técnica de danga, mais do que uma ferramenta para se criar um espetaculo.

Assim como feito com a prdtica P.B., trago também algumas impressdes de
participantes da pesquisa, positivas ou negativas, sobre a experiéncia de contato com a pratica

OAlL.:

Livia:

Era isso que eu queria. (...) porque eu preciso disformar alguma coisa em mim, porque
esta tudo muito bonito (...). O meu corpo agradece por estar nesse lugar diferente, para
mim ¢ um desafio que gosto, porque ndo ¢ necessariamente o desafio da técnica, do
salto, do giro, (...) [E a] pesquisa do corpo, de encontrar outras formas, outras
possibilidades, outras texturas.

Gustavo:

Era muito dificil entrar, muito dificil chegar 14. (...). E uma proposta muito diferente.
Tem um momento que vocé precisa gastar os clichés do seu corpo, o que vocé
considera esquisito, o que vocé considera capaz de fazer (...). Eu acho muito bonito
também. Entdo, o tempo todo, quando eu estou fazendo, de alguma forma, me coloco
de fora também, como se eu conseguisse emular o olhar do outro para cima de mim.
(...) A gente precisa o tempo todo do referencial do outro. Eu acho que eu encontraria
0 monstro, na verdade, a partir do momento que eu perdesse essa referéncia do outro.
Eu acho que eu desapareceria totalmente se nao tivesse esse olhar outro.

Carol:

E muito dificil para mim; eu me sinto muito confortavel quando eu entro e estou
presente em mim, (...) mas quando vocé fala para ir pra fora e olhar, ¢ um pouco dificil,
principalmente quando estamos fazendo sozinhos (...). Ndo gosto de me ver, ver os
videos. (...) E realmente um labirinto. Vocé se perde, se encontra, ¢ ver o outro é a
mesma sensagdo, vocé esta ali, vocé acha que vocé entendeu, mas na verdade vocé
ndo entendeu nada. Mas ¢ estranho se ver. (...) Porque o que é pedido em outros
lugares, em outros espacgos, ¢ outro tipo de danga. (...) O ato de despir e se aceitar e se
ver nua, € se mostrar nua, (...) em todas as suas camadas, vocé estd vendo tudo, minha
estria, celulite, meu peito, tudo.

Naju:

Sinto que as vezes eu acho que trago para um lugar caricato, porque fico procurando
esse lugar da emog¢do que foi muito incentivado na minha trajetéria toda de danga.
Acho que fico pecando por um lado de muita emogao ou por outro lado de estar muito
racional, absolutamente fechada. (...) Eu fico indo entre dois extremos.

Marcia:

A pratica O.A.IL era a que mais me identificava (...). A pratica de danga surgir do
desejo do corpo e partir dessa escuta entender o que o trabalho estava propondo.
Entender no corpo ¢ ir refletindo conforme “vai fazendo”. (...) Havia uma busca de
entender como, no meu corpo, cada operador atuava, ou pelo menos como eu me
sentia viva neles.

Foi a partir das praticas novamente sozinho, em estado de isolamento, que se afirmaram
também reflexdes prévias sobre a metodologia do trabalho da tese. A experiéncia de imersao
em Lisboa, esse novo mergulho sozinho em meu proprio corpo, em meus proprios

procedimentos de treinamento~criagdo, retomou a necessidade de descrever as minhas praticas
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em uma perspectiva metodolégica de trabalho que se estruturou ao longo dos anos de

investigagdo e que passavam também, necessariamente, pela prdtica P.B.

) s~

Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.

Comegou a ficar nitido para mim, nesse ponto,
que a proposta da tese seria uma sistematizagdo de meu
percurso pratico de criagdo de um corpo cénico
monstruado. Nesse sentido, 0s operadores entram
também como propositores técnico~poéticos de
construcdo desse corpo e, assim, integrariam também o
treinamento, que passa, definitivamente, a ser entendido
de forma integrada a pratica poética. Essa intuicdo foi
também crucial para se entender a duvida que surgiu ao
final dos encontros do Desmonte, acerca dos motivos de
vir para a sala de ensaio e ficar “experimentando” os
operadores  aparentemente sem um  proposito
composicional especifico, sem um projeto de criagao
definido ou mesmo um tema de trabalho.

E em Lisboa, mergulhando em meus proprios
modos de criar, retomando os Fundamentos Bartenieff
como referéncia para o treinamento, colocando-me de
forma disciplinada e resiliente em uma pratica corporal
constante, que aos poucos fui desbloqueando os canais de
construcdo de um corpo que, na verdade, ja conhecia.
Pelo corpo, mais uma vez, se desvelava o entendimento
de que a proposta de tese estd justamente na organiza¢ao
e na sistematizacdo das duas praticas de criagdo que
visam a constru¢do de um corpo cénico monstruado na
medida em que ha uma expressividade de natureza
especifica sendo investigada e buscada.

As duas praticas para se dan¢ar com o infamiliar
ecoam, em certa medida, também, a esséncia do fluxo do
Anel de Moebius, entrelagando-se entre o dentro ¢ o fora,
entre dois polos que se transformam gradualmente um no
outro. A pratica P.B. ¢ um mergulho profundo no proprio

corpo, escavando seus cantos enquanto se busca se
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familiarizar intimamente com sua propria condi¢do psicomotora. Ao proporcionar uma
consciéncia corporal profunda e minuciosa, ela mapeia os emaranhados dos caminhos
musculares, 6sseos, imagéticos e sensiveis, revelando tanto fragilidades quanto poténcias. Em
suma, ela  proporciona uma familiaridade  profunda com sua  prépria
corporeidade~subjetividade.

Por outro lado, a pratica O.A.1. busca fissuras, rastros, buracos, fendas, falhas nesse
terreno familiar, explorando o mapa corporal consciente para fazer emergir a instabilidade, a
deriva, o desvio, a falha e a queda do corpo enquanto organismo sistémico. Nela, busca-se fazer
aparecer diferentes presencas psicomotoras, diferentes estados de fluxo de movimento e a¢des
corporais, fazer aparecer estranhamentos de modo a proporcionar uma experiéncia de
investigacdo corporal singular, a partir do desmonte de padrdes de resposta fisica. Seguem,

novamente, algumas impressdes, positivas e também negativas, sobre esse transito:

Livia:

Para mim ¢ muito forte o organizar o corpo para desorganizar (...). Vocé centrar, trazer
consciéncia, respirar, mergulhar dentro do seu corpo para depois aquilo de se
desconstruir. (...) Eu ndo conseguia conectar a primeira pratica com a segunda (...) até
o momento que eu entendi: ¢ se reconectar para vocé se desmontar, esse para mim ¢
o principal ponto.

Naju:

Eu fago algumas associagdes. (...) Do balango de calcanhar, desse exercicio e como
que a cabega fica. (...) Nesse a sensagdo pra mim ¢ muito direta. Quando estou na
pratica 1 eu penso nesse que vai vir depois. (...) A sensagdo da respiragdo maior e mais
expandida.

Marcia:

Por vezes, eu sentia que eram abordagens muito diferentes. Mas, fazendo uma analise
agora, as duas tinham uma ordem e uma estrutura muito fixas que implicavam que
voceé estivesse no presente da agdo o tempo inteiro, o que era algo muito benéfico para
ambas as praticas. Apesar da respiracdo ser algo mais dificil para mim, eu recorria a
ela para voltar a0 momento presente, a0 momento da agdo. (...) A pratica P.B. me
preparava, mas nao me aproximava tdo pontualmente da pratica O.A.I. no ambito
sensorial, imagético e simbolico. As praticas desenvolvidas mais pontualmente pela
0O.A.I. me deixavam mais preparada.

Gustavo:

Esse ano, s6 em 2024, que pela primeira vez consegui ligar a pratica 1 com a pratica
2. (...) Dai eu trouxe a metafora do pneu, da Clarice Lispector'*’. Tem momentos que
vocé chega e ja sai, mas pela primeira vez eu senti esse toque do pneu. (...). S6 que

139 Mengao a uma referéncia, trazida por Gustavo e compartilhada pelo grupo em variados ensaios, sobre o texto
“Agua Viva” de Clarice Lispector em que aparece a imagem do momento fugaz do toque de um ponto de um pneu
girando no chdo: um ponto qualquer do pneu girando toca no chdo em um milésimo de segundo, enquanto gasta
um tempo muito maior para girar toda a circunferéncia e tocar novamente no chdo. A metafora aqui ¢ que, na
investigagdo criativa, passamos a maior parte do tempo sem chegar naquele lugar onde a improvisacéo se densifica
e ganha poténcia. Todavia, esse momento nao existiria se ndo fosse, justamente, todo o tempo de vazio e de “falta
de sentido” enquanto se percorre a circunferéncia.
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acho que eu ficava muito na minha cabega no comego, ndo soltava, ndo permitia, ndo
entrava. Ficava muito na minha cabega, e agora consigo entrar mais.

Assim, quando realizada sistematicamente e por longos periodos, a pratica O.A.1. satura
o terreno familiar do corpo, borrando e monstruando o estado psicomotor organizado pela
pratica P.B. Nessa logica, buscando conectar as duas praticas com o conceito freudiano (das
Unheimliche), o fluxo continuo entre o estranho e o familiar, o borramento e o estado
intermediario entre as duas praticas, parece descrever melhor as sensacdes das participantes
com esses materiais, ou seja, o trdnsito entre polos que compdem uma mesma coisa (imagem
da fita de Moebius), o agenciamento de um /imite e de uma fronteira parece ser mais premente

do que uma associagdo categorica de uma pratica com um polo ou outro:

Marcia:

“E preciso estranhar o familiar e familiarizar-se com o estranho; na tentativa de
entender e compreender a n6s mesmos”. Para mim, o processo foi essa frase do
antrop6logo Clifford Geertz. Eu estranhava, olhava de frente, olhava mais a fundo, 14
onde beirava o romper do limite, e me familiarizava com o que me era estranho.

Se o infamiliar € aquilo que ja se sabe mas ndo se sabe que sabe, ou, com Freud (2019),
¢ aquilo que desde muito ¢ familiar mas, por ter sido recalcado, se oculta, logo, almeja-se com
a pratica alcangar o infamiliar pela satura¢do do familiar, pela saturagdo do lugar comum do
corpo, da organizagdo do corpo enquanto sistema que esta condicionado a responder ao seu

meio ambiente majoritariamente a partir dos mesmos gestos, das mesmas motricidades.

Gustavo:

Como vocé vai direto pro corpo, Bartenieff, tem a jun¢do dessa pratica que a priori é
super técnica, ¢ vai para a pratica 2 que também tem comandos, uma certa mecanica
da coisa para acontecer, ¢ surpreendente como que dali saem coisas e percepgdes
como essas sobre a repeticdo. Pra mim € o que € mais 6bvio, que o estranho ¢ o fato
de que vocé repete 0 mesmo movimento, infinitamente, e da repeti¢do, ¢ a repeticao
mesmo que produz o estranhamento. (...) A gente vai achando lugares do nosso corpo,
que vao modificando aquilo, ficando cada vez mais estranho, ¢ a gente comeca a
perceber que a gente tinha um repertorio.

Carol:

Vocé conseguir se ver como se fosse ndo s6 uma, mas varias, ndo s6 duplicada.
Pesquisando, principalmente na parte 2, esse monstro nao ¢ s6 um, ¢ o outro olha para
mim, tem uma expectativa. (...). Quando estou na pratica e posso desbravar e entrar
nesses lugares em que as vezes nao me reconheco de imediato, mas que o outro, com
o olhar de fora, j4 reconhece... ¢ enriquecedor, porque consigo me ver mais por inteira.
(...). Aprender também a se ver desses diferentes dngulos e aceitar esses diferentes
dentro de si. Ficar atento ao que ¢ familiar e que ndo ¢ familiar, brincar com esses dois
lugares.

Gustavo:

A culminancia do processo pra mim ¢ no desfigurante. Nos outros me sinto mais na
acdo mecanica. E no desfigurante, comeca dali, ¢ o que mais me deixa com impressdes
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que levo pra casa. (...) E ele que me causa estranhamento, por exemplo, quando vejo
os videos, todos os momentos da pratica me ddo essa sensagao de ver meio de lado.
Mas o desfigurante consegue tocar num lugar que eu consigo ver ou sou for¢ado a ver
que sou desse jeito.

Essa fric¢do, esse borramento das formas moldadas no corpo pelo estranho~familiar tem

implicagdes nos processos subjetivos, ja que, mais uma vez como nos propde Suely Rolnik,

gera-se com isso uma tensdo entre, de um lado, o movimento que pressiona a
subjetividade na dire¢do da “conservacdo das formas em que a vida se encontra
materializada” e, de outro, 0 movimento que a pressiona na dire¢do da “conservacao
da vida em sua poténcia de germinagdo”, a qual s6 se completa quando tais embrides
tomam consisténcia em outras formas da subjetividade e do mundo, colocando em
risco suas formas vigentes. Tensionada entre esses dois movimentos, a subjetividade
converte-se num grande ponto de interrogacdo, para o qual terd que encontrar uma
resposta (Rolnik, 2018, p. 56).

Ainda que, assim como a pratica P.B., a pratica O.A.L. seja porosa, mutavel e
rearranjavel, de modo a atender as necessidades contextuais do territdrio onde se realiza, ela ¢
proposta inicialmente, conforme dito, em um roteiro com uma orientacdo especifica na ordem
de execu¢do de cada operador. Todavia, ¢ importante lembrar que essa sucessdo de um
operador para o outro ndo acontece de forma rigida, engessada ou visivelmente seccionada. O
intuito ¢ que um operador va se transformando no outro, numa perspectiva de acimulo de
camadas. Nesse sentido, ndo se abandona o operador anterior para se passar para o proximo.

Ao longo da pratica, busca-se entdo imaginar cada um dos operadores como camadas
que vao se sobrepondo, alternando-se entre elas, compondo juntas, aparecendo e
desaparecendo, construindo juntas um corpo. A medida que esse processo se desenrola, sugere-
se deixar a voz aparecer sempre que sentir necessidade, buscando ndo inibir os sons da
respiragdo, das vogais, das contagens, suspiros, rosnados, gritos, entre outros sons que vao
surgindo pela propria exaustdo da execucdo. A voz vai se compondo junto com o corpo, na
medida que se busca o corpo borrado. O intuito € tentar levar o corpo a um certo limite, insistir
na repeti¢do das agdes para aprofundar, saturar as repetigdes, até aparecer um certo aterramento,
um adensamento, uma presenca.

Outro ponto relevante de se mencionar € que os operadores ndo constituem, em si, algo
de inédito ou unico, no sentido de serem a¢des que nunca foram vistas em outras praticas de
criagdo em danga. Pelo contrario, muitas sdo acdes de movimento que podem ser relacionadas
ou existentes em outras praticas de treinamento cénico, em outras dangas. Creio que o que torna
os operadores singulares, aqui, seja sua territorializacdo em um contexto monstruoso, no sentido

de ligar esses exercicios com a nog¢ao de monstruar e de infamiliar.
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Assim como para na pratica P.B., foram produzidos para cada um dos operadores videos
individuais com sua execuc¢do, mas refor¢co que o fluxo continuo de execugao da pratica é
primordial para se alcancar os estados corporais almejados pela proposta. Cada operador sé se
fortalece enquanto parte do todo da pratica, e ndo se intenta que os videos sejam referéncias
cristalizadas a serem reproduzidas. Nesse sentido, ndo se propde um modelo a ser seguido, mas
sim referéncias claras que podem, e devem, ser revistas, reorganizadas, reestruturadas e
singularizadas em diferentes contextos.

Visando a isso, assim como para a pratica P.B., serd anexado também, no comeco das
orientacdes de execucdo da pratica O.A.L, um /ink de uma lista de reproducdo com variados
videos de execucdo da pratica em fluxo continuo, realizados em diferentes momentos e
contextos desta pesquisa, por mim ou coletivamente junto ao des~. Neles poderdo ser
observados com mais fidedignidade as dilatagdes e os estados corporais provocados pela
pratica.

Passo agora para as orientagdes de execu¢do de cada operador, na ordem que aparecem

e sdo realizados na pratica O.A.L

Des~ durante a pratica O.A.L
Fotos: Alice Stefania.
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ORIENTAGOES DE EXECUGAO DA PRATICA 0.A.I.

Videos da pratica realizada em fluxo continuo neste link.

Videos de todos os exercicios individuais neste link.

1. O caminhante

Processo composicional de origem: O Fio de Minos. Video neste link.

Caminhar pelo espago buscando orientar os fémures na posicao paralela, com bastante
rotagdo interna a partir do iliopsoas e outros musculos profundos do quadril. Abrir bem os pés
no chao a cada passada, sentindo o tridngulo de apoio de contato com o solo bastante ativo:
osso da base do dedao, osso da base do dedinho e osso calcaneo. Suspender o osso maléolo
medial a0 mesmo tempo que se suga o arco do pé formando uma ventosa pegajosa no contato
dos pés com o chdo. Os dedos se espalham pelo chdao como franjas de um tapete.

Testar caminhadas na meia ponta, com os calcanhares suspensos, ¢ também com os
joelhos flexionados, buscando ativar a passada de forma bem alinhada em relagdo ao tamanho
da propria bacia. Caminhar com flutuagdo de fémures alternados, a partir da imagem de
execucdo da elevagdo da coxa (pratica P.B.), como se fosse um cavalo de equitacio, buscando
descolar o fémur da bacia, ativando o assoalho pélvico.

Ativar a  respiracdo  diafragma~iliopsoas, pulsando o abdome~visceras
tridimensionalmente na inspiragao e soltando o ar até a ultima gota da expiragdo. Sonorizar o
som de S na expiracdo ou as vogais (pratica P.B.), expandindo e dilatando os centros de leveza
e de gravidade. Durante toda a pratica, sempre trabalhar com sons, da propria respiragao,
sonorizando a letra S, ou as vogais, ou mesmo outros sons que vao surgindo a medida que a
pratica se desenvolve, seja pelo cansaco ou fadiga, seja por imagens que possam surgir durante
a execucao.

Observar atentamente o espaco: distancias, métricas, texturas, cores, iluminagado,
corpos, objetos, ativando e agugando a percep¢ao. Compreender as propor¢des do proprio corpo
dentro do espaco, as relagdes de distdncia com os limites, as paredes e também com outros
corpos (no caso da execugdo em grupo). Quando todos os vetores de alinhamento estiverem
acionados, presentes e conscientes, iniciar uma leve flutuacdo dos bracos, partindo dos
cotovelos.

Deixar os bracos algados pela cintura escapular a medida que vao, assimetricamente,

fazendo circulos, extensdes e contragdes, alongamentos e espreguicadas. Perceber o ar que
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percorre a pele, tocar o ar, medir as distancias com os bracos. Deixar o olhar acompanhar o
movimento dos bracos a medida que vai aumentando a intensidade da respiracdo e da
caminhada. Aos poucos, envolver o tronco no movimento dos bragos, deixando o centro de
leveza afundar e expandir criando sinuosidade na coluna, espirais que percorrem o €ixo, a partir
dos bragos, e sdo devolvidas de volta para o espago.

Iniciar a constru¢do de emaranhados durante o deslocamento: caminhos em circulos,
curvas, espirais ou desenhando o nimero 8 no chao, ou o simbolo do infinito. Imaginar as linhas
e os rastros que vao sendo deixados pelo seu proprio deslocamento e os cortes e sobreposi¢cdes
que criados a medida que se entrecruzam as linhas. Permanecer nesse estado de deslocamento
e respiracao pelo tempo que for necessario para dilatar o corpo e saturar a percepcao, deixando
cada vez mais a coluna se afetar e ficar sinuosa.

Quando sentir um aumento da energia, um aquecimento do corpo, € que se chegou em
um estado ja bastante inebriado e confuso com os deslocamentos e percursos, iniciar o

fechamento das maos para transitar para os chifres.

2. Os chifres

Processo composicional de origem: O Fio de Minos. Video neste link.

Ainda durante o caminhante, fechar as maos e comegar, gradativamente, a aumentar o
tonus de apertura. Imaginar que as maos vao se transformando em duas pedras, rochas duras e
pesadas. Insistir na for¢a de fechamento das maos o maximo que for possivel, deixando o tonus
alto contaminar os bragos, o tronco e o restante do corpo. Saturar no tempo esse tonus alto,
insistindo na for¢ga maxima que vem do aperto das maos até o limite, quando ndo for mais
possivel sustentar. Se necessario, deixar emergir sons, rosnados, vibragdes sonoras que possam
ajudar a intensificar e tensionar o limite de forca. Quando se chegar ao tempo maximo possivel
de sustentacdo da forca alta, abandonar o tonus e imaginar que as duas pedras em que as maos
se transformaram comeg¢am a rachar em pedagos menores e, por fim, esfarelar em graos de areia
fina, que comega a se derramar das maos em dire¢@o ao chao.

Na areia, imaginar que as duas maos sao feitas de graos de areia fina, que comegam a
se dissipar e a escorrer, como a areia de uma ampulheta que vai gradativamente escorrendo de
um compartimento ao outro. Aos poucos, deixar essa sensagdo contaminar o corpo todo, como
se ele fosse feito de areia e comecasse a desmoronar, escorrer, esfarelar. Explorar por um tempo
essa imagem e essa sensacdo fisica, procurando fazer deixar aparecer movimentos que deem

corpo as sensacdes que emergirem.
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Ap0s saturar a areia, imaginar que as maos vao se transformando em algas, plantas
aquaticas que oscilam, ondulam e balangam dentro de um grande tanque de dgua ou dentro de
uma piscina, de um rio ou dentro do mar. Deixar, aos poucos, as oscilagdes e as ondulagdes das
maos contaminarem os bragos, o tronco, a coluna e a unidade inferior até tomarem o corpo todo.
Explorar e saturar essa imagem por algum tempo até que se sinta que o corpo ficou molhado,
ondulado, como se fosse levado pelo balango da agua.

Gradativamente, imaginar que a 4gua escoa, que a umidade vai secando, que a agua do
corpo molhado vai sendo drenada e as maos vao se transformando em galhos secos, duros,
resistentes, espinhosos, tortuosos, angulados. Como uma galhada de um cervo ou veado, ou
uma arvore seca apos uma queimada, a vegetagdo de uma éarea seca, desértica ou mesmo uma
arvore sem folhas no inverno. Deixar que essa secura contamine todo o corpo, que
gradativamente se torna galhos angulados, retorcidos, com um aumento do tonus e da energia
de gestos e movimentos. Saturar até que, de dentro desses galhos secos, e também dos orificios
do corpo, boca, ouvidos, olhos, umbigo, genitalia e anus, comecem a brotar fios.

Comegar a puxar com as maos esses fios imaginarios, que nascem dos orificios do corpo,
deixando um emaranhado ir se formando a medida que se puxam fios também de todas as partes
do corpo. Pode-se imaginar fios de algodao, fios de uma teia de aranha, fios de cabelo, fios de
linhas ou qualquer outra imagem que seja forte para quem executa.

O operador os chifres ¢ composto, portanto, por cinco chifres, cinco imagens que
transitam de uma para outra: pedra, areia, alga, galho, fio. Ele surge no espetaculo O Fio de
Minos, no qual havia um forte gestual de maos e bragcos que foi nomeado por nds de “cinco

chifres”, partindo da imagem dos chifres do Minotauro.

3. O tonto

Processo composicional de origem: O Inquietante. Video neste link.

Ainda durante os chifres, em deslocamento pelo espaco ou em uma regido mais fixa,
imaginar o osso do cranio flutuando em cima dos ossos do atlas e axis. Iniciar a oscilagdo do
cranio nessa regido, ainda bem pequena e interna, no sentido horizontal, direita e esquerda,
como se estivesse sinalizando um “ndo” com a cabega. Jogar aos poucos com a amplitude da
oscilagdo e com a velocidade. Depois de saturar por um tempo, transitar para a oscilagdo no
sentido vertical, cima e baixo, como se estivesse sinalizando um “sim” com a cabega. Jogar

também com a amplitude e a velocidade.

222


https://youtu.be/nny4Y-SgSgE

Depois de saturar, imaginar um ponto no topo do cranio, com o qual desenha-se no teto
a figura de um nimero 8, ou o simbolo do infinito. Perceber esse movimento de oscilagao
sinuosa surgindo no centro do cérebro, num local bastante interno, antes de deixar o movimento
aumentar, ganhar amplitude e contaminar o restante da cervical. Depois de experimentar as trés
acdes de oscilagdo, horizontal, vertical e infinito, pode-se jogar alternando entre elas, buscando
deixar o maxilar relaxado e soltando a lingua dentro da boca. Perceber como as sensagdes de
tontura e, eventualmente, enjoo que surgem geram uma qualidade especifica de movimento, ou
de estado no corpo.

A medida que a intensidade aumenta com o tempo, durante as oscilagdes, tentar perceber
€ mapear o espago, como foi feito em o caminhante, observando distancias, cores, texturas,
detalhes, objetos, iluminagdo etc., de modo a deixar a imagem balancar, tremer, gerando
instabilidade na percep¢do, no olhar, na visdo e nos sentidos. Por fim, sem interromper as
oscilagdes, gira-se o globo ocular para cima o maximo possivel, como se se quisesse olhar para
dentro de si, deixando aumentar a sensacdo de tontura, instabilidade e confusdo da imagem e
da percepgdo. Explorar por um tempo o corpo que surge dessas sensagoes até que se comece a

descolar os calcanhares do chao na transi¢do para o fauno.

4. O fauno

Processo composicional de origem: O Inquietante. Video neste link.

Ainda durante o tonto, elevar os dois calcanhares, diminuindo a base de contato com o
chdo e, por consequéncia, a estabilidade e o equilibrio. Manter os fémures em rotagdo paralela
ou exagerar a rotagdo para além do eixo de alinhamento, mesmo que os joelhos fiquem rotados
para dentro. Aos poucos, ir colando os cotovelos na cintura, fazendo os bragos ficarem
alinhados ao longo do tronco. Manter, inicialmente, as maos espalmadas para frente. Imaginar
que o corpo vai sendo espremido pelas laterais, provocando o seu alongamento no eixo vertical,
a partir da suspensdo dos calcanhares e da projecdo do topo da cabega para o teto.

Manter a respiracdo diafragmatica profunda, com a dilatacdo do abdome~visceras.
Imaginar que comega a se estabelecer uma conexao entre teto e chao, entre cima e baixo, entre
o céu e o centro da terra. Na inspiragdo, projetar o 0sso esterno para o céu, abrindo a caixa
toracica ao mesmo tempo que se deixa os ombros rolarem para tras, enquanto as claviculas e a
cintura escapular se abrem. As escapulas se aproximam nas costas. A imagem ¢ que o corpo ¢
sugado para o céu por meio de um fio ou uma corda que o puxa para cima pelo osso esterno.

Exagerar ao maximo essa suspensdo, sustentando o equilibrio, como se fosse possivel de fato
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descolar os pés do chdo. Ao chegar ao maximo da inspirag¢do, colocando a maior quantidade
possivel de ar para dentro do abdome, sustentar alguns segundos em apneia, a medida que o
corpo todo se aperta e se comprime.

Na expiragdo, a partir da retroversdo do osso da bacia, enrolar a coluna em uma grande
contracdo, deixando o tronco formar uma grande curva no formato de um C, aproximando o
osso esterno do umbigo. As duas cinturas, escapular e pélvica, aproximam-se, enrolando uma
em dire¢do a outra. Expulsar a maior quantidade possivel de ar de dentro dos pulmdes, forgando
ao maximo a expirac¢ao até o final. A cabega pode tanto acompanhar a grande contrag¢do, como
se fosse possivel olhar para o centro da terra ou para dentro das proprias visceras, quanto pode
manter-se projetada para o céu, com os globos oculares virados para cima.

Saturar essas duas a¢des por algum tempo, oscilando entre a ascensdo ao céu e a descida
a terra repetidas vezes. Perceber o corpo se densificando, ficando com a energia mais
concentrada, procurando encontrar um tipo de deslocamento especifico pelo espago com esse
estado. A medida que a exploragio se aprofunda, deixar que emerjam sons, vibragdes
respiratdrias, vocalizagdes diversas que possam ajudar a aprofundar o contato com as visceras
e os orgdos internos. Gradativamente, deixar os bragos se descolarem do tronco, buscando
deixar os chifres emergirem novamente em um gestual que componha conjuntamente o corpo
de o fauno.

Eventualmente pode-se também acionar novamente o fonto, trazendo as oscilagdes de
cabeca e os olhos virados para cima, para intensificar o estado de corpo dilatado e a percepc¢ao

instavel que toma conta dele como um todo.

5. O ternario

Processo composicional de origem: O Inquietante. Video neste link.

Ainda durante o fauno, buscar internamente uma pulsagdo ternaria, um péndulo de 3
tempos. Esse ¢ um operador que busca criar um ritmo, uma cadéncia de movimento. O intuito
¢ colocar em balango o corpo estranho que comega a surgir. Pode-se também pensar em uma
valsa, com cadéncia em arcos que se deslocam pelo espago, ou mesmo em uma caixinha de
musica, que gira um corpo a partir de um ritmo que se repete. Se necessario, pode-se contar
internamente os tempos, de 1 até 3 ou de 1 até 6, e deixar a respiragdo acompanhar a pulsagao
das contagens, deixando sons emergirem.

A pulsacdo se inicia no centro do corpo, mas pode também transitar para a cabega, para

os pés ou para os bragos. Eventualmente joga-se com a pulsacdo entre essas diferentes partes
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do corpo. A medida que ela se estabelece, todo o corpo passa a se movimentar dentro desse
ritmo, buscando assimetrias: se uma parte do corpo se move num tempo para uma determinada
dire¢do, a proxima parte procurara se mover para outra, como se o corpo estivesse sendo puxado
por diferentes estimulos, por fios ou cordas em diferentes diregdes.

A cabeca, especialmente, junto do olhar, deve procurar mapear o espago em diferentes
posicdes o tempo todo. Mantendo os globos oculares virados para cima, intenta-se intensificar
a sensacdo de confusdo mental, tontura e instabilidade. Saturar essa exploragdo por algum
tempo, até que o corpo internalize o operador, criando uma pulsdo propria, um ritmo particular
de se organizar dentro da movimentagao.

Quando o ritmo terndrio se estabelecer, aumentar gradativamente a velocidade da
pulsagdo. E importante que isso se dé aos poucos, para que a intensidade seja construida ao
mesmo tempo que se cansa o corpo pela repeticdo. Aumentar a velocidade até o méaximo
possivel, até que os movimentos precisem ser diminuidos, para que a amplitude “caiba” dentro
do ritmo cada vez mais acelerado.

Imaginar que o pulso ternario a movimentagdo vao sendo comprimidos para dentro do
corpo. De fora para dentro, a pulsagdo vai entrando no centro de leveza (caixa toracica) e no
centro de gravidade (baixo abdome). Comprimido dentro do tronco, imagina-se que o pulso se
transforma em uma vibragao, sendo cada vez mais concentrada no centro do umbigo. Quando
a concentracdo for méxima e a bacia comegar a virar e oscilar de cima para baixo, prepara-se a

ativacdo de o oscilante.

6. O oscilante

Processo composicional de origem: Desmonte. Video neste link.

No fim de o fernario, iniciar uma oscilacdo do corpo que parte do centro de gravidade
e da pulsacdo da bacia. Enquanto se pulsa e oscila, intensificar a respiragdo profunda, dilatando
abdome~visceras na inspiracdo e expulsando todo a ar possivel na expiracdo, enquanto suga os
orgdos em direcdo as costas e contrai-se a regido do pubis. O oscilante ¢ basicamente sacudir o
corpo com bastante vigor e intensidade a partir do centro de gravidade.

Saturar e gastar essa oscilagdo por algum tempo. A medida que ganha intensidade,
explorar diferentes sons que sejam necessarios emitir, especialmente na expiragdo, vocalizando
eventualmente gritos, rugidos, urros, rosnadas, deixando o corpo borrar e derreter durante o

som ¢ a vibragao.
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De todos os operadores, talvez esse seja o mais exaustivo, 0 mais cansativo de se
executar. Justamente por isso, € nele que surge mais rapidamente a vontade de abandonar a
exploragdo e transitar para o proximo operador. Assim, ¢ importante buscar manté-lo por algum
tempo, insistir na vibracdo e no sacudimento, para que o corpo aprofunde a densificagdo. Se for
necessario, pode-se diminuir a intensidade da oscilagdo ou interioriza-la ainda mais ao centro
do corpo, de modo que, mesmo que fique menos visivel externamente, ela se mantenha ainda
presente pelo maior tempo possivel.

Uma vez que a oscilagdo se estrutura e o corpo dilata dentro dela, pode jogar com a
vibragdo ou tremores em diferentes partes do corpo, como se o sacudimento fosse percorrendo
o corpo de cima a baixo, transitando entre os membros e as diferentes esferas do tronco. Deixar
a cabeca participar da oscilac¢do, para intensificar ainda mais a confusdo da imagem da visdo,
aumentando a instabilidade da percep¢do. Como o aumento do tonus ¢ muito grande nesse
momento, procurar deixar a mandibula relaxada e a lingua solta dentro da boca para que o
cranio ceda a oscilagdo sem que se faga uma forga exagerada para isso.

Retomar com mais inten¢do a respiragdo diafragma~iliopsoas profunda para transitar
para o desmonte.

O oscilante conecta-se com os Fundamentos Bartenieff, aparecendo em varios
momentos da pratica P.B. através dos “balangos” do corpo e ja estava presente também desde

as disciplinas de composi¢do que ministrei na Licenciatura em Danca do IFB.

7. O desmonte

Processo composicional em que surgiu: Desmonte. Video neste link.

No fim de o oscilante, quando a vibragdo tiver saturado ao méximo, inspirar
profundamente a partir do centro do corpo, da irradiagdo central, acionando
tridimensionalmente a qualidade do empurrar: em direcdo ao chdo com o contato dos pés, em
dire¢do ao teto empurrando o topo da cabeca, para frente dilatando o abdome~visceras e para
tras abrindo as escépulas e com a lombar. Também os bragos e as maos, na posi¢cao em que
estiverem, pressionam e empurram o ar. Imaginar que o corpo ¢ um baldo que comeca a inflar.

Na expiracdo, deixar o corpo desmontar pelos isquios, pelo eixo da coluna e pelas
articulagdes como um todo, implodindo em si mesmo, dentro da propria estrutura vertical, sem
ainda ceder totalmente a gravidade, ao abandonar. Repetir sucessivamente o processo de
inspirar~empurrar e expirar~abandonar, até que o corpo se entregue a gravidade, colapsando,

provocando uma mudanga do nivel alto para o nivel baixo. Deixar esse processo acontecer
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gradativamente, explorando bastante o plano médio antes de se desmontar totalmente até o
chao.

Uma vez no plano baixo, explorar por algum tempo a transicdo completa, de baixo, com
o corpo todo abandonado entregue a gravidade, até¢ o alto, com o corpo todo se opondo a
gravidade, empurrando de dentro para fora toda a sua estrutura. Deixar essa exploracdo saturar
até que comece a se apresentar, no chdo, o quadrupede.

O desmonte remonta aos esquemas de base empurrar~abandonar e aos estudos

realizados no plano baixo durante os encontros do Desmonte.

8. O quadrupede

Processo composicional em que surgiu: O Inquietante. Video neste link.

Ao final de o desmonte, no plano baixo, colocar o corpo na posi¢ao quadrapede, apoiado
sobre as maos e os joelhos. As maos pressionam o chdo, mobilizando a cintura escapular assim
como os joelhos, que também em contato com o chdo mobilizam a cintura pélvica. Explorar
nessa posicdo a pressdo, o contato com chdo, e como essas pressdes empurram as cinturas,
escapular e pélvica, causando mudancas de organizacdo do tronco. Manter sempre ativa a
respiragdo profunda, mobilizando as visceras com a dilatagdo do abdome na inspiragdo e a
succao dos conteudos internos na expiragao.

Essa primeira fase ¢ um estagio de reconhecimento do chao, que vai sendo tateado até
comecar a surgir um deslocamento em quatro apoios. A cabeca eventualmente pode continuar
realizando o fonto enquanto se desloca no nivel baixo, bem como o oscilante. Também o
desmonte pode agir nesse ponto, especialmente em pequenas implosdes das cinturas escapular
e pélvica.

Uma vez que se gaste essa exploracdo por um tempo, intensifica-se o estado corporal,
deixando aparecer um deslocamento no nivel baixo que oscile entre quadrupedia, desmontes,
torgdes, espirais e transi¢des pelo chdao. H4 aqui bastante énfase ainda dos esquemas de base do
abandonar e do empurrar, de modo a criar um corpo fluido no chdo em deslocamentos e
propulsdes de peso, assim como com um variado uso de alavancas e apoios.

Buscar também com o aprofundamento da cava da bacia, na articulagdo coxofemoral,
liberar o fémur para alavancar transferéncias para a posi¢do de cocoras, assim como grandes
avancos de base. Eventualmente, nessas transi¢des, os bragos podem se descolar do chao,

momento em que os chifres podem ser acionados e compor juntamente as agdes de movimento.
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Deixar essa exploracdo saturar, se intensificar, densificar, até que o rosto comece a ser acionado

para a construcdo de o desfigurante.

9. O desfigurante
Processo composicional em que surgiu: quarto de casa na pandemia e O Inquietante. Video

neste link.

A partir do fim de o quadrupede, ainda no nivel baixo e sem perder o corpo dilatado e
a presenga fisica que se construiram até aqui, comecar a movimentar levemente as musculaturas
superficiais da face. Soltar a mandibula e relaxar a lingua dentro da boca, enquanto explora
pequenos movimentos, repuxadas, ascensdes, expansdes, espalhamentos, contragdes, todas
essas acdes realizadas com o uso do menor tonus muscular possivel. Deixar os olhos se
envolverem na exploragdo facial, percorrendo o espago com o olhar enquanto o globo ocular se
movimenta dentro da orbita.

Gradativamente, ampliar o tamanho dos movimentos faciais, envolvendo a boca nas
acOes de forma mais ativa, abrindo e fechando ao méaximo possivel a boca e os olhos. Passar a
lingua dentro da boca para produzir saliva, engolir a saliva produzida, simular a mastigagao de
algum alimento. Buscar criar assimetrias entre os movimentos da face, expandindo, repuxando
ou contraindo diferentes musculos em diferentes diregoes.

Apos saturar bem e explorar essas acdes do rosto por algum tempo, comegar a envolver
o corpo todo nas intengdes de movimento que surgem no rosto. A ideia é que o corpo possa ser
contaminado e movimentado pelas acdes que partem do rosto, construindo integralmente, junto
dos outros operadores que ainda permanecem ativos, uma acdo de movimento global. Saturar
essas agoes de modo a criar um estado densificado para o corpo.

Uma vez construido e instalado esse estado, comecar a produzir algumas mascaras,
apresentadas de forma caricata, exagerada, simulada, mimetizada, que remetam a afetos
comumente vivenciados em situagdes cotidianas: felicidade, amor, prazer, surpresa, animo,
tesdo, desejo, entusiasmo, simpatia, coragem, deleite, vaidade, risadas, tristeza, 6dio, dor,
indiferenca, apatia, desisténcia, aversdo, desinteresse, asco, medo, horror, recato, choro etc.
Deixar o corpo se impregnar pelas sensagdes das mascaras de afetos, a0 mesmo tempo que se
joga com sons que possam surgir na exploracao.

Aprofundar ao maximo esse estudo, sem medo de parecer ridiculo ou caricato. Estar
atento e ativo em relac@o as sensagoes fisicas que possam emergir, dando vazao a elas. Gastar

e saturar esse movimento até que o corpo va se borrando e misturando as diferentes mascaras,
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ora aumentando o tonus, ora diminuindo, de modo que qualquer a¢do de movimento, em
qualquer parte do corpo, seja carregada por essa densificagdo.
O desfigurante remonta as improvisacdes de frente para o espelho durante as

quarentenas da pandemia de Covid-19.

Uma vez que se chegue ao final da exploracao dos operadores, iniciar a fase de transito
entre eles, que consiste em deixar o corpo revisitar todos, na ordem que melhor convir ou
aparecer, gerando uma sintese da pratica. Esse retorno aos operadores deverd também produzir
derivas, desvios na rota de improvisagdo que gerem uma composi¢do em tempo presente, um
corpo cénico que explora o estudo de transi¢des outras em virtude de variacdo da ordem:
graduais e subitas, idas e voltas entre operadores, minimizagdo e maximizagdo deles etc.
Explorar e saturar essa investigacao por algum tempo.

Nesta fase, poderdo também ser utilizadas musicas ou ambientagdes sonoras que possam
ajudar a intensificar e aprofundar a explora¢do. Manter o estudo por certo tempo até que se sinta
que se chegou ao fim da investigagdo, quando a pratica serd finalizada. Com base nos estudos
realizados individualmente, assim como nas exploragdes em grupo com o des~, observando e
dialogando coletivamente sobre os resultados e as sensagdes experimentados, concluimos que,
para alcangar os estados profundos, borrados e desfigurados do corpo e da percepcao, a pratica
preferencialmente devera ter, no minimo, 40 minutos de exploracdo, em que os operadores serao
percorridos, seguida de ao menos 20 minutos da fase de transito~revisitacdo e improvisacao a
partir do corpo que se instala.

Devido a intensidade da pratica e, eventualmente, aos profundos niveis subjetivos e
sensiveis que possam ser atingidos durante as exploragdes, ¢ importante também estabelecer
um corte claro, que sinalize nitidamente o fim delas. Esse corte poderd ser feito com uma
transi¢do gradual que devolva o corpo a um “estado neutro” ou com um corte brusco,
abandonando o corpo denso subitamente. Seja gradual, seja subitamente seguida de uma fase
de descompressao, a finalizagao da pratica podera se apoiar em: caminhadas soltas enquanto se
respira levemente, de acordo com a necessidade fisica do momento; leves sacudidas, como se
estivesse jogando fora pecas de roupas ou objetos que estivesse sobre o corpo; passagens leves
das maos sobre o rosto ou outras partes do corpo, como se estivesse se limpando; entrega do

peso ao chdo na posi¢do deitada, simplesmente relaxando enquanto se respira levemente; abrir

229



os olhos e observar a si, 0 espago e, eventualmente, outras pessoas com quem dividiu a pratica;

entre outras estratégias de desligamento.

10. O escrevente

Processo composicional em que surgiu: disciplina do programa de doutorado e sistematizado

nos encontros do Desmonte.

Visando a aproximagdo de aspectos das monstruosidades com o processo pessoal de

subjetivagdo, sugere-se investigar caracteristicas infamiliares e familiares de si. Nesse sentido,

0 escrevente segue as seguintes etapas:

1.

Fazer uma lista com 5 caracteristicas que te definam.

o

O

De preferéncia com alguma implicacdo em um contexto coletivo: familiar,
comunitario, cultural, politico.

Escolher uma delas e buscar se lembrar de uma histéria pessoal que vocé
tenha vivido, referente a essa caracteristica.

Em mais ou menos 10/15 min, escrever um depoimento sobre essa historia
em fluxo livre de consciéncia.

Nesse momento, evitar editar, reescrever, corrigir, refazer. Focar numa
escrita evitando a0 maximo julgamentos.

Apos essa primeira escrita, se quiser, (re)elaborar o texto.

Reescrever o texto anterior a partir de elementos identificados, recortados, que

remetam ao corpo, a corporalidade, a movimentos, gestos ou acgdes fisicas.

Escolher outra palavra, das 5 iniciais, e escrever uma carta para alguém, para o outro.

Fazer

uma lista com 5 caracteristicas suas que vocé entenda como

estranhas~incdmodas~inquietantes~infamiliares~monstruosas.

O

De preferéncia com alguma implicacdo em um contexto coletivo: familiar,
comunitario, cultural, politico.

Escolher uma delas e buscar se lembrar de uma histéria pessoal que vocé
tenha vivido, referente a essa caracteristica.

Em mais ou menos 10/15 min, escrever um depoimento sobre essa historia

em fluxo livre de consciéncia.
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o Nesse momento, evitar editar, reescrever, corrigir, refazer. Focar numa
escrita evitando a0 maximo julgamentos.
o Apos essa primeira escrita, se quiser, (re)elaborar o texto.
5. Reescrever o texto anterior a partir de elementos identificados, recortados, que
remetam ao corpo, a corporalidade, a movimentos, gestos ou agdes fisicas.
6. Escolher outra palavra, das 5 iniciais, e escrever uma carta para alguém, para o outro.
7. Fazer uma lista com 5 caracteristicas suas que vocé entenda como
familiares~agradaveis~comodas~apraziveis~humanas.
o De preferéncia com alguma implicacdo em um contexto coletivo: familiar,
comunitario, cultural, politico.
o Escolher uma delas e buscar se lembrar de uma histéria pessoal que vocé
tenha vivido, referente a essa caracteristica.
o Em mais ou menos 10/15 min, escrever um depoimento sobre essa historia
em fluxo livre de consciéncia.
o Nesse momento, evitar editar, reescrever, corrigir, refazer. Focar numa
escrita evitando a0 maximo julgamentos.
o Apos essa primeira escrita, se quiser, (re)elaborar o texto.
8. Reescrever o texto anterior a partir de elementos identificados, recortados, que
remetam ao corpo, a corporalidade, a movimentos, gestos ou acgdes fisicas.

9. Escolher outra palavra, das 5 iniciais, e escrever uma carta para alguém, para o outro.

O escrevente constitui-se de exercicios de escrita poética para o duplo, e ¢ um
procedimento que surgiu a partir de uma atividade proposta pela professora Dr* Elisabeth Lopes
em uma das disciplinas cursadas no programa de doutorado'3!. A partir de exercicios propostos
por Beth, iniciei a producdo dos Ensaios de escrita para o monstro, que posteriormente se
tornaram o operador o escrevente, que foi testado, adaptado e reinventado junto ao des~, durante

o Desmonte'3?.

BL A disciplina, ja citada, “Topicos Especiais em Processos Composicionais para a Cena 2”. Essa disciplina
tedrico-pratica foi ministrada virtualmente, durante o segundo semestre de 2020. O recorte que Beth deu para o
topico foi “Corporeidades, memorias e performance”, buscando pensar a memoria como dispositivo cénico e
também como dispositivo metodologico. Foi aqui que surgiu, a partir de exercicios propostos por Beth, os Ensaios
de escrita para o monstro, que, posteriormente, se tornariam o operador o escrevente, que foi experimentado com
o grupo virtualmente e, depois, durante os encontros Desmonte.

132 Os textos completos escritos por mim a partir desse operador podem ser acessados neste link, enquanto os
textos escritos pelos participantes do des~ podem ser acessados neste link.
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Assim, trago o exercicio proposto por Beth para meus processos de criagdo,
modificando e aprofundando a proposta inicial em torno de uma estratégia de criagdo de um
corpo~texto que ¢ produzido junto aos outros operadores que ja estava desenvolvendo e sdo,
por assim dizer, mais ativadores de movimento poético, mais proximos de agdes de movimento
ou, simplesmente, mais fisicos'*3.

Essa pratica de escrita paralela a criacdo do corpo cé€nico mostrou-se essencial para os
objetivos desta tese, na medida em que colaborou para a tomada de (in)consciéncia de
contetidos subjetivos, intimos, pessoais e particulares, que passam a ser movimentados em
contato com os outros operadores, ja que esses textos podem partir, e geralmente partem, de um
carater confessional, de diario, de registro de sonhos e outras experiéncias muito intimas do
sujeito participante das praticas. O escrevente se mostrou também essencial para a escrita desta
tese, pois sO foi possivel escrever este texto a partir do momento que me vejo, fora de mim,
falando com ele, o monstro. E dai que o texto surge, escrito por mim e por ele conjuntamente.

As orientagdes desse operador sdo ferramentas gerais, que intentam provocar o contato
com a propria subjetividade, a propria memoria, e com aspectos sociais, culturais e politicos
dentro dos quais estamos imersos cotidianamente. Essas ferramentas podem, assim, ser um
ponto de partida (especialmente para pessoas que ndo tém o habito de escrever), mas nao
precisam ser seguidas a risca. Logo, podem surgir outras perguntas geradoras, outras palavras
definidoras, outras orientacdes e estimulos que dialoguem com os objetivos € o contexto em
que se executa o escrevente.

Ha inspiracdo em processos de escrita automadtica, explorados por exemplo nas
vanguardas artisticas (especialmente no dadaismo e surrealismo), e também na livre associagao:
procedimento fundamental do método psicanalitico, que intenta provocar a suspensdo das
significagdes ordindrias compartilhadas socialmente e escutar o que ha de magico nas palavras,
escutar o que afeta o corpo. Nesse sentido, o escrevente intenta despertar subjetivagdes que
surjam do campo imagético e sensivel da palavra, buscando uma poténcia outra para a
investigacdo poética, de modo paralelo e concomitante aos outros operadores. A relacdo de o

escrevente com processos de subjetivacao pode ser percebida em falas das participantes:

Naju:

Isso ficou mais forte pra mim quando eu tive mais reflexdes subjetivas quando a gente
estava fazendo o Escrevente. (...) S@o coisas que ficam voltando. (...) De pensar qual
que ¢ esse lugar do monstro, o que ¢ infamiliar, o que ¢ desconfortavel. (...)

133 Ainda que se tente ndo dicotomizar com a escrita, uma vez que essa é, também, um agdo fisica, que envolve o
corpo todo integralmente.
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Escrevendo sobre isso, ficou mais latente essa influéncia na subjetividade (...). Fago
associagdes de uma coisa que aconteceu com a sensagdo do ensaio ou vice-versa,
Aconteceu alguma coisa, ¢ ai eu levo isso pro ensaio.

Gustavo:

Acho que o Escrevente trazia mais isso, de mais imediato. Vocé tem que parar e pensar
sobre vocé, as palavras, o que escrever. Esse exercicio é o que toca mais direto nisso.
(...) Vocé comega a perceber como vocé se locomove, como € o seu corpo ocupando
um espago. (...) O que pega sdo as percepgdes de como o outro interfere na pratica, na
vida, como vocé comega a se ver de formas que te tiram da zona de conforto, do bonito
e comodo. Eu penso nisso com relag@o a propria psicanalise, o estadio do espelho, né?
Quando vocé esta no campo bom, vocé vé a sua imagem integrada, e quando as vezes
uma situa¢do muda, vocé ja sai desse campo bom ja se vé fragmentado. Eu acho que
0 grupo torna isso que ¢ tdo estranho, familiar, no sentido de que em alguns momentos
a gente esta fragmentado mesmo.

Nao se trata, portanto, somente de pegar um texto qualquer escrito e dizer que ele &,
agora, “um escrito para o monstro”. E preciso trabalho, trabalho do presente, no presente, sobre
o presente, no texto. E preciso um trabalho da meméria, sobre a meméria, que a conecte com
um territorio do agora. Para que se torne uma escrita para esse outro, eventualmente para esse
monstro, de agora. E um trabalho continuo, de retorno, revisitacdo, reescrita, adi¢des, edi¢des
para que o texto seja maturado. Assim como os outros operadores, o escrevente tem que ser
algo também continuo e repetido no tempo. Para se descobrir o que vai decantando, o que ¢
descartado e o que fica. E importante, portanto, ndo ter medo de reelaborar, reeditar, reescrever
os textos, deixar que se transformem, para fechar um corpo de texto do agora, para o presente,
para a composi¢ao de agora.

Apds uma primeira escrita mais “automatica” e sem filtros, busca-se estimular também
uma transi¢ao nesses textos, do intimo para o particular, quando sdo compartilhados no coletivo
do grupo e do particular para o publico, quando sdo publicados, em uma versao final modificada
e elaborada, em um blog ou rede social e, eventualmente, servirdo de material sonoro~textual
para a composi¢ao cénica.

Esse transito do intimo, do privado, para o publico, ¢ importante no sentido de uma
reelaboragdo dos contetidos textuais de forma a compreendé-los como materiais semanticos que
dialoguem com um territorio, que ¢ necessariamente construido a partir de um coletivo, de uma
alteridade, em um determinado contexto familiar, social e cultural. Objetiva-se, assim,
desprender-se de uma pessoalidade inicial para que se alcance uma produg¢ao textual com forca
imagética, uma poética que diga respeito a um contexto mais amplo, para além de querelas

individuais.
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MONSTRUAR - A PROPOSTA DE TESE

O projeto de tese se fecha, desde a imersao Derivas do Inquietante, em torno da seguinte

proposicao:

~ Monstruar ~ P.B. ~ O.A.1. ~ Subjetiva¢do ~ Corpo Cénico ~ Composig¢do ~

WMo TRUAL.

v C "
0’“(’03’35 Oy,

OAT, ¢ { Coepo

Imagem de autoria do autor.

Nessa logica, mesmo que se chegue na fase composicional, conforme ja discutido, em
uma partitura “fechada”, em uma “coreografia”, a ideia ¢ alcangar essa perspectiva formal do
movimento partindo de um corpo cénico~poético prévio, de uma dramaturgia do corpo

estruturada, que possui texturas, imagens, densidades e qualidades muito especificas e
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singulares, que remetem, exatamente, as praticas propostas. A organizacdo da proposta foi um
caminho ciclico, de aproximagdes e distanciamentos, de conforto~familiaridade com esses
corpos e de estranhamentos~resisténcias a essas mesmas praticas, codigos e histdrias corporais.

Os encontros do Desmonte foram, por exemplo, um momento bem mais poroso,
experimental, aberto, em que os operadores eram vivenciados de forma muito mais aberta,
flexivel em diferentes estados de devaneios. Esse momento foi importante e precisou existir
para que se abrisse espago, se criassem fissuras e inquietudes na investigacdo. Ja Derivas do
Inquietante foi um momento de territorializacdo, de organizagdo e proposi¢cdo de algo mais
composto, mais intencionalmente dirigido enquanto proposta de criacdo que possa ser
revisitada, revista, questionada e, com certeza, reelaborada futuramente, por mim ou por outros
pares.

A metodologia desta pesquisa, a pratica, teve a ver também com um hébito, uma rotina,
uma repetigao. E a mesma coisa com o movimento: é preciso tempo, insisténcia, resiliéncia,
para que a pratica va, aos poucos, se desvendando, se mostrando, aparecendo. Como num
labirinto que precisou ser percorrido com tempo de frui¢do de suas reentrancias, becos, curvas,
entradas e saidas.

A ideia de incorporar os operadores como parte da pratica~producao do corpo
técnico~poético amalgama-se na perspectiva de transito entre as duas praticas, ligando uma a
outra como um todo continuo que mistura aquecimento, alongamento, preparacdo técnica com
os operadores de ativagdo do infamiliar “numa aula s6”, “numa proposta s6”. Uma vez que
isso seja construido, parte-se para os estudos de composicao, seja de forma mais “aberta” seja
de forma mais “coreografica”.

Em suma, o intuito final da proposta ¢ organizar um corte provisorio em torno de uma
certa dramaturgia do corpo que esteja ancorada nas duas praticas e que se liga a um recorte e
a uma concepg¢ao especifica de monstro, que, por sua vez, conforme visto, aponta para a ideia

de funcdo.
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A casa estava toda suja e bagungada. Com varios entulhos e amontoados. Nio
tinha lugar para dormir. Os banheiros estavam todos sujos e quebrados. Pensei
em dormir na rua. Fui subindo nas coisas e cdmodos. Um edificio com varios
andares e pessoas fugindo na escada de incéndio. Estranhamente, dessa vez,
estava tudo bem iluminado, claro. Havia este homem que tinhaumaarmae
atirava em todas as pessoas. Matava todos, perseguia todos, e matava, atirando.
Eu fugia dele, e estava o tempo todo na iminéncia de ser encontrado. Cada

porta que eu abria parecia que ele ficava mais perto.

Subitamente tudo se silenciou, a correria, os gritos, os barulhos das portas.
Sentia que seria encontrado a qualquer momento. A perseguicio agora era
individual, entre ele e eu. O medo e a apreensio cresceram e ficaram
insuportaveis. Parei. Nio abri mais as portas. Acordei com uma sensagio muito
forte de estar sendo observado. Sentindo arrepios na nuca. Eram energias
masculina, uns trés homens. Vi varios seres estranhos deformados rastejantes.
Voltei a dormir e sonhei que tinha ido para casa. Chegadvamos em casa e
acionavamos um botdo que liberava bombas que voavam até um galpio e
matavam varias pessoas. Eram pessoas queridas e proximas. Estivamos na
casinha do quintal antigo da minha vé. Da janela de fora acendiam faréis de uma
camionete com quatro homens dentro. Eles nos xingavam de veado, sacavam
suas armas e comegavam a atirar em nos. Nos abaixavamos e eu ficava

desesperado.

a perseguigdo

(texto produzido a partir do operador o escrevente)




Sob as arvores inglesas fiquei meditando nesse labirinto
perdido: imaginei-o inviolavel e perfeito no cume
secreto de uma montanha, imaginei-o apagado por
arrozais ou debaixo d’agua, imaginei-o infinito, ndo ja de
quiosques oitavados e de veredas que volta, mas de rios
e provincias e reinos... Pensei num labirinto de
labirintos, num sinuoso labirinto crescente que
abrangesse o passado e o futuro e implicasse de algum

modo os astros.

o jardim de veredas que se bifurcam,

Borges (2007, p. 85)

0S MONSTROS POR VIR...

Esta tese ¢ a sintese de um ciclo de investigagdes em danca que se iniciou em meados
de 2017, mas que remonta a outras histdrias e percursos, pessoais e artisticos, anteriores a esse
momento. Procurei com este trabalho demonstrar como a presenga do monstro em processos de
criagdo provocou uma série de desestabilizagcdes no percurso de criagdo que culminaram na
proposta de tese em torno da no¢do de monstruar: ato de deriva, de estranhamento, de reflexao,
de questionamento, de tensionamento, de borramento de praticas, corpos, treinamentos, aulas,
dancas e métodos de criacdo. A proposta investiga, portanto, o ato de ceder ao devir monstruoso
como estratégia de criacdo para dancar com o infamiliar.

A pergunta que orientou todo o trabalho buscou estruturar a proposta em torno do enlace
entre criagdo, danca e as teorias da monstruosidade, de modo a atingir o objetivo de propor uma
pratica de criacdo de um corpo cé€nico para a danca a partir da definicdo de monstruar como ato
de criagdo. Partindo primordialmente de uma metodologia da pratica, ancorada na experiéncia,
no cotidiano e no embate corpo a corpo das salas de danga como espagos de experimentacao,
buscou-se também propor uma perspectiva metodologica monstrulabirintica, motivada por
hipéteses de criagdo que emergiram do espetaculo O Fio de Minos (2019), o primeiro dos quatro

processos composicionais que deram suporte ao trabalho.
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Flutuando entre imersdes coletivas junto ao nicleo des~ e mergulhos individuais, entre
compressodes e distensdes compulsorias advindas das quarentenas da pandemia de Covid-19,
apOs o primeiro processo composicional seguiram-se o solo O Inquietante (2021), os encontros
chamados Desmonte (2022) junto ao espetaculo Manada (2023) e, por fim, a pratica imersiva
Derivas do Inquietante (2023), realizada em Lisboa durante periodo de doutorado-sanduiche.
Houve ainda um ultimo retorno a pratica coletiva durante o primeiro semestre de 2024, que
colaborou substancialmente para o fechamento das conclusdes e resultados da pesquisa. Os
agora cinco labirintos composicionais foram, assim, a fonte estrutural das questdes que
emergiam enquanto corpo € que, posteriormente, foram discutidas, analisadas e refletidas no
ambito tedrico, argumentativo e conceitual.

Nesse sentido, intentou-se aproximar a no¢ao de monstro~monstruoso com o infamiliar,
conceito da psicandlise freudiana (das Unheimliche no original alemao), como estratégia de
criacdo em danga que, de maneira imbricada e inseparavel, agencia processos de subjetivacao,
conforme pudemos observar nos relatos de participantes dos processos. Nesse entrecruzamento,
a partir de um corpo cénico que possua habilidades para se dancar com o infamiliar, de si, do
outro e do presente, foram organizadas e sistematizadas praticas de criacdo que intentam ser
bases tanto para processos composicionais futuros quanto para novos rearranjos € propostas
feitos por outras pessoas investigadoras no ambito da criagdo artistica.

Ainda no campo dos processos de subjetivagdo e em decorréncia do contato com o
infamiliar, buscou-se delinear as nog¢des de desfiguragdo e borramento, como estados corporais
de referéncia para o corpo cénico, além do desenvolvimento da ideia de fun¢do~monstro como
marco metodoldgico para se pensar os monstros ndo como entidades em si, sejam teratologicas
ou fantasticas, mas como catalisadores do ato criativo, ou seja, para se pensar 0 monstro como
operador em processos de criacdo em danga. Almejou-se, portanto, produzir mais um corpo
monstruado do que um corpo monstruoso na danca.

Passa-se, a partir dai, para o desenvolvimento e a sistematizacdo dos operadores de
ativagado do infamiliar, que sdo dez protocolos de agcdes que visam proporcionar a desfigura¢do
e 0 borramento do corpo cénico, de modo a provocar estados corporais potentes, dissidentes e
resistentes ao presente, agenciando em sua producdo os afetos de um determinado territorio
onde se danga. Os operadores surgem nas praticas de criagdo dos quatro processos
composicionais que sdo objeto da tese e sdo nomeados em referéncia ao conceito, também
psicanalitico, de duplo~duplicagdo: o caminhante; os chifres, o tonto; o fauno; o ternario; o
oscilante; o desmonte; o quadrupede; o desfigurante; e, por fim, o escrevente sdo os dez

operadores sistematizados.
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No decorrer do processo de sistematiza¢do, ou ao longo do transito de um processo
composicional para o outro, observou-se também a necessidade de desestabilizacao,
tensionamento e, eventualmente, desmonte de politicas de criagdo que conformavam praticas,
ensaios, encenagdes, hierarquias de criacdo, em suma, conformavam corpos e subjetividades.
Nessa al¢ada, enveredaram-se também discussdes acerca das relagdes entre danga e politica, na
direcdo de se questionar uma ética do corpo em movimento, tanto em salas de ensaio quanto na
vida cotidiana. Uma reflex@o mais robusta sobre uma certa politica da dang¢a desaguou também,
acredito, em uma reorganizacao de procedimentos didatico-pedagogicos, elidindo as fronteiras
que porventura ainda pudessem separar uma pratica de criacdo de uma pratica docente nos
variados ambitos de minha atuagdo como artista~pesquisador~professor.

Como sintese, a tese propde duas praticas de criacdo para se alcancar os objetivos aqui
elencados: a pratica P.B. e a pratica O.A.l,, a primeira fundamentada em didlogo com um
método de educagdo somatica — Fundamentos Bartenieff — ¢ a segunda sustentada pelos
operadores de ativa¢do do infamiliar. Foram realizados registros em video das praticas e dos
processos de criacdo dos cinco labirintos (incluindo a tltima imersdo em 2024), ao longo de
diferentes momentos da pesquisa. A partir do enlace entre as duas praticas, organiza-se a

proposta de tese em torno do transito continuo entre:

~ Monstruar ~ P.B. ~ O.A.1. ~ Subjetiva¢do ~ Corpo Cénico ~ Composi¢cdo ~

Esta tese, como dito, ¢ um retrato-sintese de um momento, de um presente. Procurei
organizar uma trajetoria, inventando uma certa estrutura de pensamento a partir dela, mas
espero nao ter estabelecido uma imagem cristalizada, rigida e imutével do que aqui se propde
enquanto pratica de criagdo. Os processos sdo vivos, rearranjaveis, reversiveis. Podem e devem
ser questionados, revistos e transformados. Como ja mencionei, ¢ preciso tempo, labor no
tempo, para a criagdo. Nesse sentido, entendo que o monstruar vai ficar cada vez mais nitido e
também se transformar, a medida que novos processos de praticas se estabelecam no futuro.
Essa visdo fortalece, acredito, uma maneira densa, mas também flexivel de fazer danga, de
pensar pesquisa em danga, de pensar a criacao.

O processo foi extenso e, em muitos momentos, demorou a apresentar resultados. Houve
momentos de inseguranca e de davida sobre a forga que a proposta teria na ressonancia com
outros sujeitos, com outros corpos. Ouvindo as falas e os retornos das participantes, fortalece-
se e confirma-se a percep¢ao (em muitos momentos a intui¢do) de que esse ¢ um trabalho que

precisa ser consistente no tempo. Que precisa de repeticao.
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E como vivemos num mundo que ndo privilegia o tempo dilatado, o tempo da escuta, o
tempo da experimentacdo, mas sim o tempo produtivo, da entrega, do produto, continuo
indagando-me, constantemente, sobre como equilibrar uma politica de criagdo /enta com um
tempo mercadologico rdapido. Como conciliar? Como pensar uma danga como pratica do tempo,
uma danca como pesquisa, uma danga ancorada em outras politicas de criagdo? Como ndo jogar
fora aquilo que a danga faz de melhor, que ¢ o labor do movimento e do corpo, no tempo?

Nessa seara, creio ser importante reconhecer prontamente a importancia do ntcleo des~
como espago seguro, afetuoso e poroso para pesquisa em danga, ancorada na pratica e na troca
coletiva, além da existéncia de ecos, reverberagdes e desdobramentos dos processos, ja

presentes, e que ultrapassam, desde sempre, minha propria experiéncia individual:

Naju:

Eu acho que a minha entrada e a vontade de prevalecer no grupo (...) sempre tiveram
muito a ver com a identificagdo com a guianga, com a maneira de conduzir, com a
politica do grupo. (...) Tem essa parte de a gente fazer em coletivo, que ¢ muito
enriquecedora. (...) vocé conseguir olhar o outro, de conseguir perceber (...). Ecoou
na minha atuacgao (...) como profissional da danga, como vejo meu corpo. (...) No meu
posicionamento profissional ético. Também (...) vejo que ecoou muito no modo como
enxergo pesquisa. (...) A maneira de enxergar como pesquisar ¢ como fazer danga,
que acho que foi um dos mais influentes na minha trajetoria profissional.

Livia:

Eu acho o grupo muito generoso, e ¢ muito bom trabalhar assim. E a condugdo do
Buiati ¢ leve, é cuidadosa, ¢ atenciosa. Ele olha para vocé, a coisa de conseguir trocar
com a pessoa ¢ olhar para a pessoa, perguntar e saber te enxergar. (...) Entdo, me
reconectar neste lugar de novo, de ter o tempo de criar, de pesquisar, de ouvir, de
trocar, foi o que me acendeu de novo. E a criagdo, a pesquisa, (...) porque tem tempo
que a gente ndo para, ndo olha, ndo conversa, ndo troca, ndo 1€. Sempre copiando e
dancando como uma maquina.

Marcia:

A pratica do DES~Criagdo trouxe coisas boas, como, por exemplo, eu amar pesquisar
na danga, criar, refletir sobre danca. (...) Mais participativos do que auto-centrado
numa figura de diregdo, por exemplo. (...) O que mais me instiga ¢ a pesquisa. (...)
Entdo, estar em processos que nos estimulem a pensar, a investigar eventos, a
experimentar até chegar a um ponto de partilha, me instiga muito.

Carol:

O Fio de Minos, foi o primeiro trabalho que eu me senti como uma profissional. (...)
Porque tinha esse trabalho de pesquisa interna, que era uma coisa que sinto muita falta
em outros lugares. (...) Ecoou nas minhas aulas, (...) vocé trouxe esse mundo novo
(...). A sua guianga, a forma como vocé conduz as aulas, aplica o contetido, ndo s6 no
projeto, mas também nas aulas no Instituto. (...) Quando vocé esta fazendo uma coisa
que realmente ¢ relevante e de qualidade, vocé ndo espera menos de outro espago.

Gustavo:

E um desejo pessoal de unir a pratica da danca & pratica da pesquisa, que nio acontecia
em nenhum lugar. E a primeira vez que encontro esse tipo de experiéncia em danca
que eu buscava desde o comego. (...) Geralmente essas praticas estdo isoladas no
mundo que a gente vive. E uma vez que eu encontrei isso, ¢ o que quero fazer. (...)
Entdo ¢ nisso que ecoou, a forma como eu quero dancar daqui pra frente. Fazer um
trabalho de danga.
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O percurso aqui narrado foi longo e movimentou camadas profundas da minha
experiéncia em vida como criador de dangas. Desde o Minotauro, esforcei-me para
compreender o monstro como parte integrante de meu corpo. O monstro que apareceu nesse
percurso, ora estranho e amedrontador, ora fascinante e instigante, tem se tornado um aliado.
Com ele tenho dialogado, dele tenho me aproximado. Nao almejo, como primeiramente tentei,
controlé-lo ou domina-lo. Ao contrario, pretendo hoje com ele criar. Somos espelhados, um
constitui o outro. Sou porque ele existe e vice-versa. Assim nos conformamos. Escrevi para ele,
dancei com ele. Esse texto ¢ também uma escrita para o monstro, na tentativa de me fazer ser
compreendido por ele ou, ao menos, escutado. E também na tentativa de escuta-lo, ouvi-lo,
ainda que suas respostas e seus retornos sejam de outra ordem, que ndo a do texto e da palavra.
Seus retornos sdao da ordem do ndo contornavel, do informe.

Esse foi um outro desafio, at¢ mesmo uma limitacao, que desde sempre esteve colocada
para esta pesquisa: estive, em muitos momentos no embate com meu objeto de investigacao,
tentando cercar, nomear, dar contorno a algo que ¢, por natureza, incontornavel, inominavel,
que ndo se cerca. Vi-me constantemente caindo na armadilha de tentar dominar, definir aquilo
que s6 se movimenta a partir da indefini¢do, da inquietacao de estar sempre em devir. Uma vez
que o monstro, que o infamiliar, escapa a linguagem, ndo se diz, ndo se revela ou se revela
apenas ja sendo sempre outra coisa, como seria possivel dangé-lo? Ou, talvez, justamente por
sua natureza, s6 seja mesmo possivel danga-lo. E nada mais. Assim, espero também que esta
proposta de trabalho, esta sistematizagdo metodoldgica de meu percurso de criagdo, ndo seja
algo que se diga, mas que se pratique.

Nesse campo arenoso, entendi que um processo de criagdo funciona como uma espécie
de ferramenta de inven¢ao~adivinha¢do de uma imagem, de um corpo, ou da imagem de um
corpo que densifica a convivéncia constante com o objeto infamiliar. Danga-se com ele, em vez
de dizé-lo. Se sua natureza ¢ inapreensivel ou impossivel de ser significada, acredito ser passivel
de ser dancado, ja que também a arte se manifesta em outra ordem, que ndo a do consciente.

A tese ¢, portanto, uma invengao provisoria: de um percurso pregresso de criagdo, mas
também dos possiveis caminhos de continuagdo da experiéncia de ser um criador e um criado
de dangas. E assim, feito de dangas, de s6 conseguir ler, estar, experienciar o mundo a partir
desse fendmeno de criagdo. Invento-me e adivinho-me ao criar esta tese que reflete, portanto,
um Marcos~Katu naturalmente duplo e em constante metamorfose, e que responde a um tempo,
aum presente e a um territorio. Certamente, outros duplos aparecerdo, e para eles outras dangas

serdo necessarias. Aguardo, resiliente, pelos monstros por vir...

4






Epilogo. A CASA QUE ERA SUA

Essa noite visitei a casa que era sua. Foi estranho retornar a ela pois 14 j& havia outros
moradores. Um deles era uma figura conhecida. Que acabei de conhecer e que ndo tenho
intimidade. Mas na visita ele era alguém. Havia um desconforto, pois, eu deveria dele ser intimo

mas era um estranho quc agora morava na casa onde vivemos.

Desde o térreo até adentrar pela porta, ia olhando para os espacos, os comodos e
lembrando de todas as vezes que 14 estive com vocé. Me sentia mal pois estava agora na
presenca dele e mal conseguia disfarcar minha nostalgia e meu olhar saudoso, do tempo que
habitavamos aquela casa juntos. S6 o que via era vocé, em outro sobreposto espaco. Em um
momento parei em uma das janelas e fiquei olhando fixamente para o lado de fora. Parado. A
vista ndo era necessariamente bonita. Mas me detive ali por um bom tempo. Simplesmente nao

queria abandonar a lembran¢a que me invadia e que me lembrava de vocé em outro.

Ao mesmo tempo me sentia desconfortavel pois sabia que atras de mim, no mundo fora
das lembrancgas suas, na casa que agora era ocupada por outro, estava vocé, ou melhor, estava

este novo visitante que agora morava exatamente na casa onde vocé morou.

Em certo ponto fomos até seu quarto. Novamente me detive. Nao consegui entrar de
pronto e parei na porta sob o batente. Olhei para dentro. O chao era de madeira. A cama era
grande. E todos os objetos e decoragdo eram novos. Tudo era mais colorido do que antes.
Excessivamente colorido. Olhei atentamente para o quarto. Era enorme. Como se se fechasse
os olhos, eu visualizasse os mdveis e objetos anteriores. De quando eu frequentava a casa
ocupada por vocé. Do lado direito da cama havia em minha memdoria~visdo uma mesa comprida
com uma cadeira. Da porta eu consegui me ver sentado nela. Também vi vocé em varias
pequenas faiscas de memoria, fragmentos de imagens de nés dois. Acho que ndo consegui entrar

no quarto.
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Vocé, o outro, ele veio e me chamou para retornar a sala. O chao também era de madeira.
Subitamente eu ja estava sentado no chdo enquanto ele ensaiava uma danga na sala que também
era enorme. Havia também outros moradores que dividiam a casa com ele. Ele dancava.
Dangava nessa sala enquanto eu assistia. Nessa danca ele carregava duas facas, duas

machadinhas nas maos, enquanto olhava fixamente para frente, em dire¢do a uma grande janela.

Nao conseguia me sentir a vontade. Nao relaxei. Nao conseguia sentir nada por ele a
ndo ser esse familiar estranhamento que habita minhas visceras. Estava 14, nessa casa conhecida

e afetuosa, com outra pessoa, mas s6 consegui me lembrar de vocé.'?*

134 Texto produzido a partir do operador de ativagdo do infamiliar o escrevente.
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APENDICES

FICHAS TECNICAS E RELEASES DOS ESPETACULOS

0 FI0 DE MINOS (2019)

Ficha Técnica:

Marcos Buiati: Diretor, Coredgrafo, Dangarino e Professor
Edson Beserra: Diretor Assistente, Professor e Produtor
Clara Sales: Dancarina e Professora

Caroline Magalhaes: Dancarina

lago Gabriel: Dangarino

Tascio Andrade: Dangarino

Moema Carvalho: Figurinista

Emmanuel Queiroz: [luminador

Eduardo Canavezes: Compositor de trilha sonora original
Thiago Sabino: Fotografo e Videomaker

Maira Zannon: Designer gréafica

Renato Acha: Assessor de imprensa

Mariana Baeta: Elaboradora do projeto

Conceigao de Maria da Silva: costureira

Minervina Braga de Lima: costureira
Release:

O Fio de Minos ¢ um espetaculo de danga que parte do conto “A Casa de Astérion” do

escritor argentino Jorge Luis Borges, e traz a cena a subjetividade do personagem mitico
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Minotauro. Com foco no hibridismo entre 0 homem ¢ o animal, a encenacao leva os dangarinos
a um mergulho coletivo no labirinto imaginario criado pelos fios e pelas memorias do
personagem. Em cena, buscam percorrer seus proprios labirintos internos e deixa-los tomar

Ccorpo, tornar espago € encontrar em si seus proprios monstros.

0 INGUIETANTE (2021)

Ficha técnica:

Concepcao e danca: Marcos Katu Buiati
Dramaturgia: Edson Beserra

Figurino: Moema Carvalho

[luminacao: Marcelo Augusto Santana
Composi¢ao de trilha original: Eduardo Canavezes
Fotografia: Thiago Sabino e Nityama Macrini
Produ¢ao: Composto de Ideias

Duragdo: 33 minutos

Classificacao indicativa: 12 anos

Release:

Criado em 2021 durante a pandemia de Covid-19, O Inquietante d4 continuidade e
aprofunda o estudo da corporeidade do monstro Minotauro (iniciada em um trabalho anterior)
como mediador de temas que se mostraram urgentes durante o processo de criacdo do solo: a
experiéncia pandémica, as reclusdes, a morte, a finitude, o risco, € a soliddo. O processo de
trabalho foi marcado pela errancia, e negociou constantemente com o medo, a duvida, as
interrupgdes e cortes frustrantes, a centelha de vida e a insisténcia na criagdo. O intuito da
investigacdo foi trabalhar com os elementos, atributos e caracteristicas fisicas e subjetivas do
Minotauro, porém o pensando agora ndo como personagem mitico, mas de maneira deslocada,
propondo uma dramaturgia que se constroi em uma zona fronteiriga entre a fabula classica do
monstro e possiveis rastros de sua presenga no presente. Nessa divisa, ele, o homem~touro,
funciona como propulsor reflexivo de questdes que vem me provocando experiéncias de criagao

nos ultimos anos que oscilam entre o éxtase e o desencanto.
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MANADA (2023)

Ficha Técnica:

Concepgao e dire¢do: Marcos Katu Buiati

Criagdo e danca: Anna Uchda, Marcia Regina, Chris Barea, Lara Porfirio, Aline Araujo
Bento, Livia Bennet, Rafaela Azevedo, Christiane Castro e Marcos Katu Buiati

Fotos: Camila Torres

Musicas: Symphony N° 7 in A Major, Op. 92: 1I. Allegretto — Berliner Philharmoniker,
Kirill Petrenko (escrita por Ludwig van Beethoven); Cap I A Cidade do Desejo — Johnny
Hooker (escrita por Johnny Hooker); Saci — BaianaSystem (escrita por Marcelo Seko, Roberto
Barreto, Russo Passapusso); Cabeca de Papel — BaianaSystem (escrita por Marcelo Seko,
Roberto Barreto, Russo Passapusso); Falta de Siléncio — Lia de Itamaracd (escrita por
Alessandra Ledo); Adagietto — Arash Safaian, Sebastian Knauer (escrita por Arash Safaian e
Ludwig van Beethoven); Uanga — Lande Onawale, Lued;ji Luna (escrita por Lande Onawale)

Classificacdo indicativa: livre

Release:

Uma manada, em etologia, zoologia e pecuaria, ¢ um conjunto de animais da
mesma espécie que estdo juntos ou que vivem, alimentam-se ou deslocam-se juntos.
Normalmente o termo refere-se a mamiferos em estado selvagem e a gado domesticado bovino,
como vacas ou bufalos, mas pode se referir também a espécie humana.

Inspirada abertamente na performance ‘“Rastejamento na Tompkins Square”
(“Tompkins Square Crawl” - 1991) do artista William Pope.L, Manada explora a inversao da
“metafisica da utilidade” do corpo e uma ocupacao desmetrificadora do espago, de modo a gerar
uma experiéncia corporal de risco e vulnerabilidade em abertura ao intensivo. A partir da
incorporagao dos limites, fisicos ou simbdlicos, do espaco, busca-se tensionar as fronteiras entre
o individual e o social, o privado e o publico, a politica e a bestialidade, e por fim, as fronteiras

da humanidade e da monstruosidade.
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ROTEIRO ENTREVISTA~DEBATE

Impressdes sobre a experiéncia de participacao nos processos da tese

“Monstruar como ato de criacdo: praticas para se dancar com o infamiliar”
Brasilia, 21 de maio de 2024.

Esta conversa ¢ um convite para colher impressdes sobre sua experiéncia de participacao
em diferentes momentos de desenvolvimento da tese Monstruar como ato de criacio:
praticas para se dancar com o infamiliar, junto ao des~. A tese propde duas praticas de
criagdo para processos composicionais em danga: a pratica P.B. (p6s basicos) e a pratica O.A.1.
(operadores de ativagdo do infamiliar).

A pratica P.B. ¢ fundamentada no didlogo com um método de educag¢do somatica
— Fundamentos Bartenieff — enquanto a pratica O.A.l., ¢ sustentada pelos operadores de
ativagdo do infamiliar: o caminhante, os chifres, o tonto, o fauno, o ternario, o oscilante, o
desmonte, o quadrupede, o desfigurante e o escrevente. A partir do enlace entre as duas
praticas, organiza-se a proposta de tese em torno da no¢do de monstruar: ato de deriva em
direcdo ao monstro como fung¢do na criagdo, em processos de subjetivagdo e na pratica

pedagobgica.
QUESTOES:

1. Apresente-se rapidamente e me diga em quais momentos vocé participou das atividades do

des~ no periodo de 2017 a 2024.

Sobre as praticas:
2. Como vocé descreveria sua experiéncia com a pratica P.B. (ancorada nos Fundamentos
Bartenieff)?
2.1. Que imagens, sensagOes, afetos, impressdes, percepgdes, memorias, lembrangas,

conclusdes vocé pode nos trazer sobre sua experiéncia com essa pratica?

3. O quanto essa pratica te deixa pronto, te prepara, para o trabalho que vem a seguir? Vocé

sente falta de algo?
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10.

11.

Como vocé descreveria sua experiéncia com a prdtica O.A.1. (ancorada nos operadores de
ativagdo do infamiliar)?
4.1. Que imagens, sensacdes, afetos, impressdes, percepgdes, conclusdes vocé pode nos

trazer sobre a experiéncia com essa pratica?

Fale um pouco da experiéncia de se ver, posteriormente, em registros de fotos e videos,

executando a prdatica O.A.1..

Vocé identifica desdobramentos desses materiais gerados na prdtica O.A.I. em outros
contextos de criagdo em que vocé atua? Em outros espagos de sua atuagdo na danca? Outros

trabalhos, investigagdes, espetaculos ou aulas?

Vocé consegue apontar ou identificar transitos e conexdes entre as duas praticas?

Sobre subjetivacio:
A experiéncia com ambas as praticas proporcionou percepcoes, reflexdes ou alteragdes na
sua relagdo com sua propria subjetividade?
8.1. A partir das praticas, vocé se viu questionando a si, suas maneiras de se relacionar
(consigo e coletivamente), suas visdes de mundo e modo como vocé se vé em producao

poética?

Acerca da discussao sobre familiaridade e estranhamento, vocé consegue fazer alguma

relacdo entre esse tema~debate e as praticas?

Geral:
Onde vocé acha que a experiéncia nos processos da tese mais ecoou?
10.1. Falar sobre um aspecto das praticas, mencionado hoje ou ndo, que tenha sido o
mais relevante, o que ficou mais marcado dessa experiéncia.

10.2. Na perspectiva da subjetivacdo, artistica ou metodologica?

Por fim, suas impressdes gerais, sobre os procedimentos de criacdo propostos pela tese e
suas possiveis potencialidades para o artista da danga. H4 alguma questdo, critica ou

sugestdo que ache relevante mencionar, mas que nao foi possivel destacar anteriormente?
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TRANSCRIGAO ENTREVISTA~DEBATE

Realizada em 21 de maio de 2024 com integrantes do des~

Gravagao em audio disponivel neste link.

*Audio 1*

Marcos Buiati:

O objetivo da conversa de hoje ¢ coletar desta entrevista algumas impressdes de vocés
sobre a experiéncia de participagdo nos processos da tese Monstruar como ato de criagdo:
praticas para se dangar com o infamiliar.

Esta conversa ¢ um convite para colher impressdes sobre sua experiéncia de participacdo
em diferentes momentos do desenvolvimento da tese, junto ao des~criacdo. A tese propde,
como vocés sabem, duas praticas de criagdo para processos composicionais em danga, a pratica
P.B. - P6s-Basicos e a pratica O.A.L - Operadores de Ativagdao do Infamiliar.

A pratica P.B. ¢ fundamentada no didlogo com o método de educacdo somatica
Fundamentos Bartenieff, enquanto a pratica O.A.l. ¢ sustentada pelos Operadores de Ativagao
do Infamiliar, que vocés também conhecem bem: o caminhante, os chifres, o tonto, o fauno, o
ternario, o oscilante, o desmonte, o quadripede, o desfigurante e o escrevente.

A partir do enlace entre as duas praticas, organiza-se a proposta de tese em torno da
no¢do de “monstruar”, ato de deriva em dire¢do ao monstro como funcdo na criagdo em
processos de subjetivacdo e na pratica pedagogica.

A ideia ¢ falar livremente, trocar ideias 0 maximo possivel sem filtros e ndo ter receio
das suas impressdes de fato do trabalho, tanto positivas quanto negativas, tanto de
potencialidades quanto de déficits ou deficiéncias que eventualmente o trabalho possa ter ou
apresentar, ou que possa melhorar. A gente faz muito esse tipo de debate no fim dos ensaios.
Entdo vamos lembrar sempre da experiéncia do corpo e da experi€ncia na pratica para pautar
suas reflexdes.

Eu pensei numa primeira rodada cada um se apresentar rapidamente e dizer em quais
momentos vocé participou das atividades do grupo, de 2017 a 2024. Isso ¢ importante porque
na tese falo de todo esse percurso, e foram diferentes pessoas que estiveram em diferentes
momentos do trabalho.

Na tese, analiso 4 processos composicionais propriamente ditos, que sdo: O Fio de

Minos primeiro, feito em 2019, mas o grupo ja trabalhava desde 2017; depois veio o solo, O
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inquietante, que fiz para o MID; ai vieram os encontros Desmonte, que chegou a Livia e outras
pessoas que ainda ndo tinham participado dessa primeira etapa; e, por fim, a imersdo que fiz
em Lisboa, derivas de O inquietante, que ¢ onde organizo as praticas. Entdo, na verdade, a gente

estd num 5° processo, que seria esse primeiro semestre de 2024, de fechamento.

Ana Julia Paiva (Naju):

Eu sou a Naju Paiva, estou presente no des~ desde o inicio, desde o primeiro dia que o
grupo se reuniu no ano de 2017, o ano todo, em todas as atividades que teve no grupo. Em 2018
tive bons periodos fora, trés meses no primeiro semestre, o segundo semestre inteiro fora. Entao
em 2018 participei bem picado nas coisas. Em 2019 também, sempre nessa ida e vinda do
mestrado. Quando estava aqui participava, nos periodos que ndo estava, ndo. Em 2020 participei
também das reunides online, das discussodes. E ndo participei do primeiro momento de 2021...

teve alguma coisa em 2021?

Marcos:

Em 2021 foi online e eu tive O inquietante.

Caroline Magalhaes (Carol):

Que até o Ed participava, que tinha mais o Escrevente.

Marcos:
2020 e 2021, que ja tinha entrado no doutorado e comecei a testar o Escrevente de 2020

para 2021.

Naju:

E tinha esses encontros que a gente fez online, que a gente comegou as coisas do
Escrevente. Al em 2021 foi a montagem de O inquietante, também estava por perto, mas nao
estava tendo nada de coletivo. E em 2022 estava fora também, quando vocés comegaram 0s
encontros Desmonte. Nao participei em 2022, e ai voltei em 2023 com 0s nossos encontros,

depois Lisboa e agora.

Livia Bennet:
Eu sou a Livia Bennet, entrei em 2022. Participei do inicio da criacdo do Desmonte, e

ai a gente chegou a apresentar no IFestival o Manada.
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Marcos:
Em janeiro de 2023, porque os encontros Desmonte foram no segundo semestre de 2022,
a gente estava com o calendario baguncado por causa da pandemia. Em janeiro a gente

continuou, até margo.

Carol:

Eu sou a Carol, entrei em 2017, no inicio do grupo, que era “Desaparecer”. E ai eu fiquei
presente, participei do O Fio de Minos. Continuei 2017, 2018 e 2019. Em 2020, participei de
alguns encontros online. Veio 2021, eu ndo pude estar presente, nem 2022, e em 2023 eu

retorno. J& tinham apresentado o Manada. E ai estou agora de novo, desde 2023.

Gustavo Paiva:
Eu sou o Gustavo Paiva. Eu ndo lembro, acho que comecei em 2017, quando era o grupo

de estudos, mas em 2017 também foi a disciplina, me lembro mais da disciplina do que do

grupo.

Marcos:
A disciplina ja era 2018, porque eu ja tinha sido transferido para o campus Ceilandia e

eu dei uma optativa no campus Brasilia.

Gustavo:

Entdo ndo estava em 2017, eu comecei em 2018, na disciplina.

Marcos:

S6 para constar, dei uma disciplina optativa na licenciatura em danca. A gente ja tinha
0S NOSSOS ensaios, ai chamei o grupo para participar da disciplina, que era justamente trabalhar
com os fundamentos Bartenieff e consciéncia corporal. Entdo, muitas das praticas da disciplina
eram as praticas que a gente fazia no grupo. Eram as praticas que a gente fez em 2017, porque
em 2017 o grupo comegou com esse objetivo, estudar os fundamentos Bartenieff e fazer as
praticas, trabalho de consciéncia corporal e aulas de danca contemporanea. E na disciplina eu
chamei o grupo, né? Mas entdo vocé estava no grupo ja, porque eu falei “vem pra disciplina”,

né?
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Gustavo:

Eu acho que foi simultaneo. O grupo ja existia, eu come¢o de manha na disciplina e
emendo no grupo, entendeu? E ai em 2018 sigo um tempinho, quando ¢ “Desaparecer”, depois
vem mestrado, a pandemia, e vou para a casa da minha mae. Eu ndo participei das coisas online.

E eu dancei, inclusive, o que veio antes do Manada.

Marcos:

E porque no processo de montagem do O Fio de Minos, antes de entrar o FAC, vocé
estava bem firme nessa época, e a gente fez duas apresentacdes no IFestival como se fosse a
mostra de um processo. Eu acho que foi 2018, porque 19 ja foi o FAC. Foi primeiro semestre e
segundo semestre de 2018, que a gente dancou Estudos para a casa de Astérion 1 e Estudos
para a casa de Astéerion 2, que foi nos dois [Festival, ¢ verdade, bem lembrado. Ai na montagem
do O Fio de Minos vocé ndo estava e vocé volta na estreia do O Fio de Minos, volta para Brasilia

e acompanha s6 como publico.

Livia:

E no Manada vocé operou o som.

Marcos:

Mas nos encontros Desmonte vocé foi em algum ensaio.

Gustavo:
Acho que sim, mas foi bem pingado, entdo. Mas eu fui, sim. Eu lembro do “Desmonte”
enquanto “Desmonte”, depois do “Desaparecer”. Primeiro ¢ “Grupo de estudos”, depois ¢

“Desaparecer”, depois ¢ “des~criagdo”...

Marcos:
Nao, depois ¢ so “des~", depois “des~criagdo”.
Agora vamos comegar a entrar nas praticas a partir da seguinte pergunta: como vocé

descreveria sua experiéncia com a pratica P.B. ancorada nos fundamentos Bartenieff?

Livia:
Para mim foi muito pontual o dia que “virou a chave” dessa pratica. Porque eu fazia

como uma aula comum de todas que ja fiz, ndo ficava tdo conectada na respira¢do. Fui
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desenvolvendo, desenvolvendo, de repente, sei 14 que aula que foi, que de repente eu falei,
caramba, vocé se organiza, nessa pratica o seu corpo se organiza. E como se vocé trouxesse
toda a sua bagagem bem consciente para o seu corpo e dali vocé conseguisse fazer o que vocé
quiser. E que nem ator, por exemplo, que a gente ensina a andar primeiro para depois ir
desconstruindo o corpo. Entdo eu senti isso. Ela te constroi e ai vocé esta pronto para poder

absorver o que vem.

Marcos:
Se ndo me engano, me lembro desse dia, que a gente fez ela inteira, direto, e a gente

terminou e vocé falou isso, “ela deixa a gente pronto”.

Livia:

Foi. Eu senti uma diferenga absurda e eu lembro que era cansativo fazer e eu “para onde
que quer chegar isso?”, eu ndo conseguia conectar a primeira pratica com a segunda. Pra mim
mudava completamente, ndo tinha conexao até o0 momento que eu entendi: € se reconectar para
vocé se desmontar, esse para mim € o principal ponto. Que trouxe essa “liga”, de ndo ser uma
coisa separada da outra, entendeu? Entdo, a partir dai, comecei a trazer uma consciéncia
diferente para a emenda de uma para a outra. Por mais que eu tenha feito pouco, acho que
participei pouco dentro do que vejo de vocés, dentro do que eu ja vi das filmagens, a consciéncia
de vocés, as respiragdes, enfim, que vocés estavam bem, apesar de algumas alguns erros, mas
bem imbuidas no exercicio... eu ndo conseguia imaginar eu fazendo a pratica, porque eu acho
que eu ndo estaria ainda tdo imersa e tdo consciente. Mas desse momento que a gente fez ela
inteira que eu conectei e achei sensacional, e ai eu realmente percebi como ela faz diferenca. E

aquece seu corpo.

Marcos:

E porque no “Desmonte” ela estava bem diluida. A gente comegava os encontros com a
pratica P.B., mas ela logo ja se transformava em algum estudo dos operadores das praticas de
improvisagdo. E ai voltei de Portugal com essa proposta de fazer agora nesse primeiro semestre
sistematicamente, cotidianamente, disciplinadamente ela inteira, todos os ensaios. Acho que foi
quando vocé pode entender melhor o que ela era, porque o restante do grupo ja a tinha feito
muito antes de ser pratica P.B., enfim, os fundamentos Bartenieff e outros exercicios nas

primeiras fases do grupo...
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Livia:

E eu, particularmente, gosto mais dessa pratica quando ela ¢ feita mais lenta, mas isso ¢
0 meu corpo, porque, como eu comeg¢o todas as minhas praticas alongando, porque ¢ uma
necessidade do meu corpo, como a gente comeg¢a o DES ja nessa pratica Bartenieff, sinto
necessidade de fazer mais lento — a gente ja experimentou mais lento e mais rapido. Entdo o
meu corpo sente mais conectado quando a gente faz mais lento do que numa mecanica mais

rapida. Eu sinto mais prazer e mais conexao.

Gustavo:

A Livia falou que se sentia organizada, ela usou essa palavra, organizada. Para mim era
o contrario. Eu percebia mais a desorganiza¢iao que o meu corpo estava enquanto fazia pratica.
Mas ¢ o foco também que se coloca: ela observava o depois e eu observava o durante a pratica.
E ai eu sentia como se fosse uma sensacdo de quando eu fazia RPG (Reeducagdo Postural
Global). Vocé fica parado numa posicao e a pessoa vai te colocando onde vocé deveria estar, e
ai vocé se sente “torto”, na verdade vocé estava assim, e ela te colocou no lugar. Eu percebia
muito o lugar do erro que estava meu corpo. Isso em 2018, né? Eu levava isso pra idas ao
mercado, pra tentar entender a bacia, meu paralelo, porque a gente tem essas no¢des de danga
contemporanea, do corpo paralelo, na altura do ndo sei o qué... mas, no Bartenieff o buraco ¢

mais embaixo. Vocé vé que o paralelo, na verdade, ¢ mais...

Marcos:

Mais do que a sua imagem corporal esta te mostrando, né?

Gustavo:

E.Eu fiquei muito tempo com essa sensagao, mas eu sou teimoso, eu insistia, eu nado me
senti ainda organizado, até hoje, mas eu percebo mudancas. Mas a bacia mesmo, sempre na
posi¢do neutra, ela tem que estar muito consciente, eu me coloco 14, eu nao estou colocado.
Mas ndo ¢ também horrivel, ¢ meu lugar de autocritica. “O que ¢ que estou fazendo errado?”
Eu tenho que perceber o que eu estou errando para poder acertar. Eu fico um pouco focado no

erro, as vezes.

Carol:
E 6timo pensar, fazendo essa retrospectiva, ja que eu estava desde o inicio também,

como foi também um processo bem dilatado, passando por cada... ndo eram operadores ja.
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Marcos:

Eram os fundamentos, exercicios pré-basicos, basicos e os principios de movimento.

Carol:

Corporalmente, até quando a gente conversou, depois do O Fio de Minos, que vocé tinha
feito a pergunta se a pratica P.B. era importante para O Fio de Minos. Eu ndo conseguia
desassociar isso, porque era realmente um preparatdrio para um corpo cénico. Porque até entdo,
em todo momento, vocé falava que a gente ndo estava tomando um banho de sol na praia, nao
era relaxado. O corpo, que ¢ um corpo cénico, ndo relaxado, desde o inicio, na propria
respiracdo, nos pequenos movimentos, ja era uma full concentra¢do. Nessa desorganizagao,
nessa organizagao, tentar encontrar a organizagao desse corpo, né?

Organizacdo na verdade, né? Deixa o corpo. Entdo, pra mim foi muito importante
conseguir compreender que tem dias e dias que seu corpo chega também, né? Nao ¢ todo dia
que vocé consegue chegar, ¢ muito dificil.

Deu um estalo quando comecei a fazer as aulas com vocé e o projeto de pesquisa na
época, que eu falei: “nossa, eu nunca dancei danga contemporanea”. A primeira vez que eu
estou dangando realmente, porque eu sentia que meu corpo, que eu estava consciente de
algumas coisas. Nao ¢ s6 simplesmente eu levar a minha perna. Existe uma queda da bacia,
entdo voceé fica consciente do seu corpo, né? Da sua estrutura corporal, dos seus incomodos, do
que realmente vocé tem, qual a sua amplitude.

Para mim foi um lugar de descoberta do meu proprio corpo, das possibilidades que eu
tinha apesar de saber que meu corpo ndo ¢ tao estruturado.

Mas dai vendo 2024, eu percebo esse desafio a mais, porque como foi um processo de
uma respiragdo... desse “lento”, desse “dilatar” para ir acelerando, ai passei pelo processo do O
Fio de Minos, foi quando eu senti que o meu corpo estava preparado, me sentia com gés. E ai
veio a pandemia e eu fiquei doente em seguida. Ai eu ndo participei em 2020, nem 2022.
Quando volta em 2022, eu ndo podia estar presente, entdo quando volta em 2023 eu falei:
“nossa, que corpo vai ser esse?”’. Esse corpo que ndo ¢ o mesmo de antes, entdo eu tenho outras
limitagdes que ndo tinha antes, encontrar esses lugares de novo, tipo, que corpo € esse que me
pertence agora nesse retorno de 2024. Sao coisas, lugares que ali na sala... as vezes depois eu
fico com uma dor, eu fico pensando no que fazer para minimizar isso ou o porqué disso.
Encontrar realmente esse outro lugar do corpo, e eu voltei inclusive também para entender esse

corpo que eu sei que ¢ um lugar que eu preparo consciente, com uma consciéncia de nao

268



lesionar. E um lugar seguro, que eu me sinto segura com o meu corpo, que eu posso desenvolver
esse lado artistico, mas ao mesmo tempo sem sofrer tantos danos, porque eu sei que ¢ um
trabalho consciente do corpo. Eu gosto muito desse grupo por conta disso também, porque eu
consigo olhar pra mim nesse momento. Entdo, sim, ¢ muito importante a primeira parte para

um preparatério, para um artista. Nao consigo desassociar dessa parte criativa também.

Marcos:

S6 para contextualizar, nesses primeiros anos antes do O Fio de Minos, 2017 e 2018, a
gente comegou bem livre, mas logo que vi que o grupo ia se firmar, eu apresentei um projeto
de pesquisa para a pro-reitoria de pesquisa e inovag¢ao do IFB, entrou na minha carga horéria,
e o projeto de pesquisa foi desenvolvido dentro do grupo. O projeto de pesquisa se chamava
“Os fundamentos Bartenieff e seus desdobramentos na improvisacao, criagdo...” era uma coisa
assim. Esse projeto foi realizado, teve relatdrio, foi feito no IFB por dois anos. Ele inclusive me
ajudou a ter insumos, materiais para escrever o projeto de doutorado. No projeto de pesquisa
eu tive uma ideia de que realmente tinha alguma coisa para ser aprofundada, desenvolvida.

Naju, descreva sua experiéncia com a pratica.

Naju:

Ah, eu amo. E a minha prética preferida entre as duas. Eu acho que o grupo de pesquisa
na época veio num momento em que eu estava dangando muito, estava fazendo muita coisa,
com a Foco (Cia de Danga) e o balé, e foi realmente um lugar de olhar o seu corpo por uma
outra perspectiva, de trazer mesmo essa ideia bem somatica mesmo, de que seu corpo ¢ mais
que isso, sabe? Tem coisas internas aqui que vocé tem que pensar. Entdo ndo ¢ s6 sobre alinhar
sua perna, colocar no lugar, mas “o que mais que tem aqui dentro, o que mais pode ser
explorado?” E comegar a pensar na respira¢ao foi um grande “boom” na vida, tipo, “olha aqui,
quando eu fago isso junto com a respira¢ao, acontece de uma maneira diferente e tal”.

Entdo eu acho que chegou numa época em que eu estava com muita sede de aprendizado,
de dangar e de fazer as coisas, e foi essa coisa absolutamente inovadora. Tipo, “caramba, olha
sO essa outra perspectiva aqui de movimento, de modo de fazer”. Acho que ¢ assim até hoje,
porque é um caminho muito, muito complexo, de coisas a serem entendidas e pensadas. E
complexo de se entender na teoria, colocando a teoria como um lugar mais distante, do que ¢
na pratica, de vocé estar realizando e ter a sensa¢do do que aquilo significa. Entdo, depois de

todos esses anos, hoje sinto que a teoria ¢ muito clara para mim.
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As vezes, a gente estd fazendo um exercicio, e a voz do Buiati esta na minha cabega
dizendo o que ¢ que tem que fazer, e ai ele fala fora da minha cabega exatamente o que estava
falando na minha cabega! De ja saber os lugares. E vem outra coisa, de repetir isso nas minhas
aulas, de ver também a influéncia que a pratica Bartenieff e o estudo dos fundamentos foram
entrando na minha pratica como professora.

Eu acho que a minha entrada e a vontade de prevalecer no grupo e estar por dentro do
que estava sendo pesquisado sempre tiveram muito a ver com isso, essa curiosidade com os
fundamentos mesmo e, claro, também por identificagdo com guianga, com a maneira de
conduzir com a politica do grupo, tudo isso também influencia muito na minha estada, na minha
vontade de continuar.

Para este ano, para voltar para essa pratica 1, foi primeiro muito empolgante, nas
primeiras eu estava muito empolgada mesmo, “caramba, estou fazendo isso de novo, estou
voltando a sentir o meu corpo naquele lugar”, mas também ¢ um corpo muito diferente do que
era 14 em 2017, 2018, quando a gente fazia essa pratica sempre, sabe? Muitas coisas
aconteceram, ndo ¢? Todos os tragos de pandemia, de depressdo, de muitas coisas que foram
acontecendo no decorrer desses anos. Entdo eu sinto que as vezes fico meio frustrada de o corpo
ndo chegar na mesma sensagdo que era 14, em 2018, mas ao mesmo tempo, beleza, ndo foi,
infelizmente, que pena.

Acho que nisso eu fico com vontade muito grande de a gente ter mais frequéncia, porque
eu tenho muita dificuldade com a disciplina de fazer sozinha. Mas tem essa parte de a gente
fazer em coletivo, que ¢ muito enriquecedora. Até no processo de gravar, de vocé conseguir
olhar o outro, de conseguir perceber, entdo tem coisas que as vezes s percebendo nas atividades
que a gente fez 14 do inicio, em dupla, de colocar a mao, tem coisas que s6 quando vocé esta
junto que parece que aquilo vai fazendo mais sentido. Eu acho que isso ¢ muito sobre o meu

jeito de aprender as coisas também.

Livia:

E s6 dando um gancho pra Naju, eu acho o grupo muito generoso, e ¢ muito bom
trabalhar assim. E a condu¢do do Buiati € leve, ¢ generosa, ¢ cuidadosa, ¢ atenciosa. Ele olha
para vocé, a coisa de conseguir trocar com a pessoa e olhar para a pessoa, perguntar e saber te

enxcergar.

Naju:
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Mesmo em outros momentos do grupo, também com outras pessoas, eu percebia que a
gente conseguia chegar no meio termo ali, o que eu acho muito interessante. Vocé ¢ muito
generoso, vocé esta ali, mas ao mesmo tempo vocé ndo ¢ passivo com o que esta acontecendo.
Eu sempre senti muito isso do Buiati, que ndo ficava num lugar s6 de “que delicia,
experimente”, mas tipo, “o que vocé vai fazer com isso?”’. Eu vejo que isso teve uma influéncia

muito grande, essa postura que vira e mexe vem e as vezes da até uma “excedida”...

Marcos:
Mas pode falar sobre isso também, dos excessos da guianca, da condugdo, da

abordagem...

Naju:

Eu acho que vocé ¢ uma pessoa muito exigente com vocé€ mesmo. Eu com meus alunos
também; as vezes chego nesse lugar de exigéncia, mas que nao ¢ nem 1/3 do que eu exijo de
mim mesma. E eu vejo que isso me puxa de uma maneira muito boa, apesar de, na hora, as
vezes ser incomodo, né? Bater num lugar de ego. Mas ai, depois, quando respiro, eu falo: “poxa,
¢ necessario, sabe?”” Eu acho que a gente tem encontrado todos esses anos uma medida muito

massa disso, de nao desrespeitar.

Carol:

Tipo, o que vocé pode fazer além disso? Porque as vezes a gente para de olhar para si,
fica s6 no lugar familiar, onde ¢ confortavel. E ai quando vem esse desconforto, vocé fala:
“opa”, normalmente no nosso dia a dia a gente foge, isso € uma coisa que ¢ criada dentro de
nds. Eu ndo quero bater de confronto, eu quero fugir, eu quero me esquivar. E ai ndo ¢ um lugar
de se esquivar, ¢ um lugar de confronto o tempo todo, seja na pratica 1, seja na pratica 2. Se
vocé ndo estd preparado para isso, voc€ ndo vai conseguir executar o seu trabalho, no caso, o
que vocé exige. E realmente um lugar de muito confronto mesmo. Nao é a toa que a gente
trabalha com o Infamiliar. Nao ¢ um lugar confortavel, ndo ¢? Esse desconforto para mim nao
¢ negativo, apesar de as vezes vocé ficar um pouco assustado... Porque vocé vai comegar a
refletir. E o confronto. Vocé esta disposta a isso, vocé quer isso? Eu acho que é por isso também
que estou no trabalho desde o inicio, porque ndo ¢ passivo, ¢ para tudo, ¢ para politica, ¢ para

quem ¢ vocé no mundo, entendeu? Quais sdo suas posi¢cdes no mundo também, de si, do outro.

Naju:
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Fica no lugar do “entre” também, porque eu vivi muito isso no balé, uma exigéncia
altissima, que ¢ muito toxica, muito injusta, porque ¢ uma exigéncia que eu recebia muitas vezes
e que nao me dava o caminho. Entdo sinto que vocé tem essa exigéncia dentro da pratica 1, mas
¢ uma exigéncia que da o caminho, que respeita os seus limites também. Eu acho que se eu nao
tivesse conhecido a somadtica desse jeito, porque eu a conheci, entrei mais na area no grupo de
pesquisa mesmo. Eu ndo tinha no¢do do que era, para o que era.

Se eu tivesse conhecido de uma outra forma, que ¢ muito o que estou tendo acesso agora,
por exemplo, se eu tivesse entrado no curso de danca do IFB ou se tivesse entrado na pds-
graduacdo naquele ano, acho que eu teria uma outra visdo da potencialidade da somatica.
Porque a gente chega na p6s de somadtica e ¢ sempre um lugar de muito conforto, sabe? Sempre
um lugar de muito comodismo. Assim, no geral, isso com varias coisas. Acho que ¢ uma
tendéncia da nossa sociedade contemporanea também. Se a gente ndo acha algum lugar para se
desafiar, para puxar para frente, vocé também ndo evolui, ndo tensiona os limites. Entdo acho
que a pratica 1 para mim ¢ tudo isso. Influencia muito nas minhas escolhas profissionais, no

que eu gosto de fazer, o que eu ndo gosto de fazer e de como entendo meu corpo assim também.

Gustavo:

Porque o balé tem uma exigéncia para te colocar em uma forma que definitivamente nao
¢ sua, né? Mas que acaba se tornando. Isso ¢ curioso, porque, no fim das contas, quando eu
chego para fazer Bartenieff com o corpo do balé, eu tenho um corpo que foi construido em cima
dessa técnica de danca do balé. E a técnica da Bartenieff também ¢ sobre colocar vocé numa
forma, mas ¢ muito dificil. Vocés estdo falando ai de varias experiéncias positivas, € eu estou
pensando como posso trazer um lado mais positivo meu também, porque eu fico muito focado
no erro. Mas € porque vocé percebe que o seu corpo de hoje, que aparentemente € o seu corpo...
Esse meu corpo, inclusive, que na minha trajetdria inteira de danga foi elogiado, pelo corpo que
eu tenho, joelho esticado, ponta, ndo sei o qué, longilineo, brago; tem os atributos fisicos,
genéticos etc., mas também tem o que foi feito com isso no balé, né? Entdo eu chego com o

meu corpo, € esse Corpo nao era pra ser o meu “corpo original”.

Naju:
E o corpo forjado.

Gustavo:
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Isso, o corpo forjado, exatamente. Entdo vamos repadronizar, vocés chamam de

repadronizar, né? Nao sei se a técnica também fala isso.

Marcos:

Ela fala, repadronizar.

Gustavo:

Entra na zona de conflito, de erro, que eu acho legal. Eu gosto desse lugar de vocé ser
confrontado o tempo todo com um negécio. Porque eu entendi o que € a bacia neutra. Eu tenho
a imagem, vocé trouxe imagens, videos, visceras, um monte de coisas para gente visualizar. E
ai vocé descobre que vocé ndo tem essa bacia. E ai tem que repadronizar isso.

Eu me sinto quase como na zona do balé, porque também ¢ o mesmo esfor¢co que eu
tenho que fazer para repadronizar meu corpo e trazer, por exemplo, a bacia neutra. E quase uma
aula de balé, em termos de exigéncia que eu tenho comigo mesmo e como eu tinha 14 para
esticar o meu joelho, entendeu? S6 que agora com uma filosofia por tras, que ¢ outra, que nao
¢ a estética do palco, do ideal de beleza do balé, ¢ a vida. Eu saio da Bartenieff e falo, bom,
hoje eu vou tentar fazer uma compra no mercado com a bacia neutra. Vai durar dois minutos,

vou sentir dor de tentar botar a bacia neutra, mas ¢ isso. Nao sei se me fiz claro.

Livia:

Sim, vocé fez. A minha fisioterapeuta falou para mim, por conta de umas inflamagdes
que eu tenho no quadril, uma tendinite, que eu tinha que andar com o pé pra frente. Dois dias,
gente, era uma dor no joelho, porque a gente estd acostumado a andar assim, entdo repadroniza,

mexe em toda a sua estrutura dssea e ai aquilo te causa uma dor até ele acostumar.
Gustavo:
E a imagem do bebé também ¢ muito boa. O bebé de pé. Vocé vé que a bacia dela ¢

realmente neutra.

Marcos:

Tem curva na lombar.

Gustavo:
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E um jeito de se mover também, que € tao leve, que a vida podia ser assim. E as criangas
que estdo hoje na escola ja ndo sdo assim. Acho que com 7 anos ja foi. Antes a gente brincava

na rua, né?

Livia:

Eu tenho uma aluna iniciante de 20 anos que chegou para mim e falou: “Livia, tenho
muito medo de fazer parada de mao, cambalhota, rolamento, porque a minha mae nao me
deixava brincar na rua. Eu nunca fui uma crianga de fazer estrelinha, de brincar na rua, mas eu
quero o desafio”. Essa geragdo ja, de 20 anos atras, ja assim, muito encurtada, ndo brincava na

rua. E como era lindo, né? Essa dinamica de brincar na rua, de jogar esconde-esconde na quadra.

Marcos:

Vocés ja falaram um pouco, mas um encaminhamento dessa primeira questdo seria
perguntar 0 quanto essa pratica te deixa pronto, pronta, te prepara para o trabalho que
vem a seguir, se vocé sente falta de algo. Vocés ja falaram um pouco, mas se alguém quiser
complementar, mais especificamente. Se a pratica te deixa pronto, preparado para um trabalho

cénico que vem a seguir dentro do ensaio.

Carol:

Uma coisa que falei na época do O Fio de Minos, que foi o primeiro trabalho que eu me
senti como uma profissional. Nao que nos outros ndo fosse também, mas porque tinha esse
trabalho de pesquisa interna, que era uma coisa que sinto muita falta em outros lugares. E
sempre “chega, decora a coreografia ou pesquisa rapidamente”; que pesquisa ¢ essa que ¢ tao
superficial? Nao chega 1a no amago do que ¢. Entdo a pratica P.B. me preparava, ndo tem uma
coisa que a gente pega dela que ndo estd te preparando. Por exemplo, no segundo momento,
que sdo os preparatdrios, os operadores do monstro, né? Mas antes disso também, no O Fio de
Minos, € um corpo realmente que te coloca, que te prepara, da base até voce ficar de pé. A sua
presenca de palco, cénica, criativa, né? Parece que ndo, que a primeira parte nao € criativa, mas
ela ¢ muito. Entdo, até dos momentos que a gente faz os exercicios mais ligados, que vocé deixa

a expressao, mas tem que estar tudo organizado internamente.

Marcos:
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Uma coisa que as vezes eu penso ¢ se falta um aquecimento maior, por exemplo, uma
coisa mais que circule mais o sangue, ou se ndo, com relacdo a danga que a gente faz depois,

ou em relacdo a pratica.

Gustavo:
Tem um tempinho do intervalo depois, para a gente ir para a pratica 2. S6 que, como ela

jé& tem aquela longa caminhada, acho que ja consigo me reconectar.

Carol:
Até porque a gente comega pela respiracdo e ai tem os movimentos de soltura, para

depois a gente encaixar tudo.

Gustavo:
Agora, deve ser muito interessante fazer uma versao “pocket” de Bartenieff e ja ir direto

pra cena.

Naju:

A gente chegou a experimentar parecido com isso, fazendo mais rapido a pratica 1 e
experimentando ja depois outras coisas. Eu gostei desse formato. Eu sinto que a gente sai bem,
¢ uma pratica que eu sinto — dai vem uma coisa que talvez seja meio polémica —, mas eu sinto
que mesmo se eu fosse dangar uma outra coisa, um musical, eu dancei o musical no fim do ano.
Se eu tivesse tido o tempo, eu ia ter adorado fazer a pratica Bartenieff antes e ia sentir o corpo
num lugar pronto também. Ainda tem essa coisa, que ¢ as respiracdes serem parecidas, de
pensar em manter essa dilatacdo maior, isso ajudaria também no canto. Entdo, realmente
casaria, mas pensando em outras que eu dancei.

Se eu fosse tentar retomar o jeito que eu saio depois do treino, eu associo muito com a
sensagdo de fazer uma barra de balé, passar pela pratica toda e fazer uma barra de balé. Que eu
sinto que o corpo esta ali, ativo. SO que o diferente da barra de balé, o da Bartenieff vai para
um lugar de muito mais consciéncia. Entdo acho que quando a Carol traz isso de ser uma pratica
criativa, também ¢ porque ela te expande nesse nivel. Se eu estou pensando no meu diafragma,
dentro de mim, crescendo e expandindo, tudo isso exige uma habilidade criativa também. E

essa habilidade criativa vai fazer diferencga na cena também.

Gustavo:
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Para visualizar até isso no corpo, né?

Naju:
E da maneira que eu construo, que eu me coloco num espago. Fisicamente, pensando
num aspecto mais grosso, do fisico, é parecido com a barra de bal¢, mas sinto que vai para um

outro lugar ainda de expansao.

Livia:

E porque essa pratica trabalha movimento e respiragdo juntos o tempo inteiro. No balé
vocé ndo fica pensando na respiracdo, ninguém, nenhum professor fala assim: “solta o ar e
inspira”. Nio, ¢ s6 o brago que ficam te ajeitando, te construindo, que nem um boneco. Ultima
aula de balé que eu fiz que era isso, eu falava: “gente, me deixa respirar, porque vocé estd
tocando em mim o tempo inteiro, ndo consigo ter espago. E na Bartenieff, ndo. Vocé esta
automaticamente aliando respiracdo e movimento, o tempo inteiro. Vocé ndo consegue fazer

um sem fazer o outro.

Naju:

Eu fiz uma umas aulas com o Lines, de ballet. Em 2021 ganhei um bolsa e fiz umas
aulas com ele, e foram aulas de balé que viraram a chavinha mesmo, que ¢ com gente que esta
pesquisando somatica, pesquisando balé, e levava o seu corpo mesmo para um outro lugar de
sensacdo. Mas eu sinto agora, se fosse para fazer essa pergunta agora, sinto que ja estou um
pouco acostumada com esse sequéncia que a gente esta fazendo. Apesar de a gente nao repetir
tanto, sinto que o meu corpo comegou a entrar num lugar meio acomodado com a propria
sequéncia.

Entdo, quando vocé traz coisas diferentes, vira e mexe vocé traz uma coisa ou outra, da
uma acordada de novo. Nao sei, mas eu acho que ¢ muito sobre o meu jeito de ligar as coisas.
Inclusive um dia que vocé filmou, eu, vocé e Naedly, que vocé fez uma pratica de soltura de
quadril que eu senti minha perna voando depois da pratica. Quando vocé traz para um objetivo
mais especifico, como ja aconteceu em outros momentos, ¢ muito legal de ver a sensagdo

também.

Marcos:

Usar a pratica para um contexto especifico, né?

276



Naju:

E, vocé pega ela e direciona. Porque as vezes, quando a gente fazia alguma coisa na
pratica e levava para uma sequéncia, as vezes uma sequéncia mais dentro do que a gente esta
acostumada a fazer mesmo de danc¢a contemporanea, mas a gente tinha uma outra perspectiva.
Entdo isso o que eu sinto falta, mas pensando num contexto mais aberto, porque nao acho que

esteja faltando nada na pratica 1 para dar um preparo para a pratica 2.

Livia:

Trazer esses exercicios, fazer a pratica um e soltar um pouco o corpo, trazer essas
pinceladas, ¢ muito bom também. Assim como naquele dia vocé pegou um operador s6 e
trabalhou em cima dele, foi desmembrando e foi deixando a gente livre e foi conduzindo. E

6timo também, porque ai te conecta de novo para a pratica 2.

*Audio 2*
Marcos:
Puxando o gancho da Livia, vocé comecgou a falar de alguns operadores, alguns
exercicios. Como vocé descreveria sua experiéncia com a pratica O.A.L, ancorada nos

operadores de ativacdo do infamiliar?

Livia:

"9

Eu lembro que quando eu saia, falava: “gente, que lindo!” e todo mundo ficava assim:
“Lindo???”. E um feio lindo, que quando vocé estd imerso na parada ¢ bom demais de ver.
Vocé fica encantado, sabe? Porque vocé entra tanto na proposta. Os nossos professores, quando
a gente era crianga, falavam: “gente, entra, danga, se entrega”. Nos falamos, “cara, entra, porque
a pessoa que esta assistindo vai saber quando vocé ndo estd gostando, entdo entra”. E a mesma

coisa no des~, essa, essa desconstrucdo do corpo, quando a pessoa estd — pode ser a cara que

for, que genial.

Marcos:

Isso a sua experiéncia de assistir. E fazer?

Livia:
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Nao, fazer. Eu sempre fiz coisas muito bonitinhas. Tanto ¢ que quando eu fiz isso, os
meus amigos falaram, nossa, vocé nesse lugar? Que bom ver vocé, ndo sabia que vocé fazia

1SS0.

Marcos:

Quando vocé dangou o Manada, né?

Livia:

Sim. Cara, era isso que eu queria. Por isso quando eu vi um espetdculo da Luciana Lara
sobre o Dali, que tinha uma cena de disformidade, eu falava: “quero fazer isso”, porque eu
preciso disformar alguma coisa em mim, porque esta tudo muito bonito, apesar de que eu amo
dancar as coisas lindas. E ai quando chega nesse, eu falei “ok, vamos desconstruir, vamos 14,
vamos 14, nem se olha, vamos 14”, e ¢ bom sentir isso, ¢ bom vocé fechar, eu sinto maravilhoso,
€u gosto mesmo.

O meu corpo agradece por estar nesse lugar diferente, para mim ¢ um desafio que gosto,
porque ndo ¢ necessariamente o desafio da técnica, do salto, do giro, para mim nao ¢ esse lugar,
hoje, para mim, sabe? Pesquisa do corpo, de encontrar outras formas, outras possibilidades,

outras texturas. Te traz outra textura.

Gustavo:

E que eu sempre me achei esquisito, né? Até descobrir que ndo, parece que tem um
ponto que da para vocé ir um pouco mais. Ai chega no grupo e parece que ndo. A questio € que
quando comecei a pratica O.A.L., porque agora que eu estou tendo uma frequéncia, né, dessa
segunda pratica. Antes era bem esporadico mesmo. E era dificil, muito dificil. Era muito dificil
entrar, muito dificil chegar 14. Eu acho que também por conta das dificuldades iniciais com a
pratica 1, que estava muito mental, eu estava focado no erro, essa coisa.

Mas nio s6 isso. Tipo, era dificil mesmo. E uma proposta muito diferente. Tem um
momento que vocé precisa gastar os clichés do seu corpo, o que vocé considera esquisito, o que
vocé considera capaz de fazer e eu acho que ndo estava tdo claro no comego, esse lugar de
gastar. Eu sempre falava disso, mas acho que ndo tinha entendido isso logo de cara. Parecia que
tinha uma urgéncia maior de se atingir esse lugar, tinha que desligar alguma coisa para acessar.
Parecia que era uma coisa muito imediata que eu ndo estava conseguindo acessar. Isso no

comego € ndo vivenciando o grupo como a galera que era realmente assidua.
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E ai agora, esse ano, s6 em 2024, que pela primeira vez consegui ligar a pratica 1 com
a pratica 2 e perceber, também de forma muito lenta, também de forma muito critica, mas
perceber pontos em que eu chego 14. Dai eu trouxe a metafora do pneu, da Clarice Lispector,
né? Tem momentos que vocé chega e ja sai, mas pela primeira vez eu senti esse toque do pneu,
né? E também porque eu sou bastante mental assim, mas, a0 mesmo tempo, eu sou ousado. SO
que acho que eu ficava muito na minha cabe¢a no comeco, ndo soltava, ndo permitia, nao
entrava. Ficava muito na minha cabega, e agora consigo entrar mais.

Mas a ultima vez, eu sai falando que eu consegui pela primeira vez. Eu sai de cima do
muro, que eu fico nem 14, nem c4, e eu vou para o lado de 14, seja 14 o que “14” significa. Eu

vou para 14, dou uma “sambadinha” e voltei.

Marcos:

L4 na zona cinza.

Gustavo:

Isso. Entdo parece que agora que esta comeg¢ando pra mim.

Naju:

A minha sensacdo ¢ bem parecida também.

Livia:

Ia falar que a minha dificuldade era, no comeco, entrar e sair, entrar e sair, dentro, fora,
dentro e fora. Porque eu gosto de entrar e ir. E depois eu vi que € possivel. Achei interessante
depois que eu consegui fazer isso, que foi no dia dos solos, que eu fiz e consegui o dentro e
fora. Depois fiquei querendo ter liberado, ndo ¢? Falei na terapia, a Gisele falou “cara, vocé
sempre segura, solta”. SO que as vezes acho que se eu soltar eu perco o controle. Seria bom eu
ver que perda de controle € essa, porque eu ndo deixo ir. Mas, enfim, gostei de saber que ¢

possivel, para fora e para dentro. E uma loucura, né?

Gustavo:

E tem a ver com os comandos também, que sdo dados, né? Porque, por exemplo, na
minha experiéncia toda como artista, apesar dessa minha caracteristica mais mental, eu j& atingi
varios lugares de experiéncia, corporalmente, muito interessantes, mas sempre nao acreditando,

talvez, muito na experiéncia por causa dessa parte racional. E ai quando vocé traz a imagem
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sobre a questdo do transe, que ele ndo ¢ um negocio em que vocé vai, vocé inclusive sabe que
estd em transe, né? Nao ¢ quando estou em transe, eu ndo sei quem eu sou, me perco de mim,
né? Quando eu captei essa chave de entendimento, que bom.

Porque a gente aprende a dancar, no balé¢ mesmo, gritam com a gente da coxia, estou 1&
no Quebra-Nozes, o sublime, o sonho, ¢ o diretor ameagando a sua demissao ali, entendeu?
Entdo, assim, ndo tinha como ir, entende? Mas ele queria que a gente fosse, entdo a gente ia,
mas como se tivesse um ponto no ouvido falando “6, mas vocé ainda esta aqui, sera que vocé
atingiu mesmo?” E quando vocé percebe que o transe — estou chamando de transe aqui, mas
que a proposta leva para uma espécie de um transe, né, que te permite que voc€ va, mas que
vocé também esta consciente —, ¢ legal, porque ai que surgem os novos movimentos, ai que
surgem coisas que também nao valeriam a pena se vocé tivesse 14 sem estar atento a situagao,
e ndo tem ninguém gravando, e vocé perde, ai deixa o proposito da pesquisa.

Entdo acho que ¢ essa ideia da fronteira, do limiar, do transe, seja 14 o que a gente chama,
né? Dentro e fora, umbral, zona cinza, sdo imagens que acho que agregam. E digo mais: eu,
desse ponto de vista racional também, ja vivenciei experiéncias de danca e experiéncias
artisticas em grupos que levam para um lugar mais “espiritual”, mas irresponsavel. Isso sempre
me incomodou, que o artista tem que se submeter a um risco de enlouquecer ou de sei 14 o qué,

para atingir uma coisa meio Cisne Negro, né, o filme.

Marcos:

A maestria artistica, né? A intensidade do personagem.

Gustavo:
Isso. Uma romantizacdo mesmo em cima desse “estado” artistico que vocé atinge, que

poderia ser chamado sublime, na verdade, ndo, ¢ s6 um descontrole total. Irresponsavel, né?

Naju:

Eu me identifico muito com uma coisa de ser muito racional também. E eu sinto que
estou s6 no comego, acho que ¢ uma trajetéria muito longa para realmente sentir e entrar, e até
mesmo para realmente descobrir outras coisas, sabe? Eu acho que eu ainda estou num lugar que
¢ visivel, esta dentro do meu campo de exploragdo, como se eu olhasse para um campo aberto
e pensasse “ali eu ja fui, ja fui, ja fui”.

Entdo, mesmo sendo um lugar que ja ¢ distante, mesmo sendo um lugar que ja ¢ de

desconforto, sinto que ainda esta num lugar visivel, num lugar conhecido, sabe? E acho que ¢
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porque ja tive essas experiéncias também, usando esse mesmo termo que o Gustavo trouxe, do
transe. De vocé sentir que estd ali dangcando uma coisa que vocé esta imbricado, né? Envolvido
ali, mas a minha motiva¢@o para vivenciar essas experiéncias sempre era na base da emocao.
Entdo, muitas vezes, tive a experiéncia de perder o controle no sentido de se lesionar, esbarrar

em alguém, sabe essas coisas?

Gustavo:

E ndo ¢ nem s6 o risco psicoldgico, ¢ a desatengdo mesmo.

Naju:

De teor pratico mesmo. Teve uma vez que quase cai do palco, e eu ia me machucar
muito, porque, antes da gente entrar em cena — era uma danca s6 de mulheres —, a galera
resolveu compartilhar vivéncias com abuso. Eu entrei no palco transtornada. Foi uma
experiéncia surreal de estar dangando nesse nivel de emocgdo e de presenca ali, mas perigosa
em varios niveis. Entdo eu sinto que ¢ muito dificil ainda para mim nao buscar esse mesmo
lugar de transe pela emogao.

Até refletindo sobre os feedbacks que a gente tem conversado nos ultimos ensaios assim,
sinto que as vezes eu acho que trago para um lugar caricato, porque fico procurando esse lugar
da emocdo que foi muito incentivado na minha trajetoria toda de danca. Acho que fico pecando
por um lado ou por outro, por um lado de muita emogdo ou por outro lado de estar muito
racional, absolutamente fechada. Entdo eu sinto que essa zona do meio ainda ¢ complicada para
mim, ainda vou pulando de um lado para o outro, ndo paro ali no meio. Estou usando o meio
como oposto do que o Gustavo estava usando, né? Eu fico indo entre dois extremos; as vezes
ndo entro nessa vivéncia da maneira que vocé estd propondo. Porque € isso, ou vai para um
lugar da emog¢do que o meu corpo esta de qualquer jeito, ou vai para um lugar de “ah, entdo o
operador ¢ o pezinho, olha para cima, faz isso e tal.

Entdo sinto que estou bem no comeco e que tem muita pratica pela frente para ir
desconstruindo isso. Ndo que ndo tenha vivido em alguns momentos, ndo que ja ndo tenha
sentido, que ja ndo tenha explorado também em lugares novos, mas sinto que estou ainda no
comego e talvez seja um comeco que seja igual foi a pratica 1 para a Livia, vai estalar um

negocio bom eu vou sentir, conseguir acessar aquilo mais rapido ou leve tempo, ndo sei.

Carol:
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Eu gosto muito. Eu acho que sempre me dei muito bem com esses lugares, para mim ¢
um lugar de muito conforto. Acho que sempre gostei de me confrontar, apesar de varios medos
de varias coisas. E acho que também tem o perfeccionismo exacerbado dentro de mim, né? Eu
nunca tive um perndo, nunca tive nao sei o qué. Entdo, o que eu posso fazer, ja que ndo tenho
esse corpo X, que as vezes era para varios lugares o ideal, ndo ¢? Entdo pra mim era sempre um
lugar de muito desafio encontrar que corpo € esse que me pertence, que eu posso ir mais. A
faculdade me ajudou muito, porque tive professores muito bons nesse sentido de trazer
propostas em que me sentia bem, de pesquisar esse outro lugar, que para o outro era o esquisito.

Eu falava “mas ndo quero esquisito, eu quero o que todo mundo quer 14”. Entdo quando
a gente veio para o grupo do Buiati, acho que € por isso também que gostei e gosto da proposta,
que trabalha com esse lugar do confronto, do infamiliar, do brusco, do feio, do monstruoso
esquisito.

Eu ja sentia que era um lugar de familiaridade neste encontro, entdo para mim era “OK,
eu ndo tenho uma perna alta, entdo ndo preciso levantar uma perna tdo alta”. O meu corpo,
nessa estrutura que eu tenho, eu posso chegar em lugares maravilhosos com esse corpo. S6 que
al vem o racional, que me confronta e eu paro, paraliso. Mas acaba me ajudando também, a
desbravar. A sua condug¢do, a proposta que vocé traz e outros professores trouxeram para mim
me ajudou a ir um pouco além. E ai fazendo essa perspectiva do que hoje sdo os operadores e
alguns lugares que a gente passou 14 no O Fio de Minos... a gente tocava neles superficialmente,
jé era alguma coisa que eu ja tinha um pouco de contacto. E agora é outra coisa, né? Super
diferente, mas que a gente tragou, tem uns resquicios.

E o meu desafio ¢ pra onde eu posso ir mais? Entdo quando vocé fala ou traz algumas
outras condugdes, acho que consigo ir um pouco mais, sendo as vezes eu fico parada ainda no
cliché, ainda na superficialidade. Também sinto que estou ainda na bordinha, tentando
aprofundar, mas acho que o primeiro passo ja foi dado. Eu percebo que eu chego, na segunda
pratica, em alguns lugares que para mim ¢ interessante. E ¢ uma coisa que vocé falava muito
no inicio, que eu tento trazer para agora, que foi: o que adianta eu simplesmente dancar louca,
as vezes chegar em tais lugares e ndo lembrar? E era uma coisa que vocé falava no O Fio de
Minos: danca, mas se eu te pedir para dancar agora de novo, vocé vai lembrar? Que caminho
vocé percorreu, né? Este momento da segunda pratica ¢ de pensar nisso, quais os caminhos que
percorro? O que ¢ esse momento? Como que eu posso trazer esse momento do toque do pneu
pra fora agora. Consciente, olhando, né?

E muito dificil para mim assim; eu me sinto muito confortdvel quando eu entro e estou

presente em mim, passando esse percurso todo, mas quando vocé fala para ir pra fora e olhar,
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¢ um pouco dificil, principalmente quando estamos sozinhos. Quando tem outras pessoas
dancando junto comigo, sinto que eu posso olhar para o outro, que eu sei que o olhar ndo vai
estar sO fixo em mim. Mas a pratica 2, eu gosto muito do estranho, me sinto muito bem. Nao

gosto de me ver, ver os videos.

Marcos:
Que ¢ a proxima pergunta que queria que vocés falassem um pouco, dessa experiéncia

de se ver posteriormente nos registros de videos e fotos executando a pratica O.A.L

Carol:

E diferente. Eu sempre tive problema em me ver dangando de modo geral, porque eu
sou muito critica. Existe esse confronto do visual, porque as vezes vocé fala que a sensagao foi
perfeita, e quando vocé se vé, quebra um pouco do sentido, né? E desafiador. Apesar de que
quando vejo os meus colegas dangando, que coisa linda, realmente muito linda. E uma
visceralidade, que eu fico “serd que eu chego nesse lugar também? Serd que as pessoas olham
para mim desse jeito?” Porque muito bonito de ver. Porque, caramba, que corpo € esse que nao
¢ o0 da perna alta? Vocé olha e causa varios conflitos, tem questionamentos. E do nada vocé esta
preso naquilo, mas vai te gerando muita sensagao assistir, porque vocé ndo sabe para onde vai.

Enquanto fazendo e enquanto assistindo, eu ndo sei pra onde pode ir, ¢ realmente um
labirinto. Vocé se perde, se encontra, se perde, se encontra, e ver o outro ¢ a mesma sensacao,
vocé esta ali, vocé acha que vocé entendeu, mas na verdade vocé ndo entendeu nada. Depois
vocé entende de novo. Nio sei nem explicar assim. E s6 muito bom. Mas ¢ estranho se ver. A
gente ndo pode negar isso, porque o que € pedido em outros lugares, em outros espagos, € outro
tipo de danga. Quando vocé vem para esse outro lugar que ultrapassa alguns limites seus
também, até mesmo o despir-se aos poucos. O ato de despir e se aceitar e se ver nua, € se mostrar
nua, que vocé€ dangando vocé€ ja se mostra, mas se despir mais ainda, em todas as suas camadas,
vocé estd vendo tudo, minha estria, celulite, meu peito, tudo.

O que vocé acha ou ndo bonito, o que vocé normalmente esconde, entdo isso vai ficar
aparente mais ainda. E uma entrega e um confronto, apesar dessa familiaridade, ¢ um confronto
comigo o tempo todo. Eu vou para o ensaio, a gente danga, eu vou para a minha casa. Eu me
questiono sobre tudo aquilo que a gente fez na aula, positivamente, negativamente também,
quais sdo as coisas que me cabe, que ndo me cabe, se eu estou preparado ou ndo para certas

coisas. Vocé comega por se questionar.
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Essa pratica, desde O Fio de Minos, que era um desafio tanto na pratica das sequéncias;

que corpo € esse, cénico, pegando as sequéncias? Traz esse monstro pra cd, agora.

Livia:

Acho dificil também ver em alguns momentos a deformidade do rosto no video
publicado. A minha cara; eu percebi que eu tenho o mesmo desenho de rosto, de
monstruosidade no rosto, de expressdo. E ai quando eu vejo os meninos, eu falo “ah, ta”.

Légico, quando vocé vai fazer, vocé vai para o seu. E dificil vocé acessar o do outro, né?

Marcos:
Vocé acha que tem diferenca quando vai para a rede e quando a gente vé, por exemplo,

nos videos internos do grupo?

Livia:

Quando eu me vejo, falo “ui”.

Marcos:

Mesmo nos videos internos do grupo?

Livia:

E, o que vocé postou que eu olhei, vocé falou assim “pode postar”, e eu “pode né?”’.

Marcos:

Tenta esmiugar isso pra mim.

Livia:
Estou levando isso para a terapia também, porque a minha terapeuta perguntou se eu
ndo gosto de me ver, me questionando sobre isso. E as vezes o formato do rosto, que vocé fala

“cara, ndo ta legal, esse feio ndo ta legal”.

Gustavo:

O feio do outro € lindo € o seu feio € feio.

Livia:
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Exatamente. E isso. O feio do outro é lindo. Quando vocé se vé, e ai vocé comega a
entender, “ah, o Gustavo falou aquilo porque ¢ a mesma sensacao que vocé tem”, vocé se olha
e o outro vé vocé e fala “que massa”. Mas isso ndo me impede, porque eu sei que € o trabalho,
que ¢ um proposito, tem um propdsito, tem um porqué, tem uma construgdo, uma pesquisa, um
aprofundamento, tem um caminho. Entdo respira e vai, estd tudo certo. Acho que foi o video
que vocé fez a sobreposi¢io, que eu estou bem na frente. E isso, essas questdes. A gente tem

questdes com a gente, mas com outro, nao.

Gustavo:

Eu sinto parecido, mas um pouquinho diferente. Ia falar isso antes de vocé passar por
essa pergunta, inclusive da experiéncia da pratica 2. Uma coisa que acho que foi muito decisiva
para eu dar um salto, foi o fato de vocé fazer com a gente. E ai depois de muito tempo de vocé
fazendo com a gente, ai vocé sai, voc€ comeca a ver. Mas ai eu ja gastei muita coisa que podia
ser aproveitada ou ndo, eu crio um material um pouco maior € com menos pressao do que se

tivesse alguém olhando.

Marcos:
Ah, ta, eu ia perguntar se ¢ porque fazendo com vocés, por conta da minha presenca,

ajudava, ou ¢ porque vocé ndo tem o meu olhar de fora e vocé se sente mais livre?

Gustavo:
Acho que os dois. Eu fico bisbilhotando também o que vocés estdo fazendo, dentro e
fora, né? Mas também por conta do olhar de fora mesmo, de ter uma liberdade maior. Eu lembro

até¢ de uma vez que vocé perguntou qual era o monstro na gente.

Marcos:

O que ¢ monstruar pra voc€, o que € monstruar seu corpo.

Gustavo:

Al eu entrei nessa mesma linha da Livia, eu acho muito bonito também. Entdo, o tempo
todo, quando eu estou fazendo a pratica 2, de alguma forma, me coloco de fora também, como
se eu conseguisse emular o olhar do outro para cima de mim, se isso seria agradavel, ndo no
sentido de ser bonito, mas bonito-esquisito. Projetar esse olhar de fora. A gente precisa o tempo

todo do referencial do outro. Eu acho que eu encontraria o monstro, na verdade, a partir do

285



momento que eu perdesse essa referéncia do outro, mas, eu até usei esse exemplo, isso me
arruinaria. Eu acho que eu desapareceria totalmente se nao tivesse esse olhar outro, né? Entao,
de qualquer forma, a gente ja projeta o olhar do outro. Mas quando tem ali realmente o outro,
ai ¢ diferente.

E essa era a minha maior dificuldade nas primeiras experimentacdes, inclusive, porque
antes, em todo o lugar que eu chegava com as minhas pernas de balé — e de repente, “joga

fora, ndo quero elas”.

Marcos:

Eu faco isso?

Gustavo:

Isso, o grupo, a experiéncia, né? A gente quer ver transformar essa perna. Era um lugar
de confronto, e continua sendo, s6 que a partir do momento que vocé, Marcos, vem para
dentro... e agora que a gente ja passou dessa etapa, posso dizer que ndo me incomoda de forma
nenhuma o seu olhar ou na verdade, eu ja estou com uma predisposicdo a criar a partir desse
olhar, que eu consegui porque ndo teve esse olhar por um periodo, entendeu? Era realmente um
ambiente seguro.

E com relagdo a me ver no video, ai sim ¢ a questdo que a Livia colocou, porque ela se
ve, ela ndo gosta, ndo ¢? Mas entdo deixa rolar. Eu vejo e eu gosto da estranheza, mas eu s6
gosto se eu me coloco como espectador mesmo, entendeu? Eu falo que eu assisto meio de lado
os videos, porque eu quero ver, de alguma forma chama a minha atencdo, descobrir, visualizar
o que eu estava fazendo ali dentro. Porque ¢ muito diferente, ¢ outro ponto do dngulo. E vocé
vé suas dobras, voc€ v€ sua cara, as coisas, mas como esta dentro da proposta, como esta rolando
uma cena, eu, enquanto espectador, gostaria de ver isso. Mas como sou eu quem esta ali, tenho
que ver sempre num certo angulo, e eu ndo consigo manter esse olhar para cada fragmento de
movimento que est4 rolando ali, é muito curioso, porque eu me vejo ali. E isso que é o problema,
entendeu? Nao tem como dissociar, ndo ¢ uma coisa tipo “nossa, eu descobri um movimento
completamente novo que eu nunca vi, nunca achei que eu fosse capaz”. Ele s6 esta sendo
realizado, mas eu ja via isso, eu sou isso também.

Eu lembro que teve uma discussdo no grupo que eu trouxe essa questdo: eu sempre
soube que sou iss0, € agora que eu vejo, € como se fosse a minha forma de me portar no mundo.
Na minha cabeca eu fago mercado daquela forma. Entao € muito estranho, mas ¢ muito familiar.

Eu n3o me surpreendo com o que estou fazendo, ndo ¢ uma grande descoberta. Eu sé realizei
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uma capacidade ali. E estranho, mas niio chega a ser “os outros estio bonitos e eu estou feio”,
entendeu?

Pra mim ¢, bom eu... quando o espetaculo estiver montado, eu vou ter que divulgar
aquilo, ai eu vou divulgar porque ja ta, j4 tem uma cena, ja tem um negbcio, j4 tem uma

historinha por trés, agora eu ali do nada... (sons imitando rosnados de monstros) nao.

Marcos:

Mas porque que vocé nao publicou nenhum video?

Gustavo:

Porque sou eu. Eu ndo faco isso.

Livia:
Ele ja tinha falado. Ele falou que ndo gostava. Ele ja tinha falado que ndo gostava de se

ver nos videos.

Marcos:

Nao, mas porque que vocé ndo divulga nenhum video?

Gustavo:

Porque sou eu ali num lugar muito intimo.

Naju:

E o instagram ¢ um lugar de outra coisa.

Gustavo:
E outra coisa. E a gente ja falou sobre isso. Pra mim, o Gustavo, 0 (@XxXXxXX nossa nao
tem nada a ver com um outro que ndo tem nada a ver com o instagram. Entendeu? Tipo assim,

pra mim isso ¢ muito claro, isso sempre esteve muito claro.
Marcos:

E como se fosse um perfil pessoal e um perfil profissional? Tipo isso estaria no seu

perfil profissional por exemplo, esses videos?
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Gustavo:
Nao porque eu também divulgo espetaculos, coisas ali no pessoal, mas ¢ outra pessoa

tipo, eu sou uma “gostosinha” falsificada no meu instagram.

Livia:

Voceé ndo quer se mostrar daquele jeito.

Gustavo:
Isso. Leitura, to postando James Joyce, tipo gente, pelo amor de deus, eu vou botar isso,
ninguém ¢ obrigado a ver... mas, eu to lendo James Joyce, dai tem 14 um pezinho... é outra

coisa, ¢ um outro espaco pra mim. Completamente outra coisa.

Marcos:
A1 vocé sente que os videos que eu produzo pro perfil do grupo, da pesquisa, destoam

desse, dessa persona que ¢ o seu perfil na rede social?

Gustavo:
Isso, mas também ndo ¢ tao assim... entendeu... as vezes eu s0, esses eu nao compartilho
porque nossa me achei meio feio, ndo vou compartilhar, ¢ um making of... Mas teve um, aquele

da risada eu compartilhei, porque eu gostei, porque me pareceu uma cena, entendeu?

Marcos:

Tem que parecer acabado pra vocé?

Gustavo:
Isso. Tem que parecer cena, dramaturgia, tem que parecer ficcdo. E quando eu to no

monstro ali, € igual eu to te falando, eu consigo...

Naju:

Interessante isso. Tem que parecer ficcao pra publicar.

Gustavo:
S6 que quando eu olho de fora, quando vejo uns videos nossos, aquilo é puramente

ficcdo, mas para mim, o meu olhar para mim, eu vejo que eu sou um dangarino, que estou
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inserido num grupo, que aquilo ¢ arte, mas ¢ aquilo, sou eu também. E uma grande parte da

realidade de quem eu sou, e isso ¢ muito incdmodo para mim, muito intimo.

Naju:

Sempre tive o habito de me gravar, sempre tive essa coisa de aprender com video. E eu
sou a pessoa que sai do espetaculo, eu quero ver o video na hora, porque quero associar aquilo
que eu vivi, o que senti como experiéncia € o que apareceu pro publico, as coisas que perdi, que
nao Vi.

Com os videos do des~, eu me olho nos videos dos ensaios e vejo que estou chegando
em lugares novos, diferentes, entdo, um lugar que ainda ¢ familiar, que eu ja vejo que ¢ o meu
corpo fazendo aquilo, mas ainda acho interessante, eu olho os videos e falo “caraca, que doido™.
Inclusive, depois do dia que a gente fez sozinho, eu filmei, e depois assisti o video inteiro meu
fazendo a pratica inteira, a pratica 2 sozinha. E eu achei que ia ver muito mais coisas ruins no
video e, pelo contrario, tive uma percepcao de muitas coisas interessantes. Até coisas que foram
comentadas no feedback, de que ndo era tdo interessante para o projeto, mesmo nao sendo
interessante para esse trabalho, ainda consegui olhar e ver que estava legal para tal coisa e tal.
Entdo assim, tenho essa certa facilidade com os videos.

Com os videos dessa tultima vez, que a gente fez nu, tenho uma dificuldade muito
grande. Por exemplo, eu amo ver pessoas nuas, o nu no palco, gosto de ver isso. E eu acho lindo
o corpo gordo, acho bonito mesmo, mas o meu, ndo. E eu estou num problema muito. E. E
muito do ego mesmo, né? E muito do ego mesmo, tem esse lado muito dificil de olhar esse
corpo que esta fora de forma, nao esta do jeito que eu gosto.

Até foi engracado porque, quando peguei os videos com o Buiati, ai ficou no meu
celular. O tltimo video ¢ um que eu estou bem de frente assim, com os peitos de fora, a barriga.
E esse video ficava, quando abria as fotos, ficava ali. Tirei uma foto de qualquer outra coisa
porque ndo queria continuar olhando aquele negdcio 14, pra tampar. Entdo tem esse lado muito
critico que aparece também, por exemplo, quando a gente falou na aula sobre fazer sem camisa.
Af “estou gorda, estou feia”. Mas ai na minha cabega eu vou deixar de viver essa experiéncia?

O que a Livia falou de ter um proposito, de ter um sentido ali, ndo € s6 tirar. Tem um
sentido, e esse sentido faz sentido pra mim. Entdo assim, vou ter que mostrar esse corpo que
ndo queria mostrar, que queria esconder, mas nao vou deixar de viver a experiéncia de fazer
com esse corpo de fora, por conta de ndo mostrar. Entra muito com a experiéncia da Livia. Esta
estranho, esta feio. Mas essa experiéncia para mim ¢ mais valiosa do que prezar por esse lugar

de ndo estar estranho, sabe? Quando eu estou sozinha em casa dangando, ¢ muito de boa. Eu
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sempre fiz coisa sem roupa, ndo uso muito em casa, mas trazer essa coisa para o outro ¢ um
desafio sim, ndo adianta falar que ndo ¢, e minha cabeca funciona tipo “para o espetaculo, eu
tenho que emagrecer”. Se sair da greve e chegar no IFestival, e eu estou com o corpo desse jeito
aqui, ndo queria mostrar ainda, para mais pessoas de fora. Se for o caso, né, da gente dangar

com menos roupa, mas sei que nao € algo que vai me impedir. Fico nesse limiar.

Gustavo:

Mas ¢ a area segura. Nesse sentido, eu boto muita f&é em ambientes artisticos em que
vocé realmente se sente seguro. Desde a minha primeira experiéncia com a arte, no teatro, foi
assim, a caixa preta do teatro ¢ um lugar seguro. Dai sim eu consigo bancar. Entdo a gente vai
fazer um espetaculo que vai ser, sim, com a nudez. Vamos fazer. Mas porque teve primeiro esse
espaco seguro, em que foi possivel ajustar as coisas. Saber também que tem um olhar que nao
¢ s6 sair fazendo e achar que esta legal. Tem que ter um olhar também generoso, do tipo, o que
vai ser a exposicao, que esta além de uma dramaturgia? Eu ndo gosto dessa expressdo “nudez
gratuita”, porque as vezes a proposta ¢ a gratuidade da coisa, né? Mas a proposta ¢: gratuito.
Tem um “antes” do gratuito. E a partir do momento que rola esse “anterior”, da dramaturgia,
em que se discute coisas, que se pensa junto, que se fala sobre isso e todo mundo chega num
consenso, ai sim, eu estou fazendo um negécio sério. E mais do que qualquer outra experiéncia
que eu tive em outras companhias de danga. A verdade ¢ essa. O diretor quer assim, entdo vocé
tem que bancar, porque a gente ¢ ensinado assim, se vocé ¢ um bom artista, vocé topa, se despe

dos pudores, mas ndo mostra como vocé se despe disso.

Livia:

Eu acho que tem uma coisa que ¢ do processo, né? Acredito que ndo ¢ porque vocé ¢
ator, que voceé vai tirar a roupa. Tem todo o processo, uma constru¢do € um processo pessoal
mesmo. Porque as vezes ndo ¢ confortdvel para a pessoa e as vezes ela precisa de um tempo.
Entdo eu vou trabalhar para vocé chegar nesse lugar e respeitar. As vezes a gente ndo tem
tempo, as vezes tem o tempo limitado, mas ¢ preparar também esse ator, esse bailarino, para
chegar nesse lugar.

No primeiro semestre de faculdade no Dulcina, tinha uma professora que no primeiro
dia, primeiro semestre, queria que um sentasse na cadeira e o outro ficasse 14 dangando. Foi
mandado o nome dela para a secretaria. No primeiro dia de aula ja tem que ficar seduzindo o
cara ali? Eu acredito no processo. Até vocé€ chegar no toque, as pessoas que nao se conhecem,

de como ¢ se aproximar, porque tem muitas pessoas que ndo tém esse costume, sendo ator ou
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ndo. Nao é porque ¢ ator que esta disponivel a qualquer hora, a qualquer momento, de qualquer

forma.

Naju:
Eu tenho um pouco e preconceito, confesso, com quem ndo quer tirar a roupa. Eu fico

“nao ¢ profissional, hein?”, no fundo da minha cabecga ¢ o que vem.

Gustavo:

Mas essa ¢ a mensagem mesmo que a gente recebe na formagao.

Naju:

Desde sempre, se voc€ ndo topa vocé vai ser o “chatdo”.

Marcos:

Ou substituido.

Livia:
Mas ¢ direito da pessoa falar “cara, ndo tiro, desculpa”. Ou entdo ndo vou participar

desse trabalho, entdo ndo vou nem entrar, porque tira a roupa, ¢ direito da pessoa, entendeu?

Naju:
Entdo, uma coisa também € como vocé€ vé o corpo, né? De como vocé v€ esse como

instrumento ali.

Livia:
Esse “vamos tirar a roupa agora”, ndo funciona, para mim, ndo ¢ esse lugar. E uma

constru¢do, vamos fazer uma atividade, aos poucos.

Marcos:
Queria voltar pra Carol, no dia que teve que tirar roupa as primeiras vezes, vocé também
teve uma dificuldade. Queria ver se vocé pode falar sobre isso, porque foi um pouco oposto a

alguns relatos aqui.

Carol:
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Por ser uma pessoa realmente magra, sempre muito magra, € ver pessoas “gostosas” a
vida inteira, primas e amigas, ¢ desse lugar da rejei¢do mesmo, de ser super magra, apesar de
vocé olhar nas revistas, ¢ o que ¢ demanda, né? Entdo vocé olha, vocé se sente representada
numa espécie muito distante de vocé, na realidade € outra coisa. Eu sempre usei calgas muito
mais largas para dangar porque me davam certo conforto. Top sim, mas a parte de baixo solta
para esconder realmente ou camuflar esse corpo magro. Para muitas pessoas ou amigas que
tinham corpo, sei 14, mais normal ou mais gordinho, falavam que nao sabiam por que eu estava
reclamando, com “um corpo lindo desse”. As pessoas ndo olham para um corpo magro e acham
que elas tém problema com o prdprio corpo.

A faculdade quebrou muitos paradigmas dentro de mim em relagdo ao meu corpo, o
proprio corpo mesmo. E dentro da pratica, quando vocé pede para vir de short, eu nunca, em
nenhum projeto, que nio fosse num espetaculo, mas de ensaiar com o corpo mais desnudo... E
sempre calca. Foi dificil, ndo nego, ensaiar com o corpo de short assim. Entdo foi um confronto,
ainda mais sabendo que seria filmado e postado. Foi um confronto desse o inicio, nunca me vi
nesse lugar. E foi um desafio, mas, engragado, porque depois que eu me vi, estd tudo bem, nao

tao ruim. Entdo ndo tenho muitos problemas com tirar a roupa depois que vai para a pratica 2.

Marcos:

Na pratica 2 ¢ mais facil ficar com menos roupa do que na pratica 1?

Carol:
E, eu acho que ¢ uma questdo de se sentir mais exposta, porque ainda estou chegando
da rua, ainda nem preparei meu psicologico para aquilo. Ja despir, nem que seja pouco, foi de

grande conflito, eu pensei muito durante a semana.

*Audio 3*
Marcos:
Sobre a pratica O.A.lL ainda, vocé identifica desdobramentos desses materiais gerados
na pratica O.A.L. em outros contextos de criagdo em que vocé atua, reverberacdes, influéncias

dos operadores em outros espagos que vocés atuam na danga?

Naju:
O desfigurante foi o operador que mais teve influéncia, eu vejo que eu criei uma

facilidade muito grande de fazer caretas, de brincar com as caretas. E isso pensando também
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quando fago improviso em qualquer lugar, seja aula, seja nos meus treinos sozinha também, o

improviso foi afetado ndo so pelo desfigurante, mas pelos outros operadores também.

Marcos:

Vocé consegue apontar transitos e conexdes entre as duas praticas?

Livia:

Eu consigo mais por essa organiza¢ao. Para mim ¢ muito forte o organizar o corpo para
desorganizar. Isso ¢ muito forte para mim. Nao sei se ¢ por conta das praticas de teatro, mas
vocé centrar, trazer consciéncia, respirar, mergulhar dentro do seu corpo para depois aquilo de

se desconstruir, pra mim ¢ muito forte.

Carol:

Eu vejo relagdo nos proprios exercicios que a gente faz, em relagdo a parte 2, a queda
de bacia, a soltura e o operador desmonte, que também ¢ uma queda do corpo todo, mas também
de pequenas regides separadas, do corpo. E a organizagdo para depois vocé ir 14 e pegar esse

corpo, secar ele e deixar ele vir.

Naju:

Eu fago algumas associagdes. Teve até uma que foi o Gustavo que trouxe, que foi do
balanco de calcanhar, desse exercicio e como que a cabeca fica. Isso pra mim foi muito
interessante quando o Gustavo fez a associacdo com a cabega do Tonto e do brinquedo do
cachorrinho que fica balangando a cabeca. Nesse a sensa¢do pra mim ¢ muito direta. Quando
estou na pratica 1 eu penso nesse que vai vir depois. E tem outras associagdes também, por
exemplo, a sensagdo da respiragdo maior e mais expandida quando a gente faz a “saudacdo ao
sol”, ndo ¢? O cachorro de cabeca para cima que a gente faz na pratica. Entdo como esta a
respiracdo enquanto eu fago esse e depois eu associo com o fauno. Entdo tem alguns exercicios

mais pontuais que eu vou associando uma coisa a outra, numa coisa de sensagao, sabe?

Marcos:
A experiéncia com as praticas proporcionou percepcdes, reflexdes ou alteragdes na sua
relagdo com sua propria subjetividade? Vocés ja falaram um pouco também aqui e ali, mas

agora de maneira mais intencional, sobre essa questao.
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Naju:

Isso ficou mais forte pra mim quando eu tive mais reflexdes subjetivas, e para além do
espaco de construgdo cénica, quando a gente estava fazendo o Escrevente. Naquele periodo, e
desde o inicio, desde 2021, quando a gente comegou a explorar isso, lembro que a gente fez a
coisa de escolher 10 palavras que te representem. Eu fiz disso uma experiéncia; além de
escrever as 10 palavras que achava que me representava, perguntei para pessoas mais proximas
as 10 palavras que voc€ acham que te definem? Sao coisas que ficam voltando.

E em outros aspectos também, de pensar qual que é esse lugar do monstro, o que ¢
infamiliar, o que ¢ desconfortavel. Entdo, a gente naquela época escrevendo sobre isso, ficou
mais latente essa influéncia na subjetividade, mas para além daquela época vira e mexe, depois
do ensaio, vem uns pensamentos diferentes. Fago associa¢des de uma coisa que aconteceu com
a sensa¢do do ensaio ou vice-versa, Aconteceu alguma coisa, € ai eu levo isso pro ensaio. Sinto
que estd muito entrelacado, ¢ dificil de nomear onde foi, mas com certeza acontece. Muito

presente na época do escrevente, muito claro nessa época.

Gustavo:

Acho que o Escrevente trazia mais isso, de mais imediato. Vocé tem que parar e pensar
sobre vocé, as palavras, o que escrever. Esse exercicio ¢ o que toca mais direto nisso. E desde
o mais Obvio, que ¢ sair da Bartenieff e ir ao mercado, vocé comeca a perceber como vocé se
locomove, como ¢ o seu corpo ocupando um espaco. Fica muito forte relacionado a primeira
pratica. E a segunda, o que pega sdo as percepc¢des de como o outro interfere na pratica, na vida,
como vocé comega a se ver de formas que te tiram da zona de conforto, do bonito e comodo.
Eu penso nisso com relagdo a propria psicanalise, o estadio do espelho, né? Quando vocé esta
no campo bom, vocé v¢€ a sua imagem integrada, e quando as vezes uma situagdo muda, vocé
jéa sai desse campo bom ja se v€ fragmentado. Eu acho que o grupo torna isso que € tdo estranho,

familiar, no sentido de que em alguns momentos a gente esta fragmentado mesmo.

Carol:

Vocé conseguir se ver, € se ver para além, como se fosse ndo s6 uma, mas varias, nao
s0 duplicada. Pesquisando, principalmente na parte 2, esse monstro ndo € s6 um, € o outro olha
para mim, tem uma expectativa. Entdo para cada um essa perspectiva do que eu sou, esse lugar
multiplicado mesmo, do que ¢ essa existéncia minha, propria. Quando estou na pratica e posso
desbravar e entrar nesses lugares em que as vezes nao me reconheco de imediato, mas que o

outro, com o olhar de fora, ja reconhece... ¢ enriquecedor, porque consigo me ver mais por
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inteira. Vocé olha para si e vé que também sou isso. A pratica 2 principalmente traz esse
pensamento multiplo de que ndo sou s6 isso aqui, me vejo as vezes apenas numa caixa, € nao
sou s0 isso. Eu sou vérias coisas e varias pessoas vao me ver de diferentes angulos. Aprender
também a se ver desses diferentes angulos e aceitar esses diferentes dentro de si. Cada operador,
quando a gente vai em busca desse monstro, a gente descobre que ndo ¢ s6 um, que pode ser
outros, varios e que eles vao aparecendo durante a nossa experimentagdo. Ficar atento ao que ¢

familiar e que ndo ¢ familiar, brincar com esses dois lugares, que ¢ o dentro e fora.

Gustavo:
Tem um destino muito claro na pratica que pega nesse ponto. A culminancia do processo
pra mim ¢ no desfigurante. Nos outros me sinto mais na acdo mecanica. E no desfigurante,

comega dali, ¢ 0 que mais me deixa com impressdes que levo pra casa.

Livia:
Para chegar no desfigurante, vocé passa por tantas outras etapas que vocé chega la

construido mais, né?

Gustavo:

E, mas parece que nos outros vocé tem que deixar um pouco de lado a subjetividade,
parece que me esqueco ali um pouquinho. Retno tudo depois do desfigurante e ¢ com ele que
vou para casa, ¢ ele que me causa estranhamento, por exemplo, quando vejo os videos, todos
os momentos da pratica me dao essa sensagao de ver meio de lado. Mas o desfigurante consegue

tocar num lugar que eu consigo ver ou sou forcado a ver que sou desse jeito.

Livia:

Pra mim ¢ mais o que eu ougo de vocé e levo, do que o que eu fago. O seu nome esté
circulando nas minhas aulas desde 2015. Eu falo o seu nome praticamente toda semana. Entao
as informagdes que vocé traz me acrescentam de muitas formas. E mais o que eu aprendo com
vocé e esta sempre circulando do que o que estou sentindo. E percebo a coisa de andar, que

diariamente tem a coisa de andar no paralelo, isso ta bem forte.

Marcos:
Interessante vocé trazer isso, que a gente ja trabalhou em 2015, né? Algumas coisas ja

estavam 1a, inclusive, em 2015.
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Livia:

E eu lembro de um exercicio que foi muito forte, de subir, de criar o baldo, que eu
sempre subi puxando pelo topo da cabeca. E ai eu voltei uma etapa antes, quando eu peguei
com vocé, de criar esse baldo, esse ar que circula, que suspende, ai eu nunca mais utilizei o
outro.

Eu achei essa transicdo. Desde essa €época estou sempre trazendo as suas orientagdes. E
eu falo “ndo ¢ errado, mas a gente vai trabalhar agora de outro jeito, vocés vao fazer aula de
outra pessoa, vao encontrar outros 3 tipos, mas aqui a gente vai focar nisso”. Eu fago questao

de trazer que ndo ¢ a unica forma.

Marcos:
E o préximo topico, ¢ um pouco. Vocés ja comegaram a falar, mas ¢ justamente sobre a
discussdo da familiaridade e o estranhamento, se voc€ consegue fazer alguma relagdo entre esse

tema, entre esse debate e as duas praticas. s

Naju:

Acho que na primeira pratica, vem muita coisa do infamiliar nessa outra consciéncia de
corpo, de percepcao, outras consciéncias ali. E na pratica 2, vai mais ainda para o subjetivo,
entdo vira um lugar infamiliar, cortando a ideia de pratica como se fosse s6 o que se faz
fisicamente. Tem um lugar muito fisico, ficar na ponta com os bragos colados no corpo, sabe,
¢ muito especifico, muito infamiliar.

Entdo numa improvisa¢do, numa outra experiéncia estética, de composi¢do, com certeza
jé fiquei na meia-ponta, ja fiz abre e fecha o peito, os bragos colados no corpo, mas a jungdo de
tudo isso ¢ uma combinagdo muito estranha, ndo tem outra palavra. Entdo a partir dessa
sensacdo muito estranha que as coisas surgem. A gente comeca com um lugar que, hoje em dia,
na pratica 1, ja ndo ¢ tdo estranho pra mim. Ja estd mais proximo do que ¢ confortavel e
conhecido, do que 6 anos atras. Mas ainda assim, ¢ um desconforto, comparado com o que a
gente ta fazendo na vida real. Vocé para pra prestar atengdo na respiragdo, para expandir, entao
gera atencdo, confronto, como a Carol trouxe muito. Depois vem para a pratica 2 e esse conceito
do que ndo ¢ familiar fica muito 6bvio. Como a gente dentro dessas restricdes e dessas

possibilidades poéticas se estranha, faz coisas além do que vocé ta habituado.

Marcos:
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Para situar, sdo os dois polos, né? Sobre a discussdo do familiar e estranho, ndo s6 um

ou outro. E o transito.

Naju:

Pensando na familiaridade dentro da pratica, todo mundo tem seus operadores que sido
mais confortaveis. Por exemplo, gosto muito do caminhante, gosto muito, sinto que entro, faz
muito sentido pra mim, que talvez seja um lugar em que eu encontre uma familiaridade, dentro

da pratica.

Gustavo:

E bem parecido o que sinto na movimentacio, porque, quando vocé falou pela primeira
vez da tese, do infamiliar, fiquei pensando como isso seria aproveitado, se ndo ia pra um lugar
muito psicologizante, em como traria esse conceito pra danga e talvez desconfiado com relagao
ao que falamos sobre virar uma grande sessdo de terapia. Mas nao.

Como vocé vai direto pro corpo, Bartenieff, tem a jun¢do dessa pratica que a priori €
super técnica, e vai para a pratica 2 que também tem comandos, uma certa mecanica da coisa
para acontecer, ¢ surpreendente como que dali saem coisas e percepcdes como essas sobre a
repeti¢do. Pra mim € o que ¢ mais 6bvio, que o estranho ¢ o fato de que vocé repete 0 mesmo
movimento, infinitamente, e da repeticao, ¢ a repeti¢do mesmo que produz o estranhamento. O
brago do fauno, meia-ponta, ¢ uma “pose”, mas a repeti¢do, a insisténcia, o tempo em cima da
insisténcia, a gente vai achando lugares do corpo nosso, que vao modificando aquilo, ficando
cada vez mais estranho, e a gente comeca a perceber que a gente tinha um repertdrio. Porque
ndo acredito que a gente crie movimentos novos, a gente s6 descobre possibilidades do nosso

corpo.

Carol:

Acho que na primeira pratica, existem varios desafios no percurso e realizacdo da
pratica. Nao que ela ndo seja infamiliar, mas me sinto familiarizada com ela. Sei das estruturas
corporais, para onde que tem que ir. Sinto que de certa forma conhego ela. J4 na pratica 2, falo
que sou muito proxima desse infamiliar, esquisito, sinto que meu corpo tende a ir pra esses
lugares, mas a0 mesmo tempo, a repeticdo, do que pode vir a ser esse monstro, esse corpo ou
esse pensamento sobre mim mesma... querendo ou ndo, apesar de vocé estar guiando € com um

objetivo claro, ndo deixa de ser eu por inteira. Fazendo uma proposta que vocé guia e trilhando
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juntos esse caminho. Nao ¢ descobrindo, ¢ desbravando, porque ¢ meu esse lugar. Um lugar
que eu vou chegar, porque de alguma forma existe familiaridade.

S6 que ainda estd distante porque ainda ndo tive coragem, um lapso, algo que me
instigasse a chegar nesse lugar. Quando me disponho a estar presente neste projeto, estou indo
com este corpo, ndo com o corpo do Buiati que chegou nesse lugar depois de uma experiéncia
sozinho. Entdo encontrar alguns lugares que achava que eram familiares e na verdade ndo eram,
vem do confronto. O oscilante na parte 2 pode gerar varias coisas, que era dificil pelo estado
fisico, chega num cansago, numa exaustdo. O que fago com isso agora? Mas quando vocé passa
pro mental, do que ¢ esse tremor, essa sacudida, move em vocé... Isso ¢ muito subjetivo. SO
porque ¢ estranho ¢ infamiliar? Entdo para uma pessoa do balé, pra ela nao vai ser familiar, mas
pra outras pessoas sim. Que ¢ s6 uma forma, mas pra gente, nesse processo, a gente ndo busca
essa forma, ¢ o que vem e o que emerge disso. O que ¢ vocé ali na infamiliaridade?

Entdo a primeira pratica, para mim, ¢ familiar, mas chegar em alguns lugares
corporalmente para mim, hoje em dia, sdo lugares infamiliares, ¢ estranho, completamente
estranho. Mas na pratica 2 também tem momento que sdo infamiliares, por conta do proprio
processo em si, de chegar nos estados, mas a0 mesmo tempo sinto em alguns momentos mais
familiar. Sinto que meu corpo, como se fosse gosto, como se estivesse em casa, mesmo estando
em um lugar estranho. Me sinto pertencente, que em outros lugares ndo me sentia, em relagao
a movimentac¢do corporal. Principalmente quando ¢ sozinho, quando vocé vai buscando e

pesquisando.

Marcos:
Onde vocé acha que a experiéncia nos processos da tese mais ecoou? Falar sobre um
aspecto das praticas que pode ja ter sido mencionado, hoje ou ndo, que tenha sido mais

relevante, o que ficou mais marcado dessa experiéncia.

Naju:

No periodo todo, mais ecoou na minha atuacdo profissional, como atuo como
profissional. Trazendo para uma percepgdo fisica mesmo como profissional da danga, como
vejo meu corpo, minha atuagdo. Isso fisica, fisiologica, de entendimento anatémico, interno.
Mas muito também no meu posicionamento profissional ético. Também acho que o tempo todo
no grupo de pesquisa, principalmente essa ultima etapa de acompanhamento do seu doutorado,

vejo que ecoou muito no modo como enxergo pesquisa.
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A gente tem falado muito na p6s sobre pratica como pesquisa, € tenho um exemplo que
vivi muito de perto, uma maneira que isso pode ser feito. J4 pensando na situag¢ao da pds, tanto
que isso ¢ dificil para algumas pessoas de compreender. E eu acho que se eu ndo tivesse tido a
experiéncia do grupo, acompanhado vocé nesse processo de pesquisa do doutorado, seria muito
dificil de enxergar as coisas dessa maneira. A maneira de enxergar como pesquisar € como fazer
danca, que acho que foi um dos mais influentes na minha trajetoria profissional. Pensar que
entdo posso fazer danca assim, posso pensar a danga contemporanea a partir de uma técnica que
seja mais estruturada, mas que ainda seja somatica.

Onde mais ecoou foi nisso, nesse tempo todo. Mas sinto que esses Ultimos tempos em
que a gente esta procurando a partir dos operadores, também tenho refletido muito sobre essa
constru¢ao de corpo cénico, que corpo cénico me interessa, ai ja mais como criadora. Claro que
a gente intérprete esta criando também. Mas ando pensando muito nisso, que tipo de pratica eu
tenho que trazer para criar o corpo cénico que vai ser utilizado no musical? Essa reflexdo vem

pro pedagdgico, também pra minha pratica como artista.

Marcos:
Acho que se somou também com sua entrada na pds, que vocé foi lendo muito e
embrenhando mais no campo tedrico da somatica, da pratica como pesquisa, e ali tinha uma

experiéncia palpavel.

Naju:

Com certeza. Mas muito também com o mestrado. Eu ficava com vontade de ligar e
falar com vocé disso, queria fazer isso na minha tese. Mas vejo o tanto que acompanhar essa
trajetoria, nossas leituras na pandemia, e entrei também na matéria de danca contemporanea.
Acho a forma com que vocé enxerga a danga e criar em danga ¢ muito inspirador para mim e
muito revoluciondrio com as coisas que vivi, inclusive no mestrado.

Dentro do mestrado eu ficava pensando varias coisas assim. Minha professora, que era
minha orientadora, era a inica pessoa da somadtica na faculdade. E ela ndo conseguia expressar,
chegar no lugar entendivel, sabe? Ela entende muito, PhD, mas ndo conseguia expressar aquilo
para os alunos. Entdo, as vezes me via muito frustrada por ndo estar entendendo o que ela estava
falando e também pelos meus colegas, que eram em grande parte bailarinos classicos, nao
entenderem o potencial da somadtica. Entdo, acho que a experiéncia do grupo ecoou muito e

nessa vivéncia académica com a danga, obvio.
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Livia:

Eu estava sem trabalhar num processo de criagdo desde 2011, quando o Basirah acabou.
A Gisele trabalha muito nessa linha, sempre pedindo cena, pesquisando, lendo, pedindo leituras,
discutindo em roda. Entdo, desde a época do Basirah estava sem esse mergulho. Entdo, me
reconectar neste lugar de novo, de ter o tempo de criar, de pesquisar, de ouvir, de trocar, foi o
que me acendeu de novo assim, sabe? E a criagdo, a pesquisa, e estar parada hd muito tempo,
por isso me encantou falar “Buiati, posso estar na pesquisa, porque estou com vontade de
pesquisar”, porque tem tempo que a gente ndo para, nao olha, ndo conversa, ndo troca, nao lé.
Sempre copiando e dangando, uma méaquina, né? As vezes satura. Entdo deu uma reacendida
de pesquisar o seu corpo de outras formas, de respirar de outras formas de olhar outras pessoas

movimentando diferente de vocé.

Carol:

Ecoou nas minhas aulas, principalmente na época que eu estava dando mais aulas, no
inicio, assim que entrei na época do projeto, né? Vocé trouxe esse mundo novo, que pra mim
era super novo. A sua guiancga, a forma como vocé conduz as aulas, aplica o contetido, ndo s6
no projeto, mas também nas aulas no Instituto. Acho que foi um caminho, enquanto professora,

a juncao da faculdade e vocé aplicando Bartenieff, tipo, “tem essas possibilidades”.

Gustavo:

Esta relacionado a um desejo pessoal de unir a pratica da danga a pratica da pesquisa,
que ndo acontecia em nenhum lugar. E a primeira vez que encontro esse tipo de experiéncia em
danca que eu buscava desde o comeco. Sempre foi uma questdo minha, eu estou feliz quando
eu estou estudando e eu estou dangando. S6 que geralmente essas praticas estdo isoladas no
mundo que a gente vive. E uma vez que eu encontrei isso, ¢ o que quero fazer. E o que a Naju
falou também, a forma de dancar dela agora estd associada a isso. E eu sempre associei isso
mesmo antes do grupo, na expectativa disso, de ndo s sair se mexendo.

E sim, vocé encontra improviso, varias experiéncias que sdo interessantes, mas acaba
ficando nisso. Depois vocé corta, vamos 14, vocé vai fazer 5,6,7,8 e acabou. Entdo ¢ nisso que

ecoou, a forma como eu quero dancar daqui pra frente. Fazer um trabalho de danga.

Carol:

Aqui em Brasilia ndo tem dessa forma de pesquisa, né?
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Gustavo:
E os outros lugares também nao. T4 escondido, né? T4 na academia; tem a ver com a
receptividade também, porque a gente tem que lembrar que a gente ¢ um mundinho aqui, essa

¢ a nossa bolha. E pode ter gente que estd procurando isso e ainda ndo achou, né?

Carol:

Essa era uma das minhas queixas também, a gente ndo pesquisa, ndo vai a fundo, eu me
sentia na obrigacdo de correr atras para eu poder entender o que eu estava dangando, pra aquilo
fazer valer para mim de alguma forma. Perguntava e ndo tinha essa resposta. Nao tinha
aprofundamento. E ai comecava a dancar e se mover, ¢ ai ja era o espetaculo.

Mas ai com o grupo, vira um parametro, né¢? Quando vocé esta fazendo uma coisa que
realmente ¢ relevante e de qualidade, vocé€ ndo espera menos de outro espaco. Porque a gente
ndo encontra aqui, ndo tem esse lugar de vocé ler um texto, refletir sobre o que vocé esté

dancando, de estar realmente imbuida na proposta, sabe?

Marcos:

Eu fiquei emocionado em varios momentos, mas segurei, porque € um momento super
importante, né? De finalizagdo. A gente tem dividido esse momento junto. Tem sido muito
intensas essas ultimas semanas. E vendo os videos, as gravacdes, a nossa labuta e
principalmente vendo essa conversa e esse debate hoje, o texto fica aqui na minha cabega,
pipocando o tempo inteiro, para incluir essa discussdo. Porque realmente ¢ uma discussao
imprescindivel. Muitas das coisas que vocés falaram, a gente ja tinha conversado, mas ¢ um
pouco essa coisa da surpresa e do estranhamento, de estranhar com a propria fala e essa escuta
flutuante.

Ouvindo vocés, vou percebendo que a propria narrativa de vocés as vezes da umas
rasteiras em voc€s mesmas, € ai aparecem coisas que sdo super inusitadas e interessantes, que
ndo tinha pensado antes. Foi aparecendo. Entdo por isso que falo que fico emocionado, porque
de alguma forma ¢ o trabalho, né? E ai esse final, principalmente, ¢ essa maneira de olhar o
corpo, de olhar a danca, de olhar a pratica e essa maneira de olhar a pesquisa. E o que estou
defendendo na tese inteira, que a pratica ¢ a dona do processo. Eu comeco a introdugao falando
que essa tese parte do corpo, parte da pratica, ela parte da experiéncia. As articulagdes
conceituais sdo feitas depois que o corpo ja tinha aparecido, dito, mostrado, e pra tentar

desvendar e entender esse corpo que tudo isso comegou.
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Entdo, quando vocés falam sem ter lido meu texto, sem ter lido as articulagdes tedricas
que faco, e vocés denunciam algumas coisas, fortalece esse discurso da tese, que € o mais
importante ndo ¢ a teoria, ndo ¢ o conceito do Freud, mas € a pratica, o que a gente vivencia em
movimento, com o gesto, com a busca do proprio corpo.

E eu estou muito feliz também com essa oportunidade, que ¢ um pouco o que a gente
fez no O Fio de Minos, porque a gente ja estava hd 2 anos pesquisando, de novo, na sala de
ensaio, em corpo, pratica. A gente lia coisas, porque ¢ do meu jeito de fazer, eu gosto desse
processo. A gente trabalha com leitura, a gente trabalha com texto e discussdo, com imagens,
outras referéncias. Mas ¢ a pratica, né? E eu sei que o monstruar vai ficar mais nitido cada vez
mais que a gente continuar mexendo com ele. Quando a gente for fechar esse suposto
espetaculo, esse possivel espetaculo. Porque eu falo que a pesquisa ja esta em processo, que a
gente esta em 2024 fazendo, a gente tem foto, tem video, entdo ja existe a coisa, ja € a coisa.
Eu ndo consigo trabalhar de outra forma, pra fechar um projeto, seja para um produto cultural,
para o FAC, mesmo para o doutorado, eu ndo consigo abduzir uma ideia, ela se apresenta, se
mostra depois que a gente ja estd em movimento. Ouvir vocés falarem sobre isso fortalece esse

jeito de fazer danga, de pensar pesquisa em dancga, de pensar a criagao.

Naju:
Teve uma hora que a Carol falou sobre a sua loucura sozinho, eu fique “realmente, a
pessoa estava sozinha na sala de ensaio pensando isso, isso e isso”. E deve ser uma coisa

interessante vocé ver isso, que vocé fez sozinho, no corpo do outro.

Marcos:

Eu até falo disso no texto. Por muito tempo eu ficava me perguntando do porqué ir para
a sala e ficar repetindo esses operadores, essas agodes fisicas. Porque até entdo, acho que isso foi
um outro salto que a pesquisa mostrou: até entdo, os procedimentos que eu desenvolvia em sala,
eles tinham muito a ver com um tema. Entdo, no O Fio de Minos, a gente tinha o conto do
Borges, o mito do Minotauro, tinha essas corporeidades, tinha o corpo do Minotauro, as
referéncias desses 3 personagens, Teseu, Ariadne e o fio, a marionete e tal. Entdo fazia sentido
para mim pensar em procedimentos de criagdo para resolver aquele tema, aquela questdo.
Quando eu vou para O inquietante e esses materiais do O Fio de Minos viram operadores...

Na verdade, mesmo no O inquietante, ainda ndo eram operadores, mas eles viram ac¢des
cénicas que viraram o espetaculo, viraram o solo, um roteiro de improviso. Quando eu descolo

isso, cada vez que eu vou decupando essas agdes fisicas, elas vao ficando mais distantes do que
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as fez surgir, e elas comegam a existir sozinhas. Que ¢ um pouco a descri¢do que vocés fizeram
do fauno. Entdo o que € esse negocio que ¢ bem especifico, que € essa meia-ponta abrindo e
fechando para cima e para baixo com os bragos presos? O que ¢ esse conjunto de agdes? Como
que ele se sustenta em pé e por qué? Ja que ele ndo ¢ mais o Minotauro do O Fio de Minos, ele
ndo ¢ mais aquele corpo de O inquietante, ele ¢ uma agao fisica para criar o qué? Era muito o
que eu me perguntava nessa reta final.

Porque nos meus diarios de bordo de Lisboa, mais de uma vez tem essas indagacdes.
Por que estou repetindo isso aqui, se ndo tenho um espetaculo para montar? Eu tenho que
montar uma cena, uma coreografia, ou mesmo que seja um roteiro de improvisa¢ao, como foi
com O inquietante... ou seja, como que eu saio desse operador para uma organizacao cénica.
Af que veio o grande pulo do gato e por isso foi muito importante ter passado pela experiéncia
em Lisboa. Porque pela auséncia de um projeto, pela auséncia de um tema, de um espetaculo,
comecei a olhar para os operadores como protocolos de criagdo mais genéricos, que se ligam a
uma nog¢do mais genérica, que ¢ a de monstruar, € ndo ao Minotauro, ou ao tema tal. Entdo
COMO eu penso uma criagdo, uma proposta para o corpo cénico, né?

Por que ficar fazendo repetidamente, se ndo tem um objetivo de criagdo ja posto?
Justamente porque eles passam a ser um protocolo de experiéncia, de experimentacao de si, do
corpo, da subjetividade, da técnica de danca, mais do que uma ferramenta para criar um
espetaculo, entende?

Ai vem a coisa mais dificil, serd que isso que estou inventando aqui sozinho vai fazer
sentido quando outras pessoas estiverem executando isso? Serd que as sensagoes, as imagens,
os transbordamentos, as experiéncias, essa questdo do afeto, da afetividade, do estado
corporal... A ideia do operador como algo que presentifica o corpo do presente.

E ouvir vocés narrarem, tinha um pouco desse receio, né? Porque quando a gente fez no
Desmonte, estava mais proximo de praticas laboratoriais e de improvisagdo que a gente vé em
diferentes processos composicionais. Era muito o que me perguntava, o que isso tem de
especifico em termos de laboratorio, de criacdo para danga, de improvisagdo para danga, que

eu ndo encontro em outro lugar?

Gustavo:

Tenho a impressdo de que o improviso em outros lugares ja deixou de ser improviso, ¢
tudo ensaiado ja em cada companhia.

Naju:
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Os videos na internet, ver as pessoas fazendo a mesma coisa. Muito parecido, tudo muito

parecido.

Marcos:

E pessoas incriveis que se mexem super bem, mas fica familiar.

Livia:
Eu acho justamente que eles chegam nesse lugar de encontrar uma movimentagao boa

para o seu corpo e vocé vai nela, e fica nela, ai se ndo tem um diretor...

Naju:
Mas todo mundo encontra a mesma movimentagao boa pro seu corpo. Eu estou falando

de vérias pessoas diferentes que vocé vai comparando e estdo muito parecidas, o jeito de dangar.

Marcos:

Tem uma cultura do corpo, do movimento, que ¢ do presente.

Gustavo:

Existe uma improvisagao codificada j; o que ¢ improvisar? E se mexer dessa forma.

Marcos:

Isso ¢ muito interessante, porque quando eu organizo a pratica pra levar isso para outros
corpos, outras pessoas, ¢ um pouco um convite pra voce se mexer desse jeito que eu me mexo
€ a0 mesmo tempo nao se mexer desse jeito que eu mexo. Como penso numa proposta que parte
de mim, mas que tenha o potencial pra “borrar”, quando for apropriada por outros corpos e
pessoas. E muito rico, desafiador, instigante olhar para meus videos em Lisboa sozinho, porque
acho que quando voltei, fago essa proposta mais dura e metodologica em alguma medida, até
pelos objetivos da tese. Vamos fazer as duas praticas inteiras, completas, repetidamente. E
diferente do “Desmonte”, que era o operador, mas era um laboratdrio de improvisacdo, de
explora¢do. Entdo quando te convido a fazer uma pratica de 40 minutos, a partir de uma
estrutura criada no meu corpo, e vocé fica se confrontando com isso, mas ndo se esquiva de
enfrentar isso, pra mim ¢ incrivel.

E porque quando ougo hoje vocés falando do Fauno, por exemplo, ¢ isso. Eu vejo que

ndo € uma coisa minha mais s6. E algo que ja produz imagens, sensagdes € coisas que ja sdo de
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vocés. Eu estou muito feliz, porque acho que consegui pensar numa proposi¢do que tem uma
forca em si, de provocar imagens, afeto, sensacdes, corporeidades, borramentos, desfiguragdes
etc. E que isso pode ser usado para temas, espetaculos, sei 14 o que a gente vai fazer, montar,

produzir.

Gustavo:
Mas até o seu Fauno ¢ um outro de vocg, ¢ isso que ¢ o interessante da proposta. Porque
eu vejo essas improvisagdes ai que buscam a “esséncia” do ser, e ai todo mundo acaba dangando

a mesma danca. Todo mundo na mesma “esséncia”.

Livia:
E por isso que acho que o olhar de fora, do diretor, ¢ essencial. A gente fica num lugar,
até por conta das lesdes eu me movo no mesmo lugar, fico com medo de arriscar, entdo gosto

do olhar de fora para me provocar.

Gustavo:

Mas até nisso que esta a questdo. Quando eu descubro o meu fauno, por exemplo, que ¢
diferente da improvisagdo que eu fazia em outros lugares, ainda assim, no meu Fauno, eu vejo
o Gustavo de outras companhias, dos lugares classicos, né? As fotos que tiram no grupo, quando
eu estou dancando, de repente eu estou numa quarta posi¢do. Eu ndo estava fazendo a quarta

posicao, a questdo ¢ que tem uma marca.

Marcos:

Uns codigos.

Gustavo:

Mas que estd com outra funcao, esta deslocado, deslizou para um outro lugar.

Naju:

Teve uma hora que a Carol falou sobre ser sempre muito curto e superficial em outros
lugares. E eu acho que ndo € sobre o tempo em que aquilo se aplica, mas sobre o quao implicada
foi a pesquisa dentro de si. Porque fazer uma aula de Gaga, por exemplo, ja fiz com 5
professores diferentes. E surreal. O tipo de pesquisa que o Ohad fez em si e o tipo de lugares

que ele te leva a chegar.
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Marcos:

E muito répido, em uma aula.

Naju:
Muito rapido. E surreal. Esse tipo de pesquisa ¢ o que esta faltando na danga. E um nivel
de problema, ndo de ser o problema de todo mundo estar dangando igual, mas pensando na area

de danga, de pesquisa em danga, ¢ sempre tudo muito parecido.

Carol:
Precisa se implicar, né? Estar disposta a se implicar o tempo todo. Por isso que te

aplaudo. Que coragem de ir pra uma sala e se implicar o tempo todo.

Gustavo:

O texto que estou lendo e mandei hoje, tem uma parte que fala da questdo de como essa
autora, a Héléne Cixous, tensiona os limites da criagao autobiografica, e tem um ponto do texto
que me marcou, que fala que a Héléne faz, ndo uma literatura do eu, mas um eu de literatura.
Af a gente sai um pouco dessa coisa individualista do sujeito. Nao se trata de achar uma danca
minha, da minha esséncia, do meu improviso, do meu jeito. E vocé faz isso com o Fauno, mas
o seu Fauno esta na Naju, em mim, como que isso se dissemina. A partir do momento que o

texto de outro chega para mim, o sopro que eu levo para aquele texto, ¢ outra coisa.

Marcos:

Sim, mas isso ¢ muito curioso, porque em muitos momentos, de fato, eu me questionei,
vendo vocés fazerem e outras pessoas, na época do Desmonte também, sera que isso tem forga?
Mesmo agora, quando eu cheguei com a pratica estruturada, depois de Lisboa. Vocés repetiam
uma vez, duas, trés. E muitas vezes eu via de fato um vazio, mas nao aquele vazio bom que a
gente fala, de um esvaziamento, pra um potencial de criagdo. Mas uma falta de sentido mesmo.
Demorou, demorou.

Ouvindo vocés, acho que também fortalece uma percep¢do, uma intui¢do, que ¢ esse
trabalho consistente no tempo. Apareceu nas falas de vocés essa coisa da repeti¢do. E como a
gente vive num mundo que ndo privilegia o tempo, o tempo dilatado, o tempo da escuta, o
tempo da experimentacao. Privilegia o tempo produtivo, da produg¢ao, entrega, do produto. Falo

muito disso no texto. Entdo como equilibrar isso? Como conciliar? Porque, de fato, as primeiras
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vezes que vocés passaram principalmente pela pratica 2, era estranho no sentido ruim. Era uma
coisa que estava estranha porque nao tinha for¢a poética, ndo tinha uma forca de corpo cénico.

E ai, com o tempo, dentro desses materiais, desses comandos crus e aparentemente
estranhos, comeca a aparecer uma forga poética, porque vocés comecgam a trazer para 0 corpo
de vocés aquela informagao e apropriar. Eu disse também que eu estava sentido muito falta, até
na danga em Brasilia, era essa coisa do labor do movimento. Esse ¢ o nosso fazer, isso € o que
a gente faz melhor, que a danca faz, ela se debruga sobre o movimento.

Entdo essa coisa da tentativa e erro da repeticdo, que eu ja falei isso pra vocés algumas
vezes, também num outro molde, com outros objetivos, mas na época da Quasar, que tinha,
enfim, objetivos até opostos, né¢? Coisas que hoje eu até critico, mas tinha uma coisa muito rica
que era uma pratica quotidiana do labor do movimento, quase irracional, a gente ndo parava pra
se perguntar, para pensar sobre aquilo. Mas a gente entrava e comegava a se experimentar,
claro, dentro de um codigo, dentro de uma linguagem especifica, de um coreografo especifico.
Mas eram horas de repeti¢ao, de tentativa e erro e de vai e volta, principalmente nos processos
de composicdo. Nao tinha pesquisa, ndo tinha investigacdo. Era uma coisa muito pura da
estrutura do movimento, da estrutura da danga. Nao tinha essa ligacdo, ndo tinha nem
laboratorio e improvisacao, era levantar o espetaculo. Mas a gente ndo tinha medo desse lugar
da repeticao.

Entdo como também nao jogar isso fora, como pensar uma danga como pratica, como
pesquisa, uma danga somatica, que seja, uma danga com outras politicas de criacdo, mas que
também ndo jogue fora e ndo despreze aquilo que a danga faz de melhor, que ¢ o labor do
movimento, do labor do corpo. Que é o corpo em a¢do, em movimento, em experiéncia, se
vendo de formas estranhas, repetindo coisas até algo acontecer.

Hoje ouvindo vocés, vejo que algo comegou a acontecer com a pratica 2. Eu fico feliz
nesse sentido. Existe um potencial ali que ¢ da pratica, que ja descolou do O Fio de Minos, de
O inquietante. Que ndo se refere Unica e exclusivamente aqueles processos composicionais,
mas que podem colaborar para uma proposta de pesquisa e criacdo em danga.

Vamos finalizar, entdo. Muito obrigado, muito grato pela presenca de vocés, a

colaboragdo, as consideracdes incriveis.

*Respostas de Marcia Regina*

Impressdes sobre a experiéncia de participacao nos processos da tese

“Monstruar como ato de criagdo: praticas para se dancar com o infamiliar”
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Brasilia, 18 de junho de 2024.

QUESTOES:

1. Apresente-se rapidamente e me diga em quais momentos vocé participou das atividades do

DES~criagao no periodo de 2017 a 2024.

Breve apresentagdo:

MARCIA REGINA, multiartista nascida em Todos os Santos no Piaui. Desenvolve
trabalhos com danga, teatro, cinema e artes visuais, em processos criativos que incluem musica,
literatura, coleta de materialidades diversas, registros em texto, fotografia e video. Co-
fundadora das coletivas transdisciplinares cia. viCeras, coisAzul e da produtora audiovisual
Baleia Filmes. Formada em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia, mestranda no
programa Artes Visuais da Universidade de Brasilia (UnB) e integra o grupo de pesquisa Vaga-

mundo: poéticas ndomades (UnB/CNPq) coordenado por Karina Dias.

Participo das atividades do "DES~criacdo" desde 13 de setembro de 2022. Atuei na
pesquisa de criacao do projeto "MANADA (2023)" e na pesquisa de movimento referente a

tese "Monstruar como ato de criacio', até o presente momento.

Sobre as praticas:
2. Como vocé descreveria sua experiéncia com a pratica P.B. (ancorada nos Fundamentos
Bartenieff)?
2.1. Que imagens, sensagOes, afetos, impressdes, percepgdes, memorias, lembrangas,

conclusdes vocé pode nos trazer sobre sua experiéncia com essa pratica?

Essa parte do processo me sentia um pouco distante, pois ndo havia participado do inicio
da pesquisa e do entendimento mais aprofundado da pratica. Para mim, o raciocinio ja estava
estabelecido, e tive que entender no meu corpo de uma forma menos analitica, pois a parte
detalhada ja havia passado. Mas também havia espago para perguntas e dividas. Mas sentia que
eu precisava correr muito, pois 95% das participantes do grupo ja conheciam o método. E as
vezes sentia que com minhas davidas eu poderia atrasar o processo. Entdo, recolhia para um

momento mais individual.
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Confesso que essa era a parte que eu menos me identificava no processo, pois tenho
tendéncia de gostar de praticas que escutam processos individuais em prol do coletivo. Me senti
um pouco presa em uma estrutura "em que eu precisava fazer", e ndo em uma pratica que eu
via atuando com clareza no meu corpo. Mas eu era apaziguada com essa questdo, e ia pegando

aquilo que meu corpo conseguia assimilar.

Lembro que no ano 2023 meu corpo comegou a aceitar mais a proposta, ndo de uma
forma racional, mas no assentamento da abordagem no corpo. Dai, a pratica foi ficando mais
organica e funcional, menos dura e distante. Creio que o tempo do fazer foi abrindo caminhos

mais verdadeiros em mim.

O gesto da respiragdo era algo muito abstrato para mim, ndo consegui colocar
analiticamente nos 6rgdos a respiragdo juntamente com a movimentacao da pratica. Mas com o
tempo fui entendendo que, conforme eu ia "fazendo" os exercicios, a musculatura interna do
corpo adquiriu espago para coisas se encaixarem, como, por exemplo: articulagdes iam se
alargando, o6rgdos internos se realojando, os pensamentos se acalmaram e ficaram mais abertos

a proposta.

Eu ainda tenho divida se as abordagens dos Fundamentos Bartenieff ajudavam na
pratica dos operadores de ativagdo do infamiliar. Por vezes, eu sentia que eram abordagens
muito diferentes, e de fato eram. Mas, fazendo uma andlise agora, as duas tinham uma ordem e
uma estrutura muito fixas que implicavam que vocé estivesse no presente da agdo o tempo
inteiro, o que era algo muito benéfico para ambas as praticas. Apesar da respiragdo ser algo
mais dificil para mim, eu recorria a ela para voltar a0 momento presente, ao momento da agao,

tanto no P.B. quanto no O.4.1.

3. O quanto essa pratica te deixa pronto, te prepara, para o trabalho que vem a seguir? Vocé

sente falta de algo?

Sinto que toda pratica me deixa pronto para algo, pois me coloca em movimento, em
ativacdo e desenvolvimento das células do corpo. Sim, a pratica me preparava, mas ndo me
aproximava tao pontualmente da pratica O.A.L. no ambito sensorial, imagético e simbolico. As

praticas desenvolvidas mais pontualmente pela O.A.l. me deixavam mais preparada. Lembro
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que, quando pesquisavamos os operadores a partir de caracteristicas motoras, eu me sentia mais
ativa. Por exemplo, quando pesquisdvamos como cair no "desmonte", o ato de fazer varias
vezes me ajudava a entender no meu corpo as necessidades de uma queda, ou de uma

reorganizagao mais precisa e menos dura.

4. Como vocé descreveria sua experiéncia com a prdtica O.A.1. (ancorada nos operadores de
ativagdo do infamiliar)?
4.1. Que imagens, sensacdes, afetos, impressdes, percepgdes, conclusdes vocé pode nos

trazer sobre a experiéncia com essa pratica?

A pratica O.A.IL era a que mais me identificava enquanto pesquisadora da danca e a que
estava mais proxima das praticas que realizo em meus trabalhos. Por mais que nossas linhas de
pesquisa fossem por caminhos completamente diferentes, eu via alguns pontos de conexao,
como, por exemplo, a pratica de danga surgir do desejo do corpo e partir dessa escuta entender
o que o trabalho estava propondo. Entender no corpo e ir refletindo conforme "vai fazendo".
Embora eu ndo tivesse pesquisado inicialmente os operadores no meu corpo, havia uma busca
de entender como, no meu corpo, cada operador atuava, ou pelo menos como eu me sentia viva

neles.

Era muito instigante quando Katu propunha ativagdes mais aprofundadas em cada
operador e tinhamos tempo para assentar no corpo a qualidade, a textura, a sensacdo, o tempo
e 0 espago de cada operador. As vezes, ele propunha imagens figurativas em alguns operadores,
como, por exemplo, "seja uma alga". Nesse momento, a pesquisa de movimento era apenas iSso
e tudo que vinha a partir dessa provocacdo. Eu gostava dessa simplicidade. Outras vezes, era a
partir de uma pesquisa mais analitica, como no operador "desmonte", trabalhamos
principalmente o entendimento das articulagdes e a soltura delas para entender o que provocava
caidas e recuperagdes. Um ponto importante nessa pratica foi as discussdes reflexivas que
também nos ajudavam a cercar um entendimento comum sobre os operadores, como era para
cada participante e onde nos encontravamos num ponto em comum. Havia momentos em que
conversavamos e logo em seguida experimentavamos no corpo a reflexdo, e viamos o que fazia

sentido entre a pratica e o pensamento reflexivo.

5. Fale um pouco da experiéncia de se ver, posteriormente, em registros de fotos e videos,

executando a pratica O.A.1..
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Era assustador (ironia)! Nao era algo belo de se ver, parecia que eu vi o lado avesso de
mim. Nao o que eu escondia, mas aquilo que um raio x era capaz de revelar, ou um microscopio.
Era interessante permanecer em um determinado operador por muito tempo e ver o que ele
ativava em mim, ndo somente pela estrutura estabelecida, mas pelo encontro do corpo com um
pensamento "forma monstro" que ja estava estabelecido no corpo do Katu. Nao podiamos nos
desvencilhar do criador dos operadores, e isso implica uma forma corporal especifica por mais
que cada corpo trouxesse suas experiéncias sociais, econdmicas e culturais. Sinto, que de
alguma forma me ancorava num fantasma corporal que ndo era apenas o meu corpo. Fico me
perguntando se esse fantasma era o que eu via do Katu ser/fazer "os operadores". Nao sei se
isso era ruim, ou bom, mas ndo me paralisava, eu seguia na busca de entender no meu corpo o

que era aquele operadores que eu ndo havia criado.

6. Voce identifica desdobramentos desses materiais gerados na prdtica O.A.I. em outros
contextos de criagdo em que vocé atua? Em outros espagos de sua atuagdo na danca? Outros

trabalhos, investigagdes, espetaculos ou aulas?

Me identifico muito com abordagens contemporaneas que estdo mais ligadas a pesquisa

autorais em arte. Ja ¢ algo muito comum no meu fazer artistico ha anos.

Algumas vezes, lembrei do meu solo "SOPRO, uma instalacdo coreografica" (2022),
quando descobri como comegou a pesquisa do Katu. "Uma sala, ndo sabia a principio o que iria
fazer e comecou a se movimentar e a coisa foi se apresentando". Eu gosto de ndo saber tanto
das coisas e elas se apresentarem espontaneamente. Acho que o Katu passou um pouco por isso
sem perceber, mas posso estar errada nessa visdo. Para mim, isso ¢ um ponto de partida
interessante. No SOPRO, por exemplo, eu tinha um tema, mas fui por um caminho oposto do
que era imaginado por mim mesma inicialmente. Eu estava pesquisando sobre a gestagdo e fui
me deparar com uma pesquisa sobre gestacdo das vidas de forma expandida a partir das
perspectivas das plantas. O caminho quase nunca era sobre "vou fazer assim", mas como que
varios contextos invisiveis foram se tornando visiveis até eu entender como o processo estava

se apresentando como uma figura viva e pensante.

No meu solo, a ativa¢do da danca vinha por meio de "figuras gestuais", diria que seria

uma aproximag¢ao com "os operadores" enquanto dispositivo de criagdo. Mas, enfim, estou
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apenas pensando em pontos em comum, pois sdo trabalhos com tematicas muito distintas,

embora talvez tenham pontos em comum no ponto de partida.

7. Vocé consegue apontar ou identificar transitos e conexdes entre as duas praticas?

O que me vem recorrente na memoria ¢ a respiragdo nas duas praticas. Era o que me
ancorava para estar no momento presente e entender o que eu estava fazendo no momento da
acao de algo especifico. Mas, de fato, para mim, eu sempre achei que as duas praticas eram

muito distintas.

Sobre subjetivacio:
8. A experiéncia com ambas as praticas proporcionou percepcdes, reflexdes ou alteragdes na
sua relacdo com sua propria subjetividade?
8.1. A partir das praticas, vocé se viu questionando a si, suas maneiras de se relacionar
(consigo e coletivamente), suas visdes de mundo e modo como vocé se vé em producao

poética?

Eu sempre me questiono sobre como estou dialogando com o mundo, seja ele humano
ou ndo-humano. Tudo que eu entro em contato estd me transformando. Mesmo sendo bom ou
ruim, as coisas nos metamorfoseiam para algum outro lugar de visdo de mundo. Eu sempre
tento ir para lugares que me ajudem nos meus processos de expansdo, mesmo que nem todos
os espagos nos alarguem para lugares bons. Estou sempre nessa busca. Espagos que eu possa

ser quem eu sou, € ¢ também bem-vindo.

Sim, a pratica do DES~Criagdo trouxe coisas boas, como, por exemplo, eu amar
pesquisar na danga, criar, refletir sobre danca. E outras reflexdes, como: como ¢ bom nao ter
vindo de uma formagdo em danga tdo engessada, pois acho que isso me ajuda a embarcar em

processos de criacdo e cair no abismo, estando com medo ou ndo.

Hoje, eu dango, eu apenas danco onde meu corpo € escutado. E isso é um processo de
constru¢ao que eu me proponho, € vou em busca de espacos assim. Mais participativos do que
auto-centrado numa figura de direcdo, por exemplo. Acho que o DES~Criagdo ¢ um pouco

aberto para escuta das subjetividades em prol do coletivo, por isso gosto de participar.
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9. Acerca da discussdo sobre familiaridade e estranhamento, vocé consegue fazer alguma

relacdo entre esse tema~debate e as praticas?

"E preciso estranhar o familiar e familiarizar-se com o estranho; na tentativa de entender
e compreender a n6s mesmos". Para mim, o processo foi essa frase do antropdlogo Clifford
Geertz. Eu estranhava, olhava de frente, olhava mais a fundo, 14 onde beirava o romper do
limite, e me familiarizava com o que me era estranho. Era bom chegar a um "horizonte de
evento" e sentir que nada podia escapar de 14, mesmo que a duragdo do tempo de uma pratica.
E, diferente de um horizonte de evento, eu pude retornar para entender o que aconteceu nesse

lugar, infamiliar.

Geral:
10. Onde vocé acha que a experiéncia nos processos da tese mais ecoou?
10.1. Falar sobre um aspecto das praticas, mencionado hoje ou ndo, que tenha sido o

mais relevante, o que ficou mais marcado dessa experiéncia.

O que mais me instiga ¢ a pesquisa. Amo pesquisar, seja fora ou dentro da academia.
Para mim, ¢ a mesma coisa, apesar das entregas serem diferentes. Entdo, estar em processos
que nos estimulem a pensar, a investigar eventos, a experimentar até chegar a um ponto de

partilha, me instiga muito.

10.2. Na perspectiva da subjetivacdo, artistica ou metodologica?

As duas, para mim, ndo se separam. Fazer artisticos envolve metodologias. Sendo uma

tese ou nao.

11. Por fim, suas impressdes gerais, sobre os procedimentos de criagdo propostos pela tese e
suas possiveis potencialidades para o artista da danga. H4 alguma questdo, critica ou

sugestdo que ache relevante mencionar, mas que nao foi possivel destacar anteriormente?
As condugdes pela pratica O.A.I me provocaram de forma expansiva, estou com uma

sensagdo de reconhecer o vivido, de perceber aproximagdes com aquilo que ja pratico no meu

fazer artistico enquanto coredgrafa e pesquisadora. Até aqui, sinto que esta acrescentando.
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TERMOS DE CONSENTIMENTO E DE USO DE IMAGEM

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participacdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criagdo: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratorios de criagcdo em
danca em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates coletivos, registros
em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas prévias da
pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessdo de entrevistas
e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicacdo de videos, fotos, imagens, falas ou
textos seus no proprio texto da tese, em relatdrios técnicos ou artisticos, artigos cientificos, blogs,
sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboracdo desta tese. Os beneficios esperados com o resultado
deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, ¢ colaborar com
a pesquisa e difusdo da danga e sua contribuicdo sera de extrema relevancia para o aprofundamento

do tema.

Vocé terda a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende
/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em participar
desta pesquisa, bem como autorizo a divulgacdo e a publicagdo de toda informagdo por mim
produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome, fungéo,
onde estudo e trabalho na tese, em publicagdes e eventos de carater cientifico e artistico e em blogs,
sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.

. b Joevay ol ;‘? o
/ - e
Aline Ferreira de Araujo

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora Doutorando pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criacio: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo serd a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento
técnico-criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratorios de
criacdo em danga em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates
coletivos, registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos,
partilhas publicas prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua
imagem, concessdo de entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de
videos, fotos, imagens, falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou
artisticos, artigos cientificos, blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar
com apesquisa e difusdo da danca e sua contribuigio serda de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende

/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicagdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgacdo do meu nome,
funcdo, onde estudo e trabalho na tese, em publicacdes e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.

P folls o

{

AnaJulia Ferreira Paiva

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora Doutorando pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criaciio: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo serd a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento
técnico-criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratorios de
criacdo em danga em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates
coletivos, registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos,
partilhas publicas prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua
imagem, concessdo de entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de
videos, fotos, imagens, falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou
artisticos, artigos cientificos, blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar
com apesquisa e difusdo da danca e sua contribuigio serda de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende

/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apds ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicagdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgacdo do meu nome,
funcdo, onde estudo e trabalho na tese, em publicacdes e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.

Caroline Stephanie Dantas Magalhdes

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora Doutorando pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagio na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criaglio: préticas para se dangar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pés-graduaglio em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo serd a de pessoa
dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de téenica de danga, laboratorios de criagdo em
danga em sala de ensaio ¢ em campo, pesquisas tedricas, leitura de textos, debates coletivos,
registros em didrio de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreogrificos, partilhas piblicas
prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual ¢ fotogrifico de sua imagem, concesslo de
entrevistas e/ou respostas & questiondrios e, por fim, eventual publicaglio de videos, fotos, imagens,
falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatdrios técnicos ou artisticos, artigos cientificos,
blogs, sites ou redes sociais relacionadas & pesquisa.

Os riscos ¢ desconfortos sdo os de usar o seu lempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa ¢ participar de entrevista, debate ou questiondrio sobre o processo. Os dados serio
utilizados apenas para os objetivos de claboraglio desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, ¢ colaborar
com apesquiss e difusdo da danga ¢ sua contribuigio serd de extrema relevincia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar © pesquisador Marcos Vinicius  Buiati
Rezende / mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apbs ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo ¢ a publicaglio de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e 0 uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome,
fungdo, onde estudo e trabalho na tese, em publicagdes e eventos de cardter cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas & pesquisa.

Brasilia, julbo de 2024,

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criagdo: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danca, laboratorios de criacdo em
danca em sala de ensaio e em campo, pesquisas tedricas, leitura de textos, debates coletivos,
registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas
prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessio de
entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de videos, fotos, imagens,
falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou artisticos, artigos cientificos,
blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, ¢ colaborar
com apesquisa e¢ difusdo da danca e sua contribuigio sera de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé terd a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e¢ a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos  vocé deve  procurar o  pesquisador Marcos  Vinicius  Buiati
Rezende / mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicacdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome,
fungdo, onde estudo e trabalho na tese, em publica¢des e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, julho de 2024.

Documenta assimadoe digitalments
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Christofer Emanuel Barea

Doutorando pesquisador

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criaciio: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo serd a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento
técnico-criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratorios de
criacdo em danga em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates
coletivos, registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos,
partilhas publicas prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua
imagem, concessdo de entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de
videos, fotos, imagens, falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou
artisticos, artigos cientificos, blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar
com apesquisa e difusdo da danca e sua contribuigio serda de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende

/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apds ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicagdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgacdo do meu nome,
funcdo, onde estudo e trabalho na tese, em publicacdes e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, julho de 2024.

Clara Sales Viarum Brito

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora Doutorando pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criagdo: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danca, laboratorios de criacdo em
danca em sala de ensaio e em campo, pesquisas tedricas, leitura de textos, debates coletivos,
registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas
prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessio de
entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de videos, fotos, imagens,
falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou artisticos, artigos cientificos,
blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, ¢ colaborar
com apesquisa e¢ difusdo da danca e sua contribuigio sera de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé terd a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e¢ a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos  vocé deve  procurar o  pesquisador Marcos  Vinicius  Buiati
Rezende / mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicacdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome,
fungdo, onde estudo e trabalho na tese, em publica¢des e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, julho de 2024.

Oocumenta assinado digitalments
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participacdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criacdo: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratdrios de criagdo em
danca em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates coletivos, registros
em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas prévias da
pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessdo de entrevistas
e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicacdo de videos, fotos, imagens, falas ou
textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou artisticos, artigos cientificos, blogs,
sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serfo
utilizados apenas para os objetivos de elaboracdo desta tese. Os beneficios esperados com o resultado
deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar com
a pesquisa e difusdo da danga e sua contribuicdo sera de extrema relevancia para o aprofundamento
do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende
/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em participar
desta pesquisa, bem como autorizo a divulgacdo e a publicagdo de toda informagdo por mim
produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome, fungéo,
onde estudo e trabalho na tese, em publicagdes e eventos de carater cientifico e artistico e em blogs,
sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido 2 autorizar suz participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criacdo: priticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdio em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
danyarna-interpiete-ciigdoma-pesquisadois 0os processos da iese, cnvolvendo. ireinamenio i¢caicon
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de téenica de danga, laboratérios de criagio em
danga em sala de ensmo ¢ em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates coletivos, registros
em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas pablicas previas da
pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessio de entrevistas
¢/ou respostas a questiondrios ¢, por fim, eventual publicagdo de videos, fotos, imagens, falas ou
textos seus no proprio texto da tese, em relatonos téemcos ou artisticos, artigos cientificos, blogs,
sites ou redes sociais relacionadas 4 pesquisa

Os 115¢0s ¢ desconfonos sao os de usar 0 seu tempo para participar de forma ativa ¢ presente
da pesquisa ¢ participar de entrevista, debate ou questionano sobre o processo. Os dados seriio
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdio desta tese. Os beneficios esperados com o resultado
deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar com
a pesquisa e difusiio da danca ¢ sua contribuigdo serd de extrema relevéincia para o aprofundamento
do tema

Vocé terd a garantia de esclarecimento e resposta & qualquer pergunta ¢ a liberdade de
abandonar a pesquisa & qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de dovidas e
csclareccimentos vocé deve procurar o pesquisador  Marcos  Vinicius Buiati  Rezende
[ mbwatiaamail com / (61) 99840 1301,

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concorde em participar
desta pesquisa, bem como autonzo a divulgagio ¢ a publicagdo de toda informagdo por mim
produzida e transmitida ¢ 0 uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome, fungiio,
onde estudo ¢ trabalho na tese, em publicagdes ¢ eventos de cardter cientifico ¢ artistico ¢ em blogs,
sites ou redes sociais relacionadas 4 pesquisa.

Brasilia, julho de 2024,
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criagdo: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danca, laboratorios de criacdo em
danca em sala de ensaio e em campo, pesquisas tedricas, leitura de textos, debates coletivos,
registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas
prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessio de
entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de videos, fotos, imagens,
falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou artisticos, artigos cientificos,
blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, ¢ colaborar
com apesquisa e¢ difusdo da danca e sua contribuigio sera de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé terd a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e¢ a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos  vocé deve  procurar o  pesquisador Marcos  Vinicius  Buiati
Rezende / mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicacdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome,
fungdo, onde estudo e trabalho na tese, em publica¢des e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.

Documenta assinade digitalments
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criaciio: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pds-graduagdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo serd a de pessoa
dancarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento
técnico-criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danga, laboratorios de
criacdo em danga em sala de ensaio e em campo, pesquisas teoricas, leitura de textos, debates
coletivos, registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos,
partilhas publicas prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua
imagem, concessdo de entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de
videos, fotos, imagens, falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou
artisticos, artigos cientificos, blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar
com apesquisa e difusdo da danca e sua contribuigio serda de extrema relevancia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos vocé deve procurar o pesquisador Marcos Vinicius Buiati Rezende

/ mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apds ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicagdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgacdo do meu nome,
funcdo, onde estudo e trabalho na tese, em publicacdes e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, junho de 2024.
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Marcia Regina dos Santos

Dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora Doutorando pesquisador
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TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
E DE USO DE IMAGEM

Te convido a autorizar sua participagdo na pesquisa intitulada Monstruar como ato de
criaciio: praticas para se dancar com o infamiliar, sob responsabilidade do pesquisador
doutorando do Programa de Pos-graduacdo em Artes Cénicas da Universidade de Brasilia Marcos
Vinicius Buiati Rezende, RG 4383361-PC/GO, CPF 008293751-63. Sua fungdo sera a de pessoa
dangarina-intérprete-criadora-pesquisadora nos processos da tese, envolvendo: treinamento técnico-
criativo através de exercicios corporais e/ou aulas de técnica de danca, laboratorios de criagdo em
danga em sala de ensaio e em campo, pesquisas tedricas, leitura de textos, debates coletivos,
registros em diario de bordo, exercicios de escrita poética, ensaios coreograficos, partilhas publicas
prévias da pesquisa em processo, registro audiovisual e fotografico de sua imagem, concessdo de
entrevistas e/ou respostas a questionarios e, por fim, eventual publicagdo de videos, fotos, imagens,
falas ou textos seus no proprio texto da tese, em relatorios técnicos ou artisticos, artigos cientificos,
blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Os riscos e desconfortos sdo os de usar o seu tempo para participar de forma ativa e presente
da pesquisa e participar de entrevista, debate ou questionario sobre o processo. Os dados serdo
utilizados apenas para os objetivos de elaboragdo desta tese. Os beneficios esperados com o
resultado deste trabalho, além do seu desenvolvimento pessoal, profissional e artistico, é colaborar
com apesquisa e¢ difusdo da danga e sua contribuicdo serd de extrema relevincia para o
aprofundamento do tema.

Vocé tera a garantia de esclarecimento e resposta a qualquer pergunta e a liberdade de
abandonar a pesquisa a qualquer momento sem prejuizo para si. Nos casos de duvidas e
esclarecimentos  vocé deve procurar o  pesquisador Marcos  Vinicius  Buiati
Rezende / mbuiati@gmail.com / (61) 99840 1301.

Apos ter recebido todos os esclarecimentos e ciente dos meus direitos, concordo em
participar desta pesquisa, bem como autorizo a divulgagdo e a publicacdo de toda informagdo por
mim produzida e transmitida e o uso de minha imagem, inclusive com a divulgagdo do meu nome,
fun¢do, onde estudo e trabalho na tese, em publicagdes e eventos de carater cientifico e artistico e
em blogs, sites ou redes sociais relacionadas a pesquisa.

Brasilia, julho de 2024.
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