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EDITORIAL

O tema desta edicdao da Revista TKV cria uma conexdo entre
pesquisas que relacionam a Técnica Klauss Vianna a questbes de
género. Assim, os textos que contribuiram para este numero nos
impulsionam a pensar sobre corpos e alteridades, vinculando-se a temas
contemporaneos e a processos de descobertas de possibilidades nao
normatizadas, nem normalizadas.

Mais uma vez a revista apresenta-se como abertura de dialogo
politico e artistico — nao poderia ser diferente quando se tem como
referéncia o pensamento de Klauss Vianna. Arte e vida, teoria e pratica
inseparaveis. Em meio a textos académicos, registros sensiveis, ensaio
fotografico e poesia, a singularidade de cada experiéncia se faz
presente, afetando nossos saberes, nossos entendimentos de mundo.

Nas paginas desta edicdo, além de Klauss Vianna, ha outra
referéncia fundamental presente no artigo e nas monografias publicadas,
a autora Judith Butler. Seus livros sao bibliografia obrigatéria quando se
discutem questdes de género. Sua reflexao sobre a performatividade de
género nos permite pensar que ha sempre a possibilidade de falha na
repeticdo de atos performativos — fraturas que fazem emergir modos
impensados de agir, pensar e sentir.

Desorganizar as regras, despadronizar os corpos, desestabilizar
as categorias, investigar a partir do que escapa as logicas de identidade,
insistir em processos de subjetivagdo que ampliem as capacidades
expressivas do corpo, investigar a abertura de espagos outros — talvez
possamos pensar em todos esses elementos como elos entre os
materiais compartilhados nesta edicao.

O convite as contribuicdes para este numero da Revista TKV nos
fez perceber que nossas proposi¢cdes podem envolver propostas que
‘ndo se encaixam perfeitamente” ao tema. Mas, nao seria uma
contradigdo se assim fosse? Nos interessa mais a abertura que o
fechamento. S6 assim conseguiremos construir outros caminhos, outras
escutas, outros movimentos e outras praticas.

Mais uma vez € um prazer compartilhar com nossxs leitorxs todas
essas inquietagdes e convocagdes, e assim nos alimentarmos para os
proximos dialogos.

Boa leitura!

Fernanda Raquel
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ARTIGO

Klauss Vianna e a Poténcia da Teoria Queer

Por Paulo Petronilio’ e Roberto Rodrigues?

RESUMO: Propde-se pensar e problematizar a Técnica Klauss Vianna a luz da teoria queer. Contudo,
alargaremos as possibilidades de pensarmos, sentirmos e vermos o corpo ligado as complexidades performaticas
que envolvem a problematica de género, os dispositivos da sexualidade e dos sujeitos na contemporaneidade
que desafiam e afrontam, por sua vez, a heteronormatividade compulséria. No entanto, a Técnica Klauss Vianna
nos movimenta e nos inspira a pensar a performance, o excéntrico, o subalterno e aprofundar os problemas de

género.

PALAVRAS CHAVE: Corpo; TKV; Performance; Teoria Queer.

ABSTRACT: It is proposed to think and problematize the Klauss Vianna Technique in the light of queer theory.
However, we will broaden the possibilities of thinking, feeling and seeing the body linked to the performative
complexities that involve the gender problem, the devices of sexuality and the contemporary subjects that
challenge and confront the compulsory heteronormativity. However, Tecnique Klauss Vianna moves us and

inspires us to think about performance, the eccentric, the subaltern and deepen gender issues.

KEY WORDS: Body; TKV; Performance; Queer Theory.
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programa de Pés-graduacdo em Artes Cénicas na UnB. Pesquisa corporalidades, teoria queer e performances.

2 Mestre em Performances Culturais pela UFG. Professor de Danga no Instituto Federal de Goias/IFG/Campus Aparecida de
Goiania/Coordenador do curso de Licenciatura em Danga do mesmo.



Introducao

Pouco ou quase nada se tem ousado ou pensado a Técnica Klauss Vianna pelo viés da teoria queer, dos
problemas de género, da subalternidade, dos marcadores sociais da diferenga e dos processos de subjetivagado. No
entanto, € extremamente importante discutirmos na contemporaneidade as novas posi¢cdes de sujeito e os lugares
gue 0s mesmos ocupam enquanto corpo, identidade e subjetividade. A Técnica Klauss Vianna pode ser pensada
para além do contexto da danga, do movimento e do corpo. Ela pode ser uma potente forca contra esse corpo
padrdo, normativo e compulsério que criamos e idolatramos. Ela pode ser pensada como dispositivo, ou seja, um
conjunto de praticas e discursos, ja que o0 corpo nao se separa da linguagem, da subjetividade e é da ordem
discursiva. Mais ainda: pode ser pensada como agenciamento politico e uma arte revolucionaria.

O objetivo desse ensaio é pensar e problematizar a Técnica Klauss Vianna & luz da teoria queer. E verdade
que em tempos sombrios, em que se questionam posi¢des de sujeito, de identidade e de diferenga, é extremamente
relevante problematizarmos as multiplas performances e corporalidades no mundo. Vivemos um tempo em que 0s
corpos e as identidades se transfiguram e os sujeitos ditos subalternos e marginais reivindicam um lugar de fala.
Fortalecem e potencializam, por sua vez, os sujeitos que vivem nas margens, o0s que desviam da sexualidade
dominante, heterocentrada e compulsoéria.

O desafio aqui € pensar de que maneira a Técnica Klauss Vianna pode ser pensada a partir da diferenca, dos
corpos queer, de tal maneira que arte e vida formam uma tranga inseparavel. A Técnica klauss Vianna esta para
além da dancga. Ela pode ser uma coordenada politica e semidtica contra os corpos normativos e ditos padrao, pois
€ uma técnica que faz da vida uma forma de pensamento. Os corpos que ndo se enquandram ao padrao
eurocéntrico, centrado e normativo como os corpos das drags, das travestis, dos efeminados e trans precisam ter
visibilidade enquanto um corpo complexo ligado a complexas coordenadas semioticas e politicas no mundo.
Precisam, por fim, ter visibilidades enquanto corpos subalternos.

A Técnica Klauss Vianna é performance

Ao dar énfase no corpo, na subjetividade e no modo de dangar de cada um, Vianna empreende um projeto
performatico. Sua performance mais que do movimento, associa diretamente arte e vida. Através da técnica
performatica podemos olhar a vida pela é6tica da arte e esta pela 6tica da vida. Klauss Vianna dedicou grande parte
da sua vida ao corpo, ao movimento, a danga e ao ser humano, de forma geral. Bailarino, coredgrafo, professor,
Vianna foi quem instigou e voltou o olhar para o estudo do movimento, na conceituagdo de propostas e caminhos
que buscam a redescoberta da percepcao da totalidade do corpo, a ampliacdo dos movimentos e a escuta de si,
como forma de exprimir o universo interior dos dancarinos. Os estudos desse poeta do movimento buscaram
questionar e provocar os gestos e movimentos humanos despertando em muitos artistas e professores da area
profundas descobertas para compreenderem que “Semelhante as infinitas descobertas que a vida nos proporciona,
um processo didatico criativo € inesgotavel.” (VIANNA, 2005, p.15).

Vianna aposta em uma proposta de ensino em que vida e arte/danga dialoguem a todo o momento. Ao expor
sua filosofia e sua técnica, termo trazido no livro “A dancga”, ele fala da importancia da consciéncia corporal, da

descoberta do ténus e da tensao, das relagdes do corpo com o espacgo, dos fatores que geram o movimento e a



relacdo com o cotidiano de forma mais ampla. Para Klauss, vida e arte se misturam e estdo em constante movimento
e sintonia.

E preciso descobrir no corpo movimentos que estejam impregnados de sentido, de vida e de subjetividade. Para
ele, ndo basta decorar passos, € preciso aprender os caminhos (VIANNA, 2005). E os caminhos da danga séo
multiplos, sinuosos e, certamente, desejosos. O dancarino deseja o movimento, a danca e, portanto, deseja a propria
vida. Pois como pretendeu o fildsofo Nietzsche, a prépria vida € uma obra de arte. O homem deixou de ser artista e
transformou-se em obra de arte. Nesse Caso, um passo para a arte, sera sempre um passo para a vida.

Podemos afirmar que os estudos de movimento de Klauss Vianna se conectam com o tempo presente, com a
investigacdo de modos de experimentagcao de tempo e espago potencializados por estados corporais despertados
pela/na danca. As relacbes que estabelecemos com o nosso corpo € com 0 movimento no cotidiano podem ser
ampliadas e potencializadas pelos processos investigativos e criativos em danga. Para que tais relagbes sejam
aprofundadas é preciso percorrer caminhos demarcados por redescobertas, questionamentos, desestruturacéo,
criagao, dentre outros aspectos que perpassam os processos de aprendizagem da danga.

Investigar as capacidades expressivas do corpo de forma a encontrar uma presencga corporal do sujeito pode
contribuir para que ele descubra formas, meios de adentrar o espaco de forma atenta, possibilitando o despertar de
uma atengdo muscular ao invés de tensdes musculares.

Para Vianna, o ser humano em seu cotidiano, ao nao se conscientizar dessas tensoes, tende a se movimentar de forma
viciosa e limitada. E isso pode refletir, certamente, nos modos como esses sujeitos transitam, agem e se afirmam

socialmente.

Estamos sempre evoluindo e ha um momento nessa evolugdo que se revela em nOsSsO COrpo e nos
assusta. Depois disso, ocorre uma verdadeira renovacéo e ja ndo temos mais medo daquilo que se
apresenta diante de ndés como novo. Esse processo € marcado por contradicdes, avangos e recuos, por
idas e vindas que tornam intensamente rica a nossa acdo e abrem espacgos para profundas
transformacdes. Mas, se perdermos essa capacidade de renovagao, se fugimos as dificuldades que
surgem, encerramos a propria vida. (VIANNA, 2005, p.99).

Os processos de descobertas e redescobertas proporcionados pela danca podem se tornar o ponto de partida
para mudancgas profundas nos modos de ser e agir do ser humano frente a vida. Dancar, criar, questionar o préprio
corpo e o movimento pode se tornar um novo modo de vida. O modo como os estudos de Klauss Vianna chegara e
ainda chega até nos, faz-nos refletir sobre a maneira como encaramos o0 nosso corpo, seja no cotidiano, na sala de
aula e na vida, de forma geral.

Para Klauss Vianna as leis da vida sdo as mesmas leis da danca. Por isso é preciso transformar os processos
em danga, em agdes conscientes, intencionais e sempre questionadoras. Cada gesto, cada movimento deve ser
investigado em sua profundidade, pois cada um deles envolve ndo somente a memoria daquele corpo, mas o corpo de
todos os outros que estdo ao seu redor. Entdo essa tomada de consciéncia deve se dar em todos os niveis da
existéncia do ser humano.

Tudo isso representa uma desconstrucédo: a descoberta de possibilidades do seu proprio corpo e a maneira
como 0s corpos se relacionam consigo mesmos, com o espaco e com os outros. E através desses encontros, de

pequenos estimulos que se iniciam dessa tomada de consciéncia, que os movimentos se tornam mais auténomos.



Pode ser pensado como um processo de subjetivagdo do préprio corpo, pelo movimento, pela danga que surge
dessas relagoes.
O movimento, entéo, e a danga posterior s&o a unido entre esses gestos que buscam a naturalidade de
cada um. E esse estimulo inicial que vai gerar a movimentagao, timida de inicio, mas que toma conta do
corpo e cria um desenho no espago. Meu papel como professor, é respeitar as individualidades desses

movimentos e mostrar a cada aluno o que existe de universal no seu movimento. (VIANNA, 2005,
p.143).

Nas propostas de Vianna encontramos caminhos para a constru¢cdo de outras paisagens, novos territorios de
ensino e aprendizagem a partir da descoberta de si e do outro. Adentramos as multiplicidades, as singularidades e,
sobretudo, espacos de relagdo e convivéncia entre as varias subjetividades que compdem cada sujeito dangarino.
Através deste tipo de trabalho partiremos do principio de que existem diversos caminhos, assim como uma

multiplicidade de corpos, diferengas e singularidades.

A Técnica e a Poténcia Queer

A Técnica Klauss Vianna pode ser encarada como uma filosofia, um ethos, uma visdo de mundo e até um modo
de vida que liberta e potencializa em seus devires. Ela pode nos dar possibilidades para pensar a politica queer, o
género, a identidade e a diferenca. E importante entregarmo-nos & escuta do que é a complexidade epistemoldgica da

categoria queer:

Queer é tudo isso: é estranho, raro, esquisito. Queer € também, o sujeito da sexualidade desviante-
homossexuais, bissexuais, travestis, drags. E o excéntrico que ndo deseja ser “integrado” e muito menos
“tolerado”. Queer é um jeito de pensar e de ser que ndo aspira o centro nem o quer como referéncia: um
jeito de pensar e de ser que desafia as normas regulatérias da sociedade, que assume o desconforto da
ambiguidade, do entre-lugares, do indecidivel. Queer € um corpo estranho, que incomoda, perturba,
provoca e fascina. (LOURO, 2008, p.8).

Ora, ao se debrugar em torno das problematicas de género, Guacira Lopes Louro elucida e traz com clareza a
nogao de que o queer questiona esse lugar endurecido pela heteronormatividade compulséria, ao mesmo tempo em
que tenciona e problematiza o indecidivel, o entre lugar, o raro, o esquisito, a partir dos sujeitos da sexualidade
desviante como as drags, travestis, bissexuais e homossexuais. Desse modo, o queer € de fato o que perturba e
incomoda ao mesmo tempo em que fascina o centro, o “sexo rei”. O fato € que o corpo queer vai sempre desafiar o
centro na medida em que escandaliza e provoca o desconforto. Klauss Vianna e sua técnica corporal nos fazem
perceber a arte e a vida, o movimento, a partir de uma consciéncia corporal que também é politica. O corpo queer,
como um corpo politico, que desestrutura a norma, assume um lugar de subversao da norma e da ordem vigente. Ao
fascinar e encantar, ao mesmo tempo, o corpo queer desestabiliza, desloca e instaura o caos no pensamento e na vida.
Dancar com esse corpo € fazer da danca a poténcia do caos que desterritorializa a nogao de corpo, de tempo, de

espaco, de vida e de movimento. Nesse sentido, a danca se transforma na arte do caos por exceléncia. Nao € a toa



que Nietzsche (2004), pensador rebelde e demolidor da representagao classica, o pensador demasiado humano via a
danca como a sua forte aliada. A dancga, por sua vez, € o apice da transgressao e a poténcia subversiva propriamente
dita do corpo. O dancgarino como artista de si ndo deixa de ser um transgressor. Rebeldia, subversdao, nomadismo,
diferenca e transgressdo sdo palavras que compdem o cenario tanto do corpo queer quanto da dangca como
manifestacao de “espiritos livres” e “demasiados humanos”. Ao dangar, o corpo sai do sedentarismo e se afirma
némade.

Quando percebo alguns corpos de homens dito heterossexuais rebolando ou fazendo ballet, percebo que ainda
existe muito preconceito por ainda estarmos ligados a uma representagdo de masculinidade hegeménica. Como se o
homem dancando como uma “mulherzinha” ou rebolando daquela maneira poderia afetar ou colocar em xeque a sua
masculinidade. Ele tinha que dancar “igual homem”. Essa representagcdo normativa de fato pode incomodar muita
gente que ainda acredita que o corpo deve afirmar algum tipo de sexualidade, virilidade ou masculinidade. A Teoria
Queer® veio, de certo modo, para desestabilizar esse lugar e arejar esse espago normativo, binario, hierarquizante e
segregador.

As técnicas, os cddigos, a linguagem da danga compdem estratégias e modos de conhecimento do proprio
corpo e todas as suas capacidades expressivas. E preciso possibilitar que cada corpo encontre o préprio movimento,
sua forma pessoal. Tais aprendizados podem afetar profundamente a construgdo social e cultural dos proprios sujeitos
dangantes. Conhecendo seu préprio corpo, descobrindo formas pessoais e singulares de se movimentar poeticamente
na danca, serdo capazes de agir e afirmar suas vidas, seus modos de vida.

E preciso criar espacos. Espacos internos, externos, entre-lugares, tornar os proprios processos criativos,
espacialidades autbnomas e conscientes. Um dos caminhos bastante explorados por Vianna foi a descoberta dos
espacos: articulagdes, fluxos energéticos, respiragdo, espago interno e externo ao proprio corpo. “Em linguagem
corporal, fechar, calcificar e endurecer sao sinbnimos de asfixia, degeneracéao, esterilidade” (VIANNA, 2005, p.71).
Nesse sentido ele se referia mais diretamente aos principios de organizagao e descoberta de instancias do corpo e do
movimento que se exploradas profundamente podem abrir novos espagos, de modo que 0S COrpos se expressem
mais criativamente.

Ampliando essa nogao de espacgos abordada por Klauss Vianna poderiamos extrapolar os limites dos gestos e
movimentos corporais para pensar na potencializagdo dos espacgos politicos, sociais e culturais que podem ser
questionados, desconstruidos e reconfigurados a partir dos modos como os sujeitos dangantes transitam pelo mundo.
Os processos criativos podem ser disparadores de novas possibilidades de transito, de novos modos de afirmacgao e
invengao de si, lugares que poderdo nos tornar capazes de criar movimentos proprios, repletos de singularidades, das

diferengas que nos demarcam como seres unicos, plenos e empoderados de si.

3 Para profundar na nogéo de teoria queer: ler a Dissertacdo de Mestrado do

professor/pesquisador/dancarino/DJ/ Roberto Rodrigues, intitulada “Onde é o after?” modo de vida, multidées queer e masculinidades no
pedaco gay em Goidnia. Em sua Dissertacdo de Mestrado defendida na UFG em 2017, o autor trabalha a trilogia “modo de vida, multidées

queer e masculinidades”. Ao pesquisar o “after” como modo de vida nesses espagos queer, 0 autor traz a tradicdo que vem Judith Butler a
Paul Preciado, bem como os mais proximos de ndés como Larissa Pelucio, Richard Miskolci e outros, além de aprofundar em nogdes

importantes da diferenca, performance e performatividade que sdo fundamentais para pensar a teoria queer.



Uma das ideias extremamente pertinentes e importantes defendidas ao longo da obra de Klauss Vianna é a de
que o professor de danga pode ser um potencializador das capacidades criativas do aluno, assim como também, pode
ser ele o responsavel por limitar e silenciar as possibilidades de expressdo do individuo. Isso esta diretamente
relacionado com a forma como o professor aborda, direciona, organiza e sistematiza o trabalho de criacéo e

investigagdo dos sujeitos dancgantes.

Meu trabalho, portanto, busca dar espago para a manifestagdo do corpo, com os conteudos da vida
psiquica, das expressdes dos sentidos, da vida afetiva. Ndo é possivel negligenciar ou esquecer tais
coisas nem fazer que o corpo permaneca mudo e ndo transmita nada: as informagdes que ele da séo
incontrolaveis. Temos é que conhecer esses processos internos poderosos e dar espago para que eles
se manifestem, criando assim a coreografia, a danca de cada um. (VIANNA, 2005, p.150)

Como o proprio pesquisador afirmou em seus estudos, esses processos sdo sempre marcados por contradigoes
e antagonismos constantes, em que “(...) nascimento, vida e morte, alegria, prazer e dor constituem momentos
distintos, que se confundem e dao sentido a uma nova existéncia (...). (VIANNA, 2005, p.100)". Ele compara os
processos criativos em danga a nossa chegada ao mundo, ao parto. Nesse sentido os processos sdo sempre a
instauracdo de novas vidas, de novas possibilidades, de novas existéncias. E assim como em todo processo de
nascimento, os processos criativos tém suas forgas amorosas, impulsos de rejeicéo, dor, dificuldades, mas o que temos
diante de nés é uma nova vida, as poténcias da criagao.

Assim como a nossa chegada ao mundo, os meios pelos quais esse processo acontece e os caminhos trilhados
até este exato momento sao singulares e diferentes para cada um de nés. Como a mae que aguarda ansiosamente
sua cria, somos nos, professores, os mediadores de varias vidas, dos trajetos que serdo tragados e criados
singularmente por aqueles que passam por nés ao longo de muitos processos de investigacao e descobertas. Somos
os responsaveis por fornecer pistas e caminhos consistentes para o despertar corporal de nossos alunos.

Para Vianna os alunos nido aprendem todos da mesma forma. Entdo, faz-se necessaria uma analise das
potencialidades e capacidades individuais de cada sujeito dangarino para que nao incorramos no erro de homogeneizar
e tratar essas capacidades como se todos eles respondessem aos mesmos estimulos, da mesma forma e com os
mesmos padrdes de movimento e de expressdo. Tais questdes esbarram na poténcia que nos temos de nos
subjetivar, de criar novas possibilidades de vida através das nossas singularidades, das nossas diferencas.

O estudo do corpo e do movimento, e a criagdo de novas possibilidades para a dancga, a partir dos principios e
conceitos elaborados por Klauss Vianna, nos provoca a despertar em nossas proprias pesquisas, modos de ensinar e
aprender em sala de aula que ultrapassam os limites da técnica e dos processos didaticos em si. Seus modos de
encarar a vida, a arte e a danga, nos levam a enxergar o ser humano a partir de suas proprias diferengas, suas
particularidades, que se apresentam, inicialmente, pelas expressdes do corpo e nos afetam nas outras tantas
dimensodes da prépria vida.

Para Vianna, um bailarino inconsciente das questdes, ndo sO estéticas e corporais, mas de ordem social e
politica, das conjunturas de sua area de atuacao esta igualmente sujeito a mediocridade que tanto criticamos em nosso

pais. Cabe, também, a nds, estimula-los a sempre questionarem e desestabilizarem as certezas instituidas tanto nos
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processos criativos como nos processos sociais fora da sala de aula. Desta forma, arte, vida e danca se misturam e se
correlacionam infinitamente em nosso cotidiano pessoal, artistico e profissional. Devemos nos atentar a essas relagdes
e incentivarmos nossos alunos dancgarinos a conscientizar-se delas também. Vida borrando a arte. Arte borrando a

vida. Movimento continuo e infinito de tornarmo-nos cada vez mais seres conscientes e humanos.

Problemas de género e consciéncia corporal

As problematizagbes de género ndo se separam das nogdes de corpo, de identidade e de performance. Ora, a
identidade de género perpassa varias questdes referentes ao contexto social dos sujeitos, ndo ha uma identidade
autbnoma, ela é gerada nas relagbes sociais, e, portanto, ndo esta acabada, ela ndo € finalizada, mas esta em
constante transformacéo, o ser humano ao longo de sua existéncia vai se conformando a identidade que lhe é imposta
por mecanismos sutis, ou seja, como ja apontado ha uma negociagdo na formagédo da identidade. Os sujeitos vao
“‘incorporando”, com base em um referencial normativo, elementos que os constituem enquanto sujeitos para o
contexto social ao qual pertencem, isto acontece por meio de um processo de regulagao.

Regulacdo € um termo que leva a compreensdo de um processo de institucionalizagdo por meio do qual os
sujeitos sao constituidos. Muitos estudos tém compreendido os problemas de género dentro de um processo de
regulacao, procurando indagar o modo como os poderes diluidos nas relagbes sociais e as instituicdbes tém gerado a
normatizagdo do género. O que se coloca como questionamento € se o género constitui-se exterior a suas leis
regulamentadoras ou fundamenta-se como a propria regulagao.

Portanto, € possivel argumentar que o género ndo é simplesmente submetido a um poder regulador mais
abrangente, que oferece parametros para os dispositivos da sexualidade e do género, mas ele “requires and institutes
its own distinctive regulatory and disciplinary regime”™ (BUTLER, 2004, p. 41). Deste modo, o proprio género produz
seus dispositivos de poder e regulagao estabelecendo suas categorias. O género pode ser compreendido como uma
norma que regula as agdes dos individuos no contexto da estrutura social, mas se distingue da nocao de regra e,
consequentemente diferente de lei (BUTLER, 2004). Uma norma opera dentro de um contexto social estabelecendo
parametros, por meio dos quais a regulamentagdo se fundamenta. Na concepgédo de Butler (2004), uma norma
funciona dentro de um contexto social e embora possa ser tomada separadamente ela esta estritamente associada as
suas estruturas. Ela estd associada as relagdes e aos papéis desempenhados pelos sujeitos dentro de um contexto
social especifico.

As normas podem apresentar-se de maneira explicita ou implicita nas relagdes sociais, e quando se prefigura
como dispositivo de regulamentacao, ela ndo aparece explicitamente, contudo, seus efeitos sdo claramente notados.

Tais questdes sao evidenciadas na citagdo a seguir:

The suggestion that gender is a norm requires some further elaboration. A norm is not the same as a rule,
and it is not the same as a law. A norm operates within social practices as the implicit standard of
normalization. Although a norm may be analytically separable from the practices in which it is embedded,

4 Exige e institui seu préprio regime regulatério e disciplinar [Tradugédo nossal.]
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it may also prove to be recalcitrant to any effort to decontextualize its operation. Norms may or may not be
explicit, and when they operate as the normalizing principle in social practice, they usually remain implicit,
difficult to read, discernible most clearly and dramatically in the effects that they produce (BUTLER, 2004,
p. 41).°

Muito frequentemente compreendemos o género por meio de seus efeitos ou das performances resultantes
dele, contudo ele pode ser entendido como um ideal normativo incorporado pelos sujeitos no seu convivio social.
Gerando as performances desempenhadas pelos sujeitos nas suas vidas publicas e privadas. Dessa maneira, ele
também, “governs the social intelligibility of action, but it is not the same as the action that it governs” (BUTLER, 2004,
p.42).5

As acbes ndao s&o a norma em si, aquilo que & apresentado pelo sujeito € o resultado da aplicagcédo e
incorporagao da norma. Todo este processo de materializacdo é produzido dentro de um cddigo de inteligibilidade
social, permitindo e excluindo determinados tipos de agdes, “defining the parameters of what will and will not appear
within the domain of the social” (BUTLER, 2004, p. 42).”O género nao pode ser caracterizado simplesmente, através de
elementos de identificagdo do ser humano, por meio do qual somos reconhecidos como sujeitos. Mas se trata de uma
variedade de mecanismos, somados a todo um processo discursivo, pelos quais as nogdes de masculino e feminino
vao tomando forma.

O género constitui as esferas binarias do masculino e do feminino. Entretanto, as categorias formadas,
aparentemente, no exterior desta normatividade binaria, fazem parte do género, tanto quanto as outras categorias séo
regulamentares, ou seja, prevendo a adequacado dos sujeitos a um conjunto de caracteristicas, ao qual devem se
conformar. Assim, “gender is the mechanism by which notions of masculine and feminine are produced and
naturalized, but gender might very well be the apparatus by which such terms are deconstructed and denaturalized”
(BUTLER, 2004, p. 42)&.

O género é um processo de aplicagao e incorporagao de uma norma. Entretanto, ela se estabelece de forma
instavel e incompleta. Por causa disso, e de modo paradoxal, permite a desconstrucédo e desestruturacdo da propria
norma, permitindo desvios e a formagao de uma esfera “exterior” a heteronormatividade. Os corpos apropriam-se de
elementos de identificagcdo provenientes do imperativo heterossexual; por meio dele certas identidades sao
legitimadas, enquanto aquelas que subvertem a norma, constituem uma esfera exterior a nogédo de sujeito (BUTLER,
2002). Estes sujeitos nao adequados aos codigos de inteligibilidade culturais sdo compreendidos como o abjeto, cujas
materialidades corporais nao importam. Assim, esta “matriz excluyente mediante la cual se forman los sujetos requiere

pues la produccion simultdnea de una esfera de seres abyectos, de aquellos que no son ‘sujetos’, pero que forma el

5. “A sugestao de que o género € uma norma requer alguma elaboragao adicional. Uma norma nao é a mesma que uma regra, € nao € a
mesma que uma lei. Uma norma opera dentro das praticas sociais como o padréo implicito de normalizagdo. Embora uma norma possa ser
analiticamente separavel das praticas em que esta inserida, ela também pode ser recalcitrante em qualquer esforgo para descontextualizar
sua operagao. As normas podem ou nao ser explicitas e, quando operam como o principio da normalizagao na pratica social, geralmente
permanecem implicitas, dificeis de ler, discerniveis de maneira mais clara e dramatica nos efeitos que produzem” (BUTLER, 2004, p. 41-
tradugdo nossa).

6. “Governa a inteligibilidade social da agdo, mas ndo € a mesma coisa que governa” (BUTLER, 2004, p.42- tradug&o nossa).

7.“Definir os parametros do que aparecera e néo aparecera no dominio social” (BUTLER, 2004, p. 42- tradugao nossa).

8.Género € o mecanismo pelo qual as no¢cdes de masculino e feminino sdo produzidas e naturalizadas, mas o género pode muito
bem ser o aparato pelo qual tais termos sdo desconstruidos e desnaturalizados” (BUTLER, 2004, p. 42- tradugao nossa).
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exterior constitutivo del campo de los sujetos” (BUTLER, 2002, p. 19).°

Todavia assinalar a existéncia de uma diversidade de materialidade € apontar uma mobilidade dentro desta
estrutura binaria. Desvela as fissuras n&o suturadas no processo de incorporacdo da norma e da materializagao dos
corpos segundo uma ordem compulséria do sexo/género/desejo. Revela “the  conflation of gender with
masculine/feminine, man/woman, male/female, thus performs the very naturalization that the notion of gender is meant
to forestall” (BUTLER, 2004, p. 43)."

Os sujeitos dentro da l6gica de produgao das diferencas de género séo submetidos as afirmagdes “é um menino”
ou “¢ uma menina” (LOURO, 2004, p. 15) e, por meio delas, instaura-se uma viagem identitaria. Inicia-se uma
travessia, na qual muitos sujeitos ora adentram de maneira pacifica (mas nao passiva) ora sdo empurrados por causa
da necessidade de adequagao — a necessidade da busca do verdadeiro sexo. Trata-se de um processo que intenciona
a materializagao do género sobre determinado corpo, trata-se de uma “definicdo ou decisao sobre um corpo” (LOURO,
2004, 15).

Em uma viagem n&o sdo as paisagens simplesmente que se modificam, acontecem mudangas também nos
seres, no interior de quem viaja. Nada permanece igual, neste constante fluir das vias, dos rios, das palavras, das
coisas, dos seres. Em uma viagem, mesmo quando programada, corre-se sempre riscos, imprevistos sdo comuns as
viagens. Rotas acidentais sdo tomadas, por vezes estradas alternativas que podem levar para um lugar n&do planejado
e mesmo quando trilham tais caminhos corre-se o risco de se provocar uma transformagao, mudancgas repentinas, ou
que ja venham se manifestando ha tempos. Estamos sendo moldados pela viagem.

Por causa disso, opera-se constantemente, todo um trabalho de tornar os corpos, ou masculinos ou
femininos. Por meio da norma, cujo fundamento é a reiteragdo constante, pois seus codigos ndo sado seguros, sua
aplicagdo e adequacao dos sujeitos a seus parametros € incerta e inconstante, néo se sabe exatamente quais rumos
0s corpos podem tomar, por isso reiteram-se constantemente as regras pertencentes a ela. Os sujeitos se legitimam ao
se adequarem a “lei regulatéria”, tornam-se “corpos que importam”. Para tanto, eles deverao ser obrigados a obedecer

aos imperativos da lei da heteronormatividade (BUTLER, 2002).

E importante lembrar que os corpos sdo impelidos a adequarem-se as normas da heteronormatividade que
leva a segmentagao das identidades em binarismos e coeréncia. Procura-se harmonizar perfeitamente os sujeitos aos
corpos, aos sexos. De modo que sexo, género, desejo ou sexualidade devem harmonizar, segundo os principios desta
lei. Ou seja, sobre um corpo com pénis, deve-se produzir o género masculino e o desejo pelo sexo feminino deve ser
uma verdade inabalavel, do mesmo modo com as mulheres. No entanto, sempre ha “acidentes”; neste percurso ha
sujeitos que ndo se adequam a estas normas, ndo se identificam inteiramente nem com um “sexo verdadeiro” nem
com o outro. Estes sujeitos da sexualidade desviante, sdo os némades desta viagem. Eles n&o procuram se localizar

em nenhum dos polos previstos. Em muitos momentos nao pretendem buscar referéncias nem de um, nem de outro.

9. Matriz excludente mediante a qual se formam os sujeitos requer La produgéo simultdnea de uma esfera de seres abjetos, daqueles que
nao sao sujeitos, mas que forma o exterior constitutivo do campo dos sujeitos. [Tradugéo nossa]

10. “A fusdo de género com masculino / feminino, homem / mulher, homem / mulher, realiza assim a naturaliza¢cdo de que a nogéo de género
se destina a prevenir” (BUTLER, 2004, p. 43- tradugao nossa).
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Mas colocam-se na fronteira. Estes sujeitos fronteiricos habitam o n&o lugar ou o “entre-lugar”’. Sdo os chamados

viajantes, os nbmandes.

Consideragoes finais

Propds-se aqui arriscar e ensaiar algumas ideias acerca da Técnica Klauss Vianna e a Teoria queer. Nao é
de se estranhar tal aproximacao, uma vez que Vianna, como um amante do corpo, do movimento, da arte e da vida, s6
poderia ser amante da liberdade, da criacdo e da invengdo de novas possibilidades de vida. No entanto, versamos e
demos contorno aos problemas de género, de identidade e de diferenga que nos ajudaram a pensar o corpo enquanto
espaco do movimento, deuvir.

O grande mérito da Técnica Klauss Vianna é a possibilidade de dialogar com todo tipo de pensamento, pois &
uma técnica a favor da vida. Trata-se de uma perspectiva sensivel aos signos do corpo, pois 0 corpo em movimento
passa a celebrar a vida de forma complexa. A teoria queer como um modo de vida transgressor, nos faz pensar
politicamente a diferenga, os corpos excéntricos e estranhos que incomodam e perturbam a heteronormatividade

compulsoria.

Em outras palavras, unido arte e vida, diferenga e processo de subjetivagcdo, temos um potente encontro
entre Vianna e o0 modo de pensar queer, pois ambos se encontram na tentativa de nos fazer pensar e nos reinventar
enquanto corpo e propor, com isso, novos modos de vida. Tanto a Tecnica Klauss Vianna quanto a teoria queer sao

potentes e arrebatadoras maquinas de guerra que tentam libertar a vida e o corpo la onde foram sempre prisioneiros.
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Corpo Estranho

Por Daniela Picchiai

RESUMO
Partindo da percepc¢do de que as palavras sao falhas e o sentir € singular, o corpo estranho tentou
aproximar esses dois elementos, o sentir e as palavras. O texto tem inicio na agonia e na solidao
experimentada por pedagos de um corpo, pedacos vivos, afetivos e afetados. Talvez, o sentir de cada
fragmento se afunilou em uma mesma direcdo: a ampliar sua poténcia e fazer diluir suas angustias.
Nessa procura, essas pequenas partes se encontram, se conectam, com suas marcas, falhas e

faltas, mas ainda assim, desejavam um corpo.

Corpo estranho
Cabeca, costas, pernas e pés.
Desconexos.

Soltos.
Desejantes.

A procura de uma forma.
Um corpo quem sabe?
Eliminaria a falta.
Dessas matérias desligadas
Com formato de:
cabeca, costas, pernas e pés.
Soldar tudo em um corpo

Solugao para
Sepultar o vazio da cabeca, costas, pernas e pés.
Enterrar essas solidoes

€ exumar

o deserto do corpo.
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Diario em Partilha:

Rastros de Criacao de Medusa ao Reverso e suas potentes Reverberacoes Poéticas
Por: Kamilla Mesquita Oliveira1, Igor Capelatto2, Rubem Penz3,
Isabella Sancho4 e Jean Marcelo5

RESUMO
O presente trabalho é uma tentativa de organizagdo dos dados sensiveis de uma pesquisa de cunho artistico-
académico. Uma tese de doutorado que ja rendeu algumas amplificagbes tais como ensaios e artigos, mas que agora
se propde a ser partilhada de maneira sensivel, trazendo seus rastros — a pegadas deixadas ao longo da trilha
criativa; e algumas outras criagbes de outros artistasparceiros que se unem e encruzilham essa trilha trazendo novos

afetos e novos dados sensiveis que aqui se unem para serem partilhados.

Palavras-chave: Processo de Criacdo; Amplificacbes Sensiveis; Danga;

Técnica Klauss Vianna; Mitologia.

ABSTRACT
This current work is an attempt to organize the sensitive data of an artisticacademic research. A doctoral thesis that
has already yielded some amplifications such as essays and articles, but which now proposes to be shared in a
sensible way, bringing their traces - the footprints left along the creative trail; and another creations of other artist-
partners that unite and intersect with that trail bringing new affections and new sensitive data that merge here to be

shared.

Key-words: Creation process; Sensitive Amplifications; Dance; Technique

Klauss Vianna; Mythology
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Figura 01. (OLIVEIRA, 2014) Diario de Criagdo do Processo Medusa ao Reverso

Dia 11 de junho de 2014
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Esse é um trecho do Diario de Criacdo de Medusa ao Reverso, cujas primeiras linhas comegaram a ser
escritas no dia 16 de abril de 2014. E claro que o processo criativo em si j& se iniciara em um tempo anterior, o qual
nao saberia precisar em uma data especifica, mas com certeza, antes mesmo de adentrar a sala de trabalho no dia
16 de abril, muito do movimento criativo ja havia sido realizado das mais diversas maneiras (leituras, reflexdes,
didlogos, audiéncias de filmes, apreciagdo de imagens, sonhos, insénias, crises, insights).Obviamente que, desse
dia 16 de abril ao dia 11 de junho (trecho acima escolhido), muitas outras linhas foram escritas neste caderno e,
algumas delas, fatalmente permeardo esse trabalho. No entanto, o trecho do dia 11 de junho foiescolhido, a priori,
por se tratar da descricdo poética de movimentos criados a partir da vivéncia dos primeiros laboratérios. Trata-se de
uma cena curta de no maximo cinco minutos dentro do tempo cronolégico, mas trata-se também de quase dois
meses de trabalho laboratorial. Sdo dois meses traduzidos em cinco minutos e retraduzidos aqui em duas folhas do

diario.

Essas duas paginas foram escritas manualmente em um caderno de capa negra sem pautas, com a minha
prépria letra sem cuidados ou caprichos estéticos. Caneta segurada por uma mao cansada; e ainda suada, sento-me
no proprio chdo de madeira da sala de trabalho e escrevo o0 que me vem a mente, sem preocupagdes conceituais,

mas ainda embebida pelas sensacdes da vivéncia corporal que acabara de experienciar.

Em cada um destes laboratorios, havia a proposicdo da Professora Jussara Miller (orientadora do Curso de
Processo Criativo — Técnica Klauss Vianna — ministrado no Saldo do Movimento, em Campinas-SP), de que
trabalhassemos ancorados em um dos temas corporais presentes na Sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna. O
trecho acima refere-se a uma pequena construgao coreografica a partir dos laboratorios dos Temas: Presenca;

Articulagdes e Peso.

Mas além deste ancoramento nos temas corporais, nunca neguei ao longo dos laboratorios o desejo de
conciliar a tais temas duas inquietagdes criativas: imagens escultéricas (mais especificamente, obras da escultora
francesa Camille Claudel) e imagens miticas (muitas delas emanadas das proprias esculturas claudelianas). E aos
poucos, meu proprio corpo foi me revelando que sim, tal relacdo entre corpo; imagem e mito seria perfeitamente

possivel, e mais do que isso, o quanto tal relagao triadica poderia potencializar a minha dancga.

E a seguir compartilho algumas pegadas desta trilha de entrelagamentos corporais; escultéricos e miticos que
construiram o trabalho coreografico — Medusa ao Reverso- e tais pegadas sao as escritas realizadas no diario de
criagao — essas tentativas de traduzir em palavras o que fora vivenciado corporalmente ha pouco e alguns estudos
de imagens pautados nos temas corporais da Técnica Klauss Vianna. E junto a tais registros escritos, ja trago
também algumas amplificagdes — novas obras criadas por outros artistas que de alguma maneira acompanharam o
processo, sejam elas fotos, desenhos, poemas ou ainda relatos sensiveis destas criagbes que se deram a partir do

encontro com Medusa ao Reverso.
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Fazemos aqui uma breve observagao: as trés primeiras cenas descritas a seguir (A Sereia Musicista; Aurora e
seus dedos-cor-de-rosa; Niobe, o rochedo que chora) tratam-se da cena descrita na imagem anterior, construida a
partir dos temas corporais Presenca; Articulacées e Peso.

A Sereia Musicista

As maos relaxadas no chao séo pequenas conchas maritimas. Elas contém algo. Talvez algum
segredo. Ou o murmurio do mar.

Dessas conchinhas nasce um dedilhado dos dedos que se articulam,empurram o chao e toda a
mao ondula — as conchinhas viram ondas. E esse movimento se expande para o antebrago que
descola do chdo. As ‘conchas-ondas-maos’ ganham altura; até que, de subito, uma onda vinda
da regido toracica se rebenta e leva o tronco em extensao para tras - surge a Sereia que, com

seu uivo tenebroso, mira de maneira invertida e ébria os humanos que a miram.

Até que findo o uivo, a Sereia torna-se novamente concha e gira sobre a areia...ou seria um
torvelinho de agua dentro do mar? ( OLIVEIRA, 2014 - Diario de Criagao, dia 11 de junho de
2014)

Figura 2. Cena de Medusa ao Reverso Foto de Ivana Cubas Figura 03. (CAPELATTO, 2016) Montagem Artistica a
partir de A Tocadora de Flauta (CLAUDEL) e Cena de
Medusa ao Reverso
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Aurora e seus Dedos Cor-de-Rosa

Sentadinha em posi¢cao bem infantil e insistentemente mirando o infinito.

Talvez seja a imensidao da noite ainda por abrir.

Aurora brinca com seu peso, um tanto descontroladamente, querendo ocupar os espacos.
Talvez sejam seus raios querendo adentrar todos os cantos. lluminar as sombras.

Até que desiste, exausta, na diagonal funda.

Aurora uiva abrindo espago com seus dedos cor-de-rosa. E saltita numa brincadeira
infantil buscando aquele infinito. Tenta alcanga-lo; mas tomba.

Entao, entrega-se ao chao.

Mas logo mira novamente o infinito e tenta alcanga-lo, agora também com os pezinhos.
Ai o infinito muda de lugar. Ela tenta alcangar.

Gira. Danca pelo espaco.

Parece alcanca-lo e trazé-lo para dentro de si. Entdo, ela cerra seus olhinhos

infantis. [...]

( OLIVEIRA, 2014 - Diario de Criagao, dia 11 de junho de 2014)

Figura 04. (OLIVEIRA, 2015) Estudos de Imagem Diario de Criagdo do
Processo Medusa ao Reverso
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Niobe - O Rochedo que Chora

Um feto — o corpo em posicéo fetal vai se arrastando pelo apoio ativo. Cresce lateralmente. Ganha a
verticalidade. E aos poucos, transmuta- se em Niobe Ferida.

Talvez seja a criatura perdida transmutando-se em seu criador. A mao esquerda de Niobe ondula.

E como a Sereia uivante, ela também mira invertida e ébria os humanos atras de si.

Até que a gravidade a sugue para o solo; e ela transmuta-se novamente em feto.

Agora é o criador novamente como criatura [...]

(OLIVEIRA, 2014 - Diario de Criacao, dia 11 de junho de 2014)

Figura 05. (CAPELATTO, 2016) Montagem Artistica de a partir de escultura de Camille
Claudel (Niobe Ferida) e Cena de Medusa ao Reverso

Olhares que criam oposi¢des, numa ascensio da bailarina que premedita o eterno declinio desta Niobe
Ferida. Essa mao que cobre uma possivel ferida, na prenunciagéo de sua poética e tragica morte. Uma
morte que prevaleceu uma eterna existéncia - Niobe se transformara em pedra, por fora e por dentro. As
lagrimas, no entanto, continuaram a verter. Uma eterna ferida, a dor na pedra que danga, através do
regato, tributo de uma dor sem fim, que escorre por entre o0s palcos nos quais flutua e cai, eleva-se e
despenca, a bailarina Kamilla. Escavar a Niobe nas pedras de Camille, encontrar essa eterna ferida;
mito que se eterniza no corpo de Kamilla, esse braco que despenca, veementemente forte na escultura
que compulsava na escultura e reverberava numa diagonal de poesias, composta pela cabeca elevada
de Kamilla, que infla o peito, na amargura da Niobe, e a mao fortemente retraida que se estende no
brago que desmorona. Uma fusao de corpos e mitos que criam uma corpuléncia de duas cabecas, ou
momentos de uma danga registrados em um mesmo instante, pelo corpo da Kamilla Mesquita, pela
fotografia poética deste corpo que pulsa pelos palcos, pelo corpo esculpido pela Camille Claudel, pelo
corpo da prépria Camille que é representado na escultura ou pelo corpo da Niobe outrora Rainha de
Tebas? (CAPELATTO, 2018)

- Relato escrito acerca da confecgdo da Montagem Artistica)
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O Gato — a Face Animalesca

Que animal seria esse?

Tenho me convencido cada vez mais que seja um Gato.

Um Gato, por vezes, com devir tigre. Mas parece-me um felino. Ora Sinuoso; Ora Raivoso; Arisco e
sensual.

Ele rosna. E balanca. Recua veloz. Recua lentamente. Avanga lento e sinuoso. Ataca.

E se entrega passivamente ao chao.

Apoia-se. Esfrega-se. Lambe-se. E aos poucos se entrega.

O cranio apoia-se....As maos (ou seriam patas?)

(OLIVEIRA, 2014 -Diario de Criagao, dia 18 de junho de 2014)

Grata e animalesca surpresa foram os laboratérios ancorados no tema corporal Apoios. Ao longo dos
laboratorios de investigacao desse tema, foi ficando cada vez mais frequente para mim a postura de quadrupedia, que
por sua vez, reverberava em mim a necessidade de emissdo de um som gutural, como um rosnado ou um rugido
animalesco. Desde o inicio, tinha a certeza de se tratar de um bicho, um inevitavel devir animal que rondava o meu

movimento, embora nao tivesse clareza de que animal seria esse - Talvez um gato?

Figura 06. (OLIVEIRA, 2015) Estudos de Imagem Diario de
Criagao do Processo Medusa ao Reverso

Figura 07. Cena de Medusa ao Reverso Foto de Fabio Minagawa
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A Grande Vaga

Ao longo dos laboratérios ancorados pelo tema corporal Resisténcia, fui presenteada pela breve (embora densa)

presenca da Onda claudeliana e, mais especificamente, uma de suas banhistas.

Um corpo que vou construindo gradual e densamente: a mao esquerda se apoia no joelho esquerdo; o
0sso pubis € exageradamente direcionado para cima, levando a curvatura céncava da coluna vertebral; o
cranio foge a essa logica, direcionando-se para cima; e a mao direita, trémula, busca alcangar algo — talvez
a mao de uma de suas irmas banhistas —, mas permanece absorta pelo vazio. Esse corpo denso e um
tanto trémulo empurra com resisténcia o chdo e o ar que lhe rodeiam e, de uma maneira coxa, realiza uma
caminhada em diagonal. Com uma densidade oceanica, como se emergisse mesmo das fundas aguas,
essa densa € manca sereia percorre uma breve, porém marcante, trajetéria dentro desta criagdo. Dela
emanam o0s sons aquaticos, mas nao das aguas fluidas e superficiais e sim das profundas e obscuras, nas
quais qualquer micro movimento precisa deslocar toneladas aquaticas. (OLIVEIRA, 2014 - Diario de
Criacao, dia 6 de agosto de 2014)

= Y LS
Figura 08. Detalhe de A Onda Figura 09. Cena de Medusa ao Reverso
Camille Claudel Foto de Fabio Minagawa

Ofélia e os Dedos da Morte

Hoje adentrou meu processo criativo com paradoxal forga e sutileza a Ofélia.
Relutei um pouco em deixa-la entrar, mas seu doce canto, sua oferenda de flores...
Seja bem-vinda e vejamos até quando e como estara conosco.

(OLIVEIRA, 2014 -Diario de Criacao, dia 26 de agosto de 2014)

Curiosamente, ao longo dos laboratérios ancorados pelo tema corporal Oposi¢des, o processo se faz habitado
por outro busto — outro rosto repleto de sons e olhares — Hamadriade ou Ofélia — intitulado destas duas maneiras pela
autora Camille Claudel
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Figura 10. (OLIVEIRA, 2014) Diario de Criagdao — 24 de Setembro de 2014

A Morte de Ofélia

(Adaptacao da parafrase de autoria de Machado de Assis)

Junto ao Placido rio, que entre margens de relva murmura e serpenteia. Havia o sombrio e melancdlico
tronco de um salgueiro.

Ali, a triste Ofélia foi sentar-se um dia.

Enchiam-lhe o regago umas capelas de varias flores belas por suas maos tecidas

Palidas Margaridas, e essas outras flores, as quais da feio nome o povo rude — Dedos da Morte.

O olhar celeste alevantado aos ramos do salgueiro quis ali pendurar

sua oferenda peregrina;

Quando, rompendo o apoio escasso, a palida menina resvalou; Foram com ela os seus Dedos da Morte e
as margaridas. [...] (OLIVEIRA, 2014 - Diario de Criacao, dia 26 de agosto de 2014)

Figura 11. (OLIVEIRA, 2015) Estudos de Imagem
Diario de Criagao do Processo Medusa ao Reverso
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A Iminente Queda da Fortuna

Hoje, depois da queda da Fortuna, o uivo da Sereia e os dedos da morte foram aos poucos me trazendo
de volta ao nivel médio. Entdo os dedos vao se enroscando nos cabelos, que sao fios dispersos suados e
lambidos, mas que aos poucos vao se unindo em um grosso e longo fio. Esse grande fio que emerge do
alto do meu cranio vai aos poucos me levando para uma extensao e, num pequeno giro em torcdo nesse
eixo alterado, ressurge efemeramente Fortuna. Mas, como se a diagonal funda a tragasse, todo o corpo e
cabelos véo se enrolando quase como um “torno ao reverso”. No torno de argila o vortex de movimento
centripeto e o suave toque das maos do ceramista fazem emergir formas do barro, mas naquele momento
é como se o vortex tragasse para baixo e para a deformidade o meu corpo e aquele grande fio que vira
um emaranhado disforme no topo do cranio.

O corpo entdo se reconstréi no seu proprio eixo e os pés e joelhos assumem o controle impondo uma
percussao que vai aos poucos, a solavancos quase ritualisticos, levando o meu corpo simetricamente para
o outro extremo da diagonal. Chegando ali, aquele corpo forte, denso, em prontidao, ruge como um felino
(agora bipede e antropomorfizado) prestes a dar um bote. (OLIVEIRA, 2014 -Diario de Criacao, dia 15 de
outubro de 2014

Ancorada nos laboratérios do tema corporal Eixo Global, eis que me surge uma deidade de eixo extremamente
desafiante — A Fortuna: a deusa cega e ébria do destino, com um eixo titubeante, prestes a resvalar-se, precariamente
equilibrada sobre apenas um dos pés que, por sua vez, se apoia sobre um dos mais conhecidos simbolos miticos, a
Roda da Fortuna.

Figura 12. (CAPELATTO, 2016) Montagem Artistica a partir de escultura de
Camille Cladel (Niobe Ferida) e Cena de Medusa ao Reverso
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Um corpo que se equilibra misteriosamente, criando um eterno instante entre a sustentagdo e a queda.
Essa cabega decaida, e os bracos que se evitam, distanciando um do outro. O pé da bailarina que se
revela sobre o piso do palco, o pé da deusa romana do acaso, da sorte, do destino e da esperanga, que se
revela sobre a roda da fortuna. A roda que esta suspensa num ambiente com os quatro elementos: fogo,
agua, terra e ar. Sobre o fogo que arde no coragao e no ventre da deusa, que brotou das aguas turvas de
suas lagrimas, cujas raizes firmaram compromisso eterno com a terra, tornando-a pedra em um eterno
gesto de aprumo, competindo com o vento que tende a desequilibra-la.

Na Fortuna de Camille, essa divindade segura um saco de moedas, ocupando-se da riqueza, ndo no
desejo dos bens materiais, mas em uma analogia poética a virtude, ao mérito, ao reconhecimento, que lhe
foi colocada uma um ténue instabilidade, se firmada sustenta-se, se levemente empurrada, desmorona-se.
Na Fortuna de Kamilla, a deusa segura os cabelos, criando esse “eixo inclinado de cabelos”, propagando
esses fios que contém ao mesmo tempo, o vivo e 0 morto, analogia metaférica a esse jogo de oposi¢cao
corporal. Na fotografia, o eixo inclinado, no corpo da bailarina, o eixo inclinado, na escultura claudeliana, o
eixo inclinado, na deusa da Fortuna, o eixo inclinado. O eterno declive entre a sorte boa, e a sorte ma, o
corpo entregue nas maos do destino. (CAPELATTO, 2018 - Relato escrito acerca da confecgdo da
Montagem Artistica

A Gérgona decapitada

As sete imagens claudelianas mencionadas anteriormente foram as imagens-mito que habitaram meu imaginario/
corpo ao longo dessa criagado: A Tocadora de Flauta (Que emana o mito da Sereia);Aurora (nome da obra claudeliana
e também nome da deidade mitica das manhas); Niobe Ferida (versdo claudeliana da deusa Niobe -transmutada por
Zeus em um rochedo que verte lagrimas); Gato ( imagem que ndo remete exatamente a um ser mitolégico especifico,
mas a um animal repleto de simbologias arquetipicas); A Onda (que remete a triade feminina e a prépria agua como
elemento de relevante simbologia de carater mitolégico); Ofélia ou Hamadriade (nomes dados a obra claudeliana,
mas também nomes relacionadas a aura mitica de ninfa da personagem shakespeariana); A Fortuna (nome da obra
claudeliana e da deusa do destino). Sao sete imagens-mito que coexistem ao longo de todo o processo de criagao,
afetando meu imaginario; minha coluna vertebral; minhas visceras; meus metatarsos; minha respiragdo — enfim, ndo ha
uma hierarquia e nem uma ordem légica de afetacido, ao ponto de por vezes eu nao saber ao certo se determinada
movimentagdo alude a imagem visual ou a imagem mitica, mas ambas se encontram no meu corpo e se recriam por
meio do meu movimento. Dang¢o simultaneamente as visibilidades e invisibilidades dessas imagens, sempre
perseguindo esse ponto de culminancia, esse amalgama corpo- imagem-mito que nunca se deixa “pegar’ de maneira

concreta, mas esta sempre em fuga dangante — em constante devir.

Mas além dessas sete imagens-mito, eu ndo poderia negar a existéncia de uma oitava deidade, a qual eu

arriscar-me-ia a chamar de mito-guia dessa criagcao — Medusa.

Existe uma obra claudeliana intitulada “Perseu” ou “Perseu e Medusa” —na qual Camille Claudel esculpe Perseu
segurando em uma das maos a cabega de Medusa decapitada, enquanto pisa sobre o corpo meio humano-meio e
meio- monstro da gorgona. E eu ndo poderia negar que essa imagem me € deveras arrebatadora, até mesmo pelo fato
do rosto esculpido na face de medusa ser uma auto-retrato de Camille Claudel — que se coloca como gérgona
decapitada em sua propria obra. Mas, ressalto também, que ndo houve ao longo do processo, nenhuma intengcéo de
representagao ou tentativa de mimese corpérea dessa imagem especifica. Mas sem duvida o ser mitolégico Medusa
estd presente, ainda que de uma maneira mais subliminar, ao longo de toda a criagdo; reverberando inclusive na

escolha do nome-titulo do espetaculo e na construcdo de seu release.

27



Medusa ao Reverso

Ao Reverso de Medusa que com um simples olhar é capaz de transmutar em pedra inerte qualquer ser
vivente, neste trabalho, os seres miticos de pedra da escultora francesa Camille Claudel — sereias,
ninfas, parcas, gorgonas, deusas, enfim, um pantedo de deidades — em contato com o meu olhar
transmutam-se em movimento; dangando em meu préprio corpo. (OLIVEIRA, 2015 — Release do
Espetaculo Medusa ao Reverso)

Esse ser que é meio-mulher; meio-serpente; meio-monstro habita todo o trabalho coreografico seja pelos
sons sibilares emitidos por mim mesma; pela coluna serpenteante; pelos “movimentos-bote”; pelos focos de olhar;
mas sem duvida pela presenga dos cabelos soltos que serpenteiam e chicoteiam o Espago ao longo de todo o
trabalho; trazendo por vezes, a ilusédo visual ao espectador de grandes serpentes que emanam do meu cranio. E
sem duvida o peso e o toque dos cabelos alteram meu estado em cena, pois eles constroem mascaras que
recobrem meu rosto ou amplificam a sensagdo de peso do meu cranio. Além de intensificarem uma certa
selvageria, sensualidade e feminilidade que vao sendo exploradas de diferentes maneiras ao longo de todo o

percurso criativo.

Imagem 13. Cena de Medusa ao Reverso —
Foto de Ivana Cubas

(...) inicio uma tor¢do e quando atinjo o limite maximo desse movimento, adquiro uma nova postura de
forma abrupta através de um pequeno salto com qualidade de um ataque, de um bote, que nomeei
como ataque da gorgona. Nesses pequenos botes, a sensacdo € de que a propria Medusa vai
descontroladamente petrificando tudo e a todos que encontra ao seu redor com seu rugido felino e seu
olhar paralisante.

Depois de varios ataques, Medusa &, finalmente, decapitada. Impulsionada pelo peso do cranio para
tras de si, cai no chdo, transmutando-se novamente em sereia que entoa seus trés ultimos uivos antes
de desmanchar-se no chdo. Fecha-se, assim, um ciclo que se inicia e finaliza por esse vento sonoro
que ressoa do meu proprio corpo.

Entdo, novamente, essa menina, agora sereia-gorgona, resvala novamente nas aguas, deixando nos
ares trés longos uivos, um para cada uma das trés sereias... e todas viram espumas do mar.
(OLIVEIRA, 2014 - Diario de Criacao, dia 28 de outubro de 2014)
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Figura 14. Medusa ao Reverso — Foto de Igor Capelatto

Outras Reverberagoes: Encontros Sensiveis

Corpos em Metamorfose: uma Boneca Sacerdotisa/Goérgona

Destaco aqui um presente magnifico que ganhei de uma querida amiga bonequeira, a quem eu encomendara
uma boneca que retratasse de alguma maneira a metamorfose mitica de Medusa — que era uma belissima sacerdotisa
da deusa Atena, mas que por uma maldigdo desta deusa é transmutada em gdérgona — um monstro petrificador, cujos
sedosos cabelos sao transformados em serpentes. Meu pedido fora focado, a principio na Medusa mitica apenas, sem
qualquer referéncia ao trabalho coreografico. Mas qual ndo fora minha surpresa ao saber que a sensivel bonequeira fez
questado de ler trechos do meu trabalho escrito e assistir aos videos do trabalho coreografico, confeccionando com
detalhes cuidados (inclusive a fidelidade aos tons e texturas do meu figurino) uma boneca que néo era apenas
Sacerdotisa/Gérgona, mas havia ali também um terceiro ser — uma Kamilla Bailarina — que transita permanentemente
por essa metamorfose mitica. A boneca confeccionada por Bela Sancho revela tanto a sacerdotisa de longos cabelos
(tais como os meus préprios); € a Medusa com seu olhar aterrador e seus cabelos serpenteantes. Além disso, Bela

desenvolve um pequeno mecanismo no pesco¢o da cabeca-medusa da boneca que remete a sua decapitacao.

-
Figura 15. (SANCHO, 2016) Boneca Figura 16. (SANCHO, 2016)

Medusa Face Sacerdotisa Boneca Medusa - Face
Goérgona
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E como se ndo bastasse a poesia ja presente na boneca em si, Bela presenteia-me com um belissimo poema-

relato acerca da audiéncia de Medusa ao Reverso realizada na pesquisa prévia para a confecgdo da boneca.

Medusa Irreversa

Bela Sancho Mineral — ela quica como pedra,

escorre feito agua, quebra contra si, humana. Debatimento Cardiaco —
ela corta caminho entre cabelos inimigos.
Boneca degolavel,
sua aflicho soa a respiragado de cobra. Asquerosas lembrancgas interditadas — farta de ter sido.
Do que serao capazes seus olhos no escuro?
(SANCHO, 2016 — Poema-Relato acerca da Audiéncia de Medusa ao Reverso)

Novos Territorios e Novos Encontros Sensiveis

Mudo-me de cidade; de estado; de regido dentro deste gigantesco pais. Em julho de 2017 vou residir em Macei6
- AL para atuar como docente da UFAL, mas levo Medusa ao Reverso comigo, e tenho o prazer de compartilha-la pela
primeira vez em solo alagoano na Aldeia-SESC Arapiraca. E no dia seguinte a minha apresentacgao, estou no patio do
SESC-Arapiraca aguardando o transporte que me levaria de volta para Maceid, quando um gentil rapaz se aproxima
perguntando: “Moga, foi vocé que apresentou a danga ontem a noite, né? Fiz uns desenhos da sua danga e gostaria de
te entregar” _ o gentil rapaz era Jean Marcelo — artista visual que trabalha na Galeria de Artes do SESC- Arapiraca.

E qual ndo fora meu encanto ao adentrar seu escritério € me deparar com dois belissimos desenhos realizados
a partir da sensibilidade de seu olhar para a minha danca da noite anterior. E além dos desenhos, atenciosamente

presenteou-me também com um breve relato acerca de sua audiéncia.

Quando fui assistir ao espetaculo da dancgarina e professora Kamilla Mesquita, ndo tinha ideia do
que iria presenciar. Foi como Psique enfrentando os desatinos para reencontrar seu amor Eros. Mas o
espetaculo era ‘Medusa ao Reverso’. Uma bela moga de longos cabelos vermelhos, debrugada sobre o
palco a meia-luz. Pouco a pouco, por meio de seus movimentos saem serpentes de seus bragos, e vao
serpenteando suaves notas musicais. Uma nova criatura transmutada em cena. O tempo para ” (SILVA,
2018 — Relato acerca da audiéncia de Medusa ao Reverso)

Figuras 18 e 19. (SILVA, 2017) - Desenho em Grafite
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Nesse primeiro compartilhamento do trabalho em Alagoas, ndo posso deixar de mencionar um pequeno incidente
que aconteceu durante a apresentagao. Uma falha minha como intérprete, mas que me trouxe interessantes relatos
dos espectadores. O palco do SESC-Arapiraca € bem baixo e préximo ao publico, e em um dos momentos de
movimento mais inebriante do trabalho, perdi por alguns segundos a orientagdo espacial, e tive uma pequena queda,
resvalando todo o meu corpo para fora do pequeno palco, mas recuperando-me muito brevemente e dando
continuidade a danga sem qualquer interrupgao — fato esse que gerou no publico essa duvida se a queda seria ou ndo
parte integrante da cena. Alguns comentarios sobre a dubia queda foram realizados verbalmente no “bate-papo” que
acontece apods as apresentagdes cénicas do Aldeia SESC. Mas dias depois recebo da produtora do SESC uma
mensagem dizendo que o cronista Rubem Penz havia escrito uma crénica sobre o trabalho Medusa ao Reverso. Acabo
de receber mais um presente! Talvez, ndo somente a surpresa da queda tenha motivado a escrita da crbénica, mas a
mesma é mencionada de maneira muito interessante pelo autor que relata de maneira muito poética seu olhar acerca
do meu trabalho naquela noite.

A seguir, transcrigdo da cronica escrita por Rubens Penz e postada no Blog do autor.

Meu Olhar de Pedra
Rubem Penz (15 de setembro de 2017)

Teatro Sesc Arapiraca, 11 de setembro, sete e meia da noite, um pouco depois, talvez. Parcas nddoas de
luz acendem-se sobre Kamilla Mesquita, uma bailarina paulista que encena Medusa ao reverso diante de
uma plateia estatica. Longos cabelos avermelhados vestem a personagem com muito mais for¢ca e gracga
do que a fina tunica de frente Unica combinada com uma etérea calca larga. Seus pés estao descalcos.

Vinte dedos para cima movem-se como serpentes, um assobio com excesso de ar atira gelo sobre os
gestos, a trilha sonora ndo traz musica — € mais uma onomatopeia de sensagdes. A combinacao de
agilidade, flexibilidade e forga que emoldura os movimentos nos empurra ao imobilismo: incapazes que
somos de nos mexer como ela, misto de ar e agua, conformamo-nos em ser pedra. Nossos olhos seguem
o rastro das luzes rodopiando o palco. E so.

Em dado momento diz frases ancestrais, transfigurada em mulher bruxa, em ser magico, em energia de
transmutagéo. Seu rosto esta coberto pelos longos cabelos feito um curupira de pernas para o ar. Seus pés
viram maos e as maos, linguas. Linguas que se expressam

de forma agressiva e, estranho, intima. Percute as costas no solo como quem se debate em tambores. Da
plateia ndo vem nem o sibilar das

respiragoes, talvez curtas e surdas por uma paralisia que atinge o diafragma. Diafragma transformado em
esfincter. Nossos corpos retesados.

Quando, num movimento em marcha a ré, some o chao, termina o palco, despenca a bailarina.

Ela salta de volta em infima fracado de tempo e, ao menos para mim,

acusa que o tombo nao estava no programa através um pequeno caco: escorreguei, diz quase como quem
fala consigo. Nasce em suas costas uma mancha avermelhada denunciando a mulher por dentro da
Medusa — de tdo bem composta pelo acaso, reveste a personagem em tom sobre tom. “Doeu mais em mim
do que em ti”, dizia a mae se me desse palmada. Também ali, € o que digo para ela em pensamento. No
silencioso breu que antecede a franquia luminosa do palco, ainda somos pedras. Subito, as palmas
eclodem ruidosas como o descarregar de uma cagamba de brita. Desfeito o encanto, revelou-se a artista.
Diante da arte revelada, deixei o teatro. Encantado. (PENZ,2017 - disponivel em:
rubem.wordpress.com/2017/09/15/meu- olhar-de-pedra-rubem-penz)
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Consideragoes Continuas...

Seria um tanto paradoxal da minha parte utilizar o costumeiro titulo “Consideracbes Finais” dentro de um
relato de cunho criativo caracterizado, justamente, pelas continuidades e descontinuidades do corpo. Sendo assim,
optei por
nomear este ultimo momento do texto de “Consideracdes Continuas”, buscando ndo exatamente concluir conceitos
fechados, mas sim arrematar (temporariamente) a tessitura simbdlica que foi tramada até entdo, com a certeza de
que havera fios a serem puxados. Meu desejo é de que novas tramas se facam a partir desta partilha de processo,

seja por mim mesma ou por outros artistas. Que novos encontros sensiveis acontegam.

Dentre tantas descobertas realizadas ao longo dessa jornada (ainda em processo) de Medusa ao Reverso,
gostaria de destacar uma delas — a confirmagdo de que no corpo e nas vivéncias corporais estaria a fonte mitica - a
‘cangao da imaginacao”, como a mitologia € nomeada por Campbell (IN KELEMAN, 2001). “Mito e corpo. A Mente cria
0 mito, ndo a partir de seus programas racionais, mas em resposta a sugestées do corpo em relagdo aquilo de que ele
necessita” (CAMPBELL apud KELEMAN, 2001, p. 61).

Nossos corpos inspiram a criagdo de imagens e histdérias das quais nds mesmos necessitamos. Ha
necessidades cosmoldgicas, socioldgicas e psicologicas para a existéncia das iconografias e das narrativas que
embalam a existéncia da humanidade ha tantas geragdes. E o mais fascinante, e que péde ser vivenciado e partilhado
ao longo deste processo, € que o0 mesmo corpo fonte dos mitos pode ser concomitantemente a ponte de reencontro

com essas imagens e historias dentro de um contexto de criagdo em danca.

Foi fascinante encontrar ressonancias desta minha maneira de enxergar a dangca em palavras do préprio Klauss
Vianna. Redescobri Klauss Vianna como um ‘mitélogo da danga’, que enxerga no corpo em movimento todo o fascinio
de um “arrebatamento mitico” capaz de gerar criagdes. A poesia inerente ao movimento corporal é capaz de nos
entusiasmar diariamente. Encontramos nos nossos corpos términos e recomegos; jogos entre forgas opostas;
metamorfoses multiplas e constantes. E podemos experienciar tantos acontecimentos de carater mitico vivenciando,
por exemplo, as nuances da utilizagdo do peso, ou mesmo a sustentagdo de uma pausa atenta as oposigdes Osseas

presentes. Dancando também somos inseridos no jogo da existéncia.

O corpo humano é uma sintese do universo. Nao sou eu quem diz, nem tal coisa foi dita apenas no século
XX. Mas sabemos que no corpo todas as relagdes, todas as proporgdes universais estdo de alguma forma
contidas — e é precisamente essa infinidade de atributos, funcbes e possibilidades que faz do corpo um
verdadeiro mistério. (VIANNA, 2005, p.115)

E fascinante e entusiasmante poder captar com o meu olhar imagens estaticas e gerar corpos para elas,
abrindo-me a escuta das histérias que ressoam dessas imagens e, por conseguinte, reconta-las por meio da mesma
fonte que as cria: o corpo. Esse processo revela um carater ciclico e infindo, tal qual uma uruborus que une o rabo a
cabega, a extremidade de inicio a de término, de maneira que nunca termine de fato e que seja um processo

permanente e encantadoramente continuo.
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Rastros de uma Bailarinatriz

Por Julia Malu Sanches’

RESUMO

A presencga da mulher no territorio artistico € um assunto de grande relevancia e também de muita complexidade,
devido principalmente a questdes sociais que as baniram desse ambiente por muito tempo. Essa pesquisa buscou
um abrago, quase que de reconciliagdo, entre os movimentos que vivem em meu corpo, nos corpos femininos
presentes na danca historicamente, nos corpos do estatuario de Camille Claudel, e a arte, territério ainda de

predominancia masculina. Procura desvelar esse corpo mulher coberto, ja& por tanto tempo, de concepgdes
estrangeiras, um desvelamento através das técnicas de Martha Graham e Klauss Vianna. Mais especificamente um
possivel dialogo e a construcdo de uma corporeidade singular e expressiva, através dessas técnicas e da estética
presente nas obras de Camille Claudel, com foco nessa estética proporcionada por duas mulheres de grande

notoriedade. Mantendo em conjunto, ndo uma composigao visual estrangeira, mas aspectos locais de ambientes e
um corpo dangante brasileiro, que tem como suporte a técnica e as discussdes propostas também por Vianna.

Graham nasce em meio a revolugdes artisticas e sociais do século XIX, assim como Claudel, e traz consigo
revolugdes para a forma como o corpo era pensado na danga através da técnica do balé classico. Vianna também
traz importantes reflexdes sobre como a técnica classica era imposta ao corpo da mulher brasileira, um corpo
completamente diferente do europeu, e € o encontro entre essas trés personalidades absolutamente artisticas e

renovadoras que construi minha poiesis. O objetivo dessa produgéo, desse fazer artistico, € justamente questionar
e entender como desafiar-se a encontrar em seu proprio corpo uma poténcia de expressao singular, profunda e
exposta, como um ser mulher desnudado e desvelado. Para tanto, utilizei o livro de Ada Morgensten, abordando os
possiveis dialogos com as obras de Camille Claudel, as premissas e técnicas propostas pelo livro “O corpo ator” de
Aguinaldo de Souza, pesquisas de movimentos presentes na técnica de Martha Graham e seu livro “Memdérias do
sangue”, o livro “A danca” de Klauss Vianna,e outros estudos focados no percurso da danga e o corpo feminino.
Da proposta emergem entdo dois ensaios fotograficos, com as foto-performances apresentadas em “Rastros de
uma bailarinatriz”, € uma escrita performatica onde esse corpo desvela uma presenga expressiva, com referéncia a
essas potentes obras de Camille Claudel e Martha Graham. Tornou-se notavel através dessa pesquisa, e criacao,
a importancia dos estudos realizados ndo s6 para os envolvidos no estudo, mas para todos os que foram, usando o
termo de Ada Morgenstern, capturados por esses corpos expostos. As obras de tais artistas nos levam a refletir e a
conhecer mais de n6s mesmos e a importancia de se buscar uma equalizagdo entre os géneros na arte e na

sociedade.

Palavras-chave: dancga-teatro, corpo-mulher, Graham, Claudel, Vianna

1 Bailarina, atriz, em formacéo pela Universidade Estadual de Londrina (UEL).
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Escrevo, trancrevo, meu corpo em papel... como em cartas. Corpo de mulher dangante que
carrega marcas, algumas mais profundas, outras mais rasas. Marcas que sinto talhadas mais
fundas... de balé, de Klauss Vianna, de Martha Grahame e de Camille Claudel. Corpo esse que

resiste.... luta, e insiste em existir e dangar como ser mulher que é.

Eu costumava construir em minha mente a imagem de uma bonequinha bailarina

rodopiando... rodopiando perfeitamente... perfeitamente adornada em uma caixinha de musica,
toda vez que ouvia palavras como balé, ou bailarinas. Descubro agora em minhas maos, em
meu ser, poténcia libertadora de mergulhar-me em argila e dangar em minha carne de mulher...

escultura.
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Em nossas maos, nossos corpos, ha uma integridade de ser... ser capaz de expressar,

mover, agir, moldar, afetar, afagar, gerar, carregar, nutrir, arrancar, agredir, afastar... esculpir... se.
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Experienciando um corpo que danga fora dessa “caixa de musica”, em diferentes locais, com
diferentes desafios que se propunham a esse meu corpo mulher... Fui capaz de descobrir em mim
mesma uma mulher que é Niobe Ferida... Medusa... Medusa decapitada.. Medusa que busca por
suas proprias asas, sem saber que ja lhe pertence... a capacidade do vbo... a forca de Hera,
julgada atraente mas de personalidade intoleravel... E que valsa em si mesma, das rochas e aguas
ao ar... espirais de multiplas possibilidades e poténcias de seu ser mulher.
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Fazer esse mergulho em meu proprio ser trouxe um prazer de compreender meu corpo e

expressao de maneira unica no mundo, ser mutavel... cardinal... capaz de escolher... abragar e

moldar o corpo que é... e quer ser, sem mais sufocar em sua proépria pele.

Esse mergulho foi guiado por Aguinaldo Moreira de Souza, o registro foi feito por Nicolas
Augusto Capelari e André L. Andrade (Projeto EuNulo)... Entre esses e outros... tantos homens,

uma presenca feminina emerge como forte ser dancante.
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Agreste: Uma proposta de processo criativo a partir da
Técnica Klauss Vianna

Por Natasha Curuci de Jesus

Orientacao: Prof®. M. Fernanda Raquel

Resumo:

O objetivo deste trabalho é investigar a Técnica Klauss Vianna como ponto de partida para a
criacdo de um exercicio cénico, seguindo seus topicos, principios e instrugdes. Parte-se da
hipétese que, por ser uma técnica que privilegia a pesquisa, ancorada na escuta de si, do meio e
do outro, amplia a criacdo e a insere no momento presente. Além disso, permite novas
potencialidades, de forma a flexibilizar os padrées prévios de movimento. Durante o
desenvolvimento deste estudo, o foco foi compreender a importancia da autonomia e da
investigacado constante no processo criativo, presente na proposi¢ao cénica, feita pela autora deste
trabalho, e pelos atores-criadores envolvidos: trés alunos do curso técnico em Teatro da Escola
Municipal de Artes Maestro Fégo Camargo, Taubaté (SP). Para tanto, nos aproximamos dos
escritos de Neide Neves (2008, 2010), Jussara Miller (2007, 2012) e Luzia Carion (2004), que
conceituam a TKV, a sua proposicdo de processo criativo e a vivéncia de Klauss Vianna em
montagens teatrais. O estudo também se pautou na analise dos ensaios, protocolos e registros
(escritos pela autora da pesquisa e pelos atores-criadores participantes). O texto teatral escolhido,
Agreste, de Newton Moreno, possibilitou também o dialogo com outros referenciais tedricos a partir
da problematizacdo dos conceitos de enunciado, atos de fala e performatividade de género
discutidos por John Austin (1990), Judith Butler (2016) e Beatriz Preciado (2014).

Palavras-chave: Técnica Klauss Vianna. Processo criativo. Agreste. Performatividade.
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Introdugao:

Klauss Vianna foi um estudioso do movimento. Curioso, desde crianga observava os movimentos das pessoas
que o rodeavam. Ao longo de sua vida, procurou compreender o corpo e seu funcionamento, respeitando as
singularidades de cada um. Assim, desenvolveu um trabalho de educagcdo somatica e danga, em que o conhecimento
do corpo se da de forma ativa e consciente. Ao mesmo tempo, trata-se de um trabalho artistico que visa também a

criacdo e a expressao.

Klauss era avesso a cristalizagdo de suas propostas, sempre pautadas no movimento. Coube ao seu filho
Rainer Vianna, em parceria com Neide Neves, a sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna (TKV). O presente trabalho
visa investigar a TKV nao apenas enquanto preparagao corporal, mas como ponto de partida para a criagdo de um

exercicio cénico norteado por seus topicos e principios.

O desenvolvimento deste estudo se deu a partir de revisao bibliografica e de analise do processo de criacdo de
um exercicio cénico, alicer¢ado pela TKV. E que teve como provocagao o texto teatral Agreste (2008), de Newton
Moreno, e suas imagens. A escolha do texto se deve ao interesse em investigar questdes de género, a partir do viés

dos atos de fala e da performatividade de género.

No primeiro capitulo Trajetdrias, trago um breve historico de meus questionamentos acerca do corpo em cena.
Além disso, procuro compreender tais questdes a partir de minha realidade profissional enquanto professora de Teatro
em uma escola de formacéao técnica. Tendo como base essas percepgdes, procurei reinventar minha pratica artistica e

pedagdgica no encontro com os tdpicos e principios propostos pela TKV.

O segundo capitulo, Técnica Klauss Vianna: entre a preparagdo corporal e a criagdo cénica, focaliza a relagao
de Klauss Vianna com o teatro nas diferentes montagens em que atuou como preparador corporal, diretor e ator.
Procura ainda compreender a TKV, seus processos, topicos, principios e instrugdes, que pautam um outro olhar para a
acepcao usual de técnica, de corpo, de preparagao corporal e de criagdo artistica. Esse novo olhar orienta a

proposi¢ao do processo criativo da TKV, que é evidenciado no ultimo subtitulo desse capitulo.

A analise do processo vivenciado nos encontros e na criagdo do exercicio cénico encontra-se no terceiro
capitulo, denominado Agreste: uma experimentagdo cénica, que evidencia as crises, as perguntas e as transformacgodes
pelo qual o processo passou, a partir de minhas percepgdes enquanto propositora. Também reflete sobre os exercicios
e ensaios, sempre ancorados na compreensao dos topicos, principios e instrucdes da TKV. Além disso, busca analisar
o texto teatral e as provocacdes cénicas suscitadas por ele a partir dos conceitos de enunciados e atos de fala de John
Austin, e da performatividade de género proposta por Judith Butler e Beatriz Preciado. Para tanto, o texto faz uma

revisao bibliografica do tema e segue com uma analise da dramaturgia escolhida, propondo um dialogo com os
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conceitos. Procuramos compreender como eles se desenvolveram ao longo da proposi¢do do exercicio cénico, no

encontro com os principios e topicos da TKV.

O presente estudo investiga a possibilidade de criar a partir dos tépicos e principios da TKV, em uma relagao de
coautoria com os atores-criadores, tendo como provocagédo um texto teatral. Ao longo do processo, a necessidade de
investigagdo e questionamento constantes foram evidenciados. Bem como a compreensdao de que quando nos
mantemos atentos aos principios e topicos, eles se tornam nortes para a criagdo e afirmam a manutencéo do estado
de presenca. Estado esse que mantém, na relagdo com o roteiro cénico, a possibilidade do novo, ancorado em uma
repeticao sensivel. Aliada a pesquisa constante, procurei compreender também a importancia da autonomia. O
processo evidenciou que as questdes acima devem estar presentes na relagado de todos os participantes do projeto:

eu, enquanto propositora e os atores-criadores, enquanto coautores.
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1. TRAJETORIAS

As relagcdes entre dancga e teatro foram e tém sido amplamente discutidas. Sdo assunto de textos, espetaculos,
poéticas e pedagogias da cena. Ao longo do tempo e de diferentes estéticas cénicas, as relagdes foram se
desenhando de maneiras diversas, sendo enquanto encontro de linguagens artisticas ou a partir da ética do
treinamento. Esse tema tem povoado o meu interesse de pesquisa desde o desenvolvimento de meu Trabalho de
Conclusao de Curso da graduagao em Licenciatura em Arte — Teatro na Universidade Estadual Paulista (UNESP), no
ano de 2008. Minha busca, naquela época, era compreender quais as fronteiras e quais as relagdes entre dancga e
teatro, bem como suas especificidades. A minha tentativa inicial foi a de compreender por meio da definicdo. A ideia era
buscar o que era a danga e o que era o teatro, e quais as suas fronteiras (dentro disso, a compreensao de onde eles
se aproximavam e de onde se afastavam). Minha hipétese era que, por meio do entendimento dos conceitos de agéo e

de movimento, poderia chegar as compreensdes que me interessavam naquele momento.

A fim de movimentar tais discussdes, ministrei uma oficina para educandas da Escola Técnica Estadual Getulio
Vargas, que se inscreveram de forma voluntaria. Além de levantamento bibliografico sobre o tema, procuramos
compreender conceitos a partir da experimentacao pratica. A finalizagao do trabalho, como é comum em processos de

estudo, me trouxe mais perguntas do que respostas.

Durante o ano seguinte participei do Grupo de Pesquisa em Danga, Estética e Educagdo (GPDEE) do Instituto
de Artes da UNESP. Comecei a me debrugar novamente sobre o assunto e notei que a minha busca por definir e
categorizar as linguagens artisticas acabava por reforcar a separagao que vinha percebendo em discursos e praticas.
O meu foco passou a ser o corpo em cena, que se utilizava de diferentes recursos e que estava presente na danca e

no teatro.

Aqui me aproximo das reflexdes de Jussara Miller* acerca do corpo cénico:

No decorrer dos séculos, instalou-se uma insistente fronteira entre danca e teatro. Embora nos ultimos
tempos ela tenha se tornado mais ténue ou borrada, ainda permanece, até mesmo como objeto de estudo.
Essa delicada fronteira ndo constitui o cerne do presente trabalho. O foco esta no corpo cénico, olhar
comum nas artes do corpo ao vivo, como a danga, o teatro e a performance, entendido aqui como soma. O
corpo que danga, portanto, ndo é apenas do bailarino, mas também do ator. (MILLER, 2012, p. 45).

Ou ainda:
Os artistas cénicos, principalmente atores e bailarinos, patinam em torno de possiveis fronteiras entre
dancga, teatro e performance, discussdes que alimentam, inclusive, pesquisas académicas. Todos sao
movidos pela mesma angustia criativa, que resultou num olhar para o outro — mas n&ao no sentido de suprir
caréncias de cada area, mas sobretudo de construir dialogos que convergem na corporeidade
construida pelo percurso de cada corpo, seja da danga, do teatro ou da performance (MILLER, 2012,
p.124).

1 Jussara Miller é pesquisadora, atua como bailarina e educadora e integra o corpo docente do curso de especializagdo em Técnica Klauss Vianna,
da PUC-SP. e
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Miller traz a compreensao do corpo em estado de danga: corpo cénico, que se expressa por meio da danca, do
teatro ou da perfomance. Aproximo-me, entdo, do entendimento de que mais interessante do que definir e categorizar
€ compreender como o corpo esta em cena, ndo o afastando desse ou daquele processo criativo, mas, sim, ampliando

as suas possibilidades.

Ao longo de minha pratica como professora e artista, busquei investigar o corpo em cena, em diferentes
vertentes. Nesse sentido, ao cursar a Pds-graduacdo em Diregdo Teatral na Escola Superior de Arte Célia Helena,
procurei me aproximar da proposta de corpo trazida pelos encenadores estudados e para o trabalho de conclusao de
curso do programa, o meu recorte de estudo se deu a partir da compreensao de desenho de movimentos trabalhada

por Meyerhold.

Ha trés anos atuo como professora na Escola Municipal de Artes Maestro Fégo Camargo, em Taubaté, Séo
Paulo. Escola que oferece, gratuitamente, cursos livres e técnicos nas areas artisticas: musica, danga, artes visuais e
teatro2. Nesse contexto ministro aulas nos cursos de teatro, que abrangem diversas disciplinas, incluindo
Interpretagao, Técnica corporal e Expressao corporal3. Tal experiéncia me possibilitou uma verticalizacdo de minha

investigacao acerca do corpo em cena, principalmente enquanto professora e diretora.

O meu ingresso no curso de especializagdo em Técnica Klauss Vianna (TKV), na PUC/SP, teve como intuito
aprofundar a pesquisa no corpo cénico, a partir da vivéncia e das reflexbes propostas pela técnica, que compreende
danga e educagao somatica. Ao longo dos dois anos de curso, pude entrar em contato com outros olhares para corpo,
técnica, dancga, treinamento. Palavras e praticas comuns em minha vivéncia artistica e profissional tém sido revisitadas

e colocadas em questao, e no contato com a formagéao proposta pelo curso venho reinventando praticas e propostas.

Durante minha atuagédo enquanto professora na Fégo Camargo pude observar algumas questdes relacionadas
ao modo como o curriculo do curso e a sua pratica acontecem. A grade curricular é dividida em diversas matérias
tedricas e praticas. Dentre as matérias praticas estao Interpretagdo, Técnica vocal e Técnica corporal. Percebe-se na
organizacgao, na divisdo das matérias e na realizagdo das apresentag¢des de final de ano e de semestre que na escola
ha uma separacgao entre as matérias praticas, o que acaba por salientar uma compreensao de distancia entre corpo e

trabalho de ator, corpo e voz.

2 Integro o corpo docente da area de teatro. Nessa area os cursos sao divididos da seguinte maneira: Infantil (de 7 a 10 anos), Juvenil
(de 11 a 13 anos), Basico (a partir de 14 anos) e Técnico (a partir de 16 anos). Os cursos Infantil e Juvenil ndo séo seriados e a crianga
ou o adolescente permanece no curso de acordo com a idade. Ja os cursos basicos e técnicos sdo compostos por trés anos e a
continuidade se da por meio de aprovagao nas disciplinas que os compdem.

3 A disciplina Expresséo corporal faz parte do programa curricular do curso basico, em seu primeiro ano. Ja a disciplina Técnica corporal

faz parte do programa curricular do curso técnico em seus dois primeiros anos. A disciplina Danga integra a grade curricular do segundo
ano do curso basico e do segundo ano do curso técnico.
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Além disso, a aula de Interpretagao visa uma montagem final (de semestre ou ano), bem como as aulas dos
cursos livres. Tal montagem muitas vezes parece precipitada e acaba por privilegiar o produto em detrimento ao
processo. Gostaria de salientar que essa percepgao foi trazida pelo corpo docente da escola em reunides pedagdgicas,
e que juntamente a coordenagéao, temos buscado outras formas de relacionarmo-nos com as apresentagoes, visando a
criacdo de uma mostra de processos. Porém, ainda é dificil instaurar tal pratica, por lidar com expectativas de alunos e

professores e que, portanto, algumas vezes acabamos por mudar o nome e manter as velhas praticas.

Acerca das disciplinas de corpo, que venho ministrando, ha algumas percepgdes que julgo ser importante
salientar. A primeira € que alguns alunos apresentam resisténcia a estudar o corpo e a movimenta-lo, em parte por uma
compreensao de que teatro é texto e em parte advinda de uma autoimagem desvalorizada. Ha ainda uma ideia de que
a dancga se restringe ao passo codificado, muitas vezes do balé classico, executada por corpos perfeitos e praticada
desde crianga. Outra concepgdao comum € de que a aula de corpo deve ser uma ferramenta para a aula de
interpretacao, para a criacdo de personagens e de coreografias que venham a compor a peca apresentada no final do
semestre. Essa concepgao acaba por resultar em uma impaciéncia em descobrir 0 corpo e as suas possibilidades de
movimento em um processo que nao vise apenas a resposta direta a uma necessidade da montagem desenvolvida.
Além disso, a aula de corpo acontece apenas uma vez por semana, em uma aula de 1h30 minutos. De uma maneira
geral, as disciplinas, nesse contexto educacional, sdo rigidamente pensadas, mesmo em se tratando de uma escola de

arte.

Os programas do curso e das disciplinas sdo ao mesmo tempo um foco e um caminho a ser percorrido pelos
professores. Podem tornar-se uma limitacéo, ja que, ao longo do processo as vezes faz-se necessario repensar 0s
objetivos, de acordo com as singularidades dos alunos e suas necessidades em um periodo de formacgao. Ha, por parte
da escola, uma cobranca de que o programa seja seguido tal e qual foi apresentado no inicio do ano, de forma que ele
nao se torna flexivel ao processo que vivenciamos. O corpo docente do qual fago parte mostra-se preocupado em
reavaliar tais programas e reestrutura-los para o ano letivo seguinte. E ainda necessario repensar a relagéo entre o

programa (planejado e finalizado no inicio do ano letivo) e a pratica reavaliada dia a dia.

A atuacdo como professora na disciplina de Técnica Corporal, dentro dessa estrutura, me impulsiona a buscar
outras formas de relagdo entre as disciplinas e a produgdo das montagens de finalizagdo de semestre de forma a
potencializar o corpo em cena. Nesse sentido, a proposicdo de um processo criativo que prioriza a escuta do corpo,
aqui compreendido como soma, e que nao se pauta nas dicotomias e na compartimentagdo, € um caminho para criar

tais espacos e relagdes entre as disciplinas.
Ao longo de minha vivéncia na escola procurei investigar conteudos e materiais a fim de desenvolver tais aulas.

Em meu primeiro ano na escola, procurei diversificar as fontes de estimulos. Ja a partir do contato com a TKV passei a

concentrar os estudos nos topicos e processos propostos por ela. Percebi que aos poucos pude tornar a minha aula
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mais objetiva e lidar com alguns preconceitos e dificuldades trazidas por mim e pelos alunos. Os tépicos facilitam a
compreensdo do movimento e da potencialidade de cada corpo.# Iniciei a experimentagdo dos processos ludico e dos

vetores com os alunos do primeiro e segundo anos do ensino técnico.

Procurei aproximar meus estudos e investigacbes de minha pratica profissional. Ao longo do processo fiz
pequenas experiéncias de criacdo a partir da TKV. Porém, em determinados momentos, o processo de criagao
vivenciado pelos alunos ainda se afastava da TKV. Era como se as aulas de corpo fossem uma preparagao para o que

seria vivenciado na disciplina de Interpretagao.

No decorrer de nossos estudos no curso de pés-graduacao, fomos convidados a repensar a relagao entre a sala
de ensaio, a preparacgao corporal e o momento da criagao e da apresentacao. Para a TKV a sala de ensaio e o que seria
chamado de preparagéo corporal ndo sdo processos separados e estanques, e a criagao ja acontece desde o processo

ludico. Bem como durante o processo de criacdo também sao explorados o conhecimento e a preparagao do corpo.

A técnica no modo proposto aqui ndo desvincula o aprendizado de sala de aula do processo criativo; a relagao entre
ambos os aspectos € direta e acontece ja na pratica regular do aluno-pesquisador. O processo técnico tem a mesma
flexibilidade e necessidade de investigagdo que o processo de criagdo. A técnica ndo se fecha em si, mas permite
acessar o corpo para a experimentacdo de erros e acertos com o foco no processo investigativo, e ndo somente no
produto artistico, resultando assim num entrelagamento entre técnica e criagdo. (MILLER, 2012, p.53).

A partir disso, repensei o foco de minhas aulas e investigagdes, visando ndo apenas a preparagao corporal como
prévia, mas a TKV como centro do processo de criagdo de cenas, em uma compreensao de técnica que ndo separa
preparacao corporal e criagdo. Este Trabalho de Conclusdo de Curso visa investigar como se utilizar dos tépicos e dos
temas corporais propostos pela TKV para a criagdo de um exercicio cénico, tendo como estimulo o texto teatral Agreste
(2008). Nessa lida também buscamos compreender a relagdo entre o pré-estabelecido e a instabilidade no processo de

criacdo e de repeticdo sensivel °de uma cena.

A hipotese inicial para este trabalho era que, por ser uma técnica que privilegia a compreenséo de corpo por meio
da pesquisa e da percepcado, bem como a escuta de si, do meio e do outro, a TKV € um bom ponto de partida para a
criagdo, desde a preparagao do ator e a sua disponibilidade corporal, até a criagdo da cena propriamente dita. Além
disso, a sua utilizagdo pode criar uma cena que esteja definida, mas que mantenha permeabilidade ao momento

presente e a possibilidade da novidade.

4 As aulas de Klauss Vianna tinham um publico heterogéneo — desde profissionais e estudantes do teatro e da dancga, até pessoas sem experiéncia
prévia com um trabalho de corpo. “Essa abrangéncia de publico € uma caracteristica da Técnica Klauss Vianna, pois estando todos com o
propdsito de aprender a escutar e respeitar o proprio corpo, é possivel a participagéo de bailarinos, profissionais liberais, executivos, musicos,
atores etc. em uma mesma aula.” (MILLER, 2007, p.18).

5 Repetigao sensivel € um conceito utilizado na Técnica Klauss Vianna a fim de designar a repeticdo do movimento pautada pela compreensao do
caminho e das caracteristicas do corpo naquele momento e ndo visando a repeticdo de uma forma pronta e mecanica.
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Para o desenvolvimento deste estudo, foi criado um pequeno grupo de investigacdo, que se desenvolveu com a
autora deste trabalho enquanto propositora junto a trés alunos do curso técnico em Teatro da Escola Municipal de
Artes MaestroFégo Camargo. O grupo comecgou as reunides no més de junho de 2016, quando as alunas Isabela
Almeida e Mariana Amaral me convidaram para dirigi-las em um projeto com a tematica do feminismo. Vi nesse convite
uma oportunidade para investigar a criagdo de cenas por meio da TKV. Naquele momento conversamos a fim de
refletirmos sobre o tema que nos interessava, os seus desdobramentos e seus pontos de vista. Aos poucos fomos nos
aproximando das questbes de género, vistas aqui a partir dos conceitos de performatividade, ancorados pelas
discussdes de John Austin (1990) acerca dos enunciados e dos atos de fala; da performatividade de género discutida

por Judith Butler (2016); e da contrassexualidade conforme os escritos de Beatriz Preciado (2014).

Encontramos no texto teatral Agreste, de Newton Moreno, a possibilidade de discussao dos temas que nos
interessavam cenicamente. Ele se tornou ponto de partida para a criacéo: a partir da provocacgao do texto, na relagao e
pesquisa com os topicos corporais (majoritariamente do processo ludic§ ) da Técnica Klauss Vianna foram criados

movimentos e desenhos de cena.

Agreste narra a historia de um casal no sertdo nordestino. Apés a morte de Etevaldo, as Vizinhas o preparam
para o funeral e neste momento descobre-se que se trata de um corpo biologicamente entendido como feminino. A luz
dos tedricos estudados, reconhecemos no texto concepgdes normativas de género, enunciadas em atos de fala que
afirmam rituais convencionais. Por meio da contrassexualidade, buscamos a compreensdo de um corpo que nao se
reconhece como homem ou mulher, mas como corpo falante. Situando-se, dessa forma, fora das oposi¢cdes binarias:
homem e mulher, masculino e feminino, heterossexualidade e homossexualidade. Tais questdes alimentam a cena e

os seus desdobramentos e, portanto, o estudo.

Apos alguns encontros sentimos a necessidade de convidar um artista para ser o Narrador de nossa historia e,
nesse momento, Juliano Toledo passou a integrar o projeto. Os atores-criadores que participam do grupo séo alunos
do terceiro ano (em 2017) do curso técnico de Arte Dramatica da Fégo Camargo, no qual leciono na disciplina de
Técnica Corporal. Ao longo dos dois primeiros anos de curso deles, ministrei tal disciplina e, portanto, ja tiveram
contato com os topicos propostos pela técnica, em especial com o processo ludico. Durante a criagdo e os ensaios,
foram retomados os topicos do processo ludico, como forma de provocar os atores-criadores no processo de escuta do

corpo e na criagao dos movimentos, visando o exercicio cénico.

6 A sistematizagcao da TKV propde uma divisao metodolégica nos seguintes processos, que sao etapas da pesquisa e experimentacao:
ludico, dos vetores, criativo e didatico. Os topicos corporais sao os focos de pesquisa que fazem parte de cada um desses processos
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A intencdo aqui € investigar a técnica ndo enquanto preparagao corporal, mas enquanto possibilidade de criacéo
por meio de seus topicos e temas propostos na relagdo com as provocagdes e imagens trazidas pelo texto. Tal estudo
se deu a partir de andlise do processo de criagéo, registrado por mim e pelos atores participantes do processo. Vale
ressaltar que essa analise ndo acontece apenas enquanto resultado final, mas enquanto processo, no qual as praticas,
as atividades e os enunciados sao revistos e repensados semanalmente, em uma relagéo constante entre provocadora
e atores, e as inuUmeras crises que aparecem ao longo do processo. De forma que o estudo se desenvolve a partir de
dois vieses: a revisao bibliografica e a pesquisa teorica, que objetivou conceituar e refletir acerca do processo criativo

da Técnica Klauss Vianna; e a reflexdo acerca do processo vivenciado pelos atores e pela provocadora.

O objetivo deste estudo €, entéo, pesquisar os procedimentos técnicos da TKV na criagdo de cenas; estudar a
relacédo entre o definido previamente e a possibilidade de emergéncia do novo na cena; explorar a inter-relagao entre os
processos ludico e dos vetores com o processo criativo; investigar a criagdo de cenas a partir da improvisagado. E, a
partir disso, criar um exercicio cénico que tenha como ponto de partida os elementos estudados neste projeto. Nossos
objetivos foram ancorados na percepg¢ao de que a TKV é uma possibilidade de ampliar e aprofundar o trabalho do ator,
a partir da construcao da escuta corporal e de sua expressividade por meio do conhecimento e da pesquisa do proprio

corpo e da relacido com o outro e o espaco.

O processo criativo desenvolvido a partir da TKV compreende o ator enquanto artista-criador do exercicio cénico
a ser desenvolvido, em um processo em que a criagdo nao se estabelece numa relagado de hierarquia na qual o ator
procura atingir aquilo que o seu diretor espera ou imagina em uma cena. Aqui a diregdo assume o papel de provocadora
e disparadora do processo, cujo foco € o corpo em cena, em estado de escuta e de pesquisa, inserido no momento

presente e na relagcdo com o meio (espago e espectadores).

Procuramos, dessa forma, investigar as possibilidades da técnica, bem como a compreensao de corpo e de
processo criativo — em que ndao se mantém as dualidades treinamento-criagao, criagao-reproducao, corpo-mente, texto-
movimento, diretor-ator —, que pautam a pratica da TKV. Assim, repensar os processos nos quais atuo enquanto atriz,

diretora ou professora-orientadora.

Para a investigagcdo proposta, temos como ponto de partida o estudo da Técnica Klauss Vianna, sistematizada
por Neide Neves e Rainer Vianna, e que estudaremos a luz das pesquisas de Neide Neves (2008; 2010), Jussara Miller
(2007; 2012), Luzia Carion (2004) e Joana Ribeiro da Silva Tavares (2002). Sendo que as duas ultimas langam luz ao
contato de Klauss com o teatro, enquanto preparador corporal e diretor. Carion propde uma possibilidade de aplicagao
da TKV enquanto preparacao corporal e criacdo cénica. Tais estudos alimentaram e propuseram reflexdes e
possibilidades de encaminhamento para o presente estudo. No proximo capitulo discorreremos acerca da Técnica

Klauss Vianna e da relagao de Klauss Vianna com o teatro.
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2 TECNICA KLAUSS VIANNA: ENTRE A PREPARAGAO CORPORAL E A CRIAGAO CENICA

Klauss Vianna, nascido em Belo Horizonte em 1928, se interessou pelo movimento desde crianga. Passou a
infancia solitaria observando. Foi assim que se encontrou com o corpo da avo e do jardineiro, seu primeiro aluno e
objeto de pesquisa. Pedia a ele que se movimentasse, levantasse os bragos, corresse, pulasse e fechasse os olhos.
Klauss observava atento o funcionamento dos musculos. A pesquisa do movimento acompanhou-o por toda a vida,
enquanto professor, estudioso e bailarino. Iniciou seus estudos em Belo Horizonte, no ballet classico. Ao longo de sua
vida procurou repensar o ensino da danga e do ballet. Em suas passagens pelo Rio, Bahia e Sao Paulo, pesquisou e
observou o movimento humano, entrou em contato com outras linguagens e outros estudiosos, construindo o seu

trabalho, abarcando arte e educacao somatica?.

Em 1968 foi convidado a lecionar na Escola do Teatro Municipal do Rio de Janeiro. Sua chegada na escola
trouxe uma série de inovagoes, resultado de sua bagagem de pesquisa e estudo do corpo. Em suas aulas e propostas
oportunizava ao aluno ser o centro de seu processo de aprendizagem e criagao, ou seja, priorizava a autonomia.
Durante a sua atuagdo na Escola do Teatro Municipal do Rio e, posteriormente, na Escola Municipal de Bailado (RJ)
buscou outros estimulos para o corpo, inserindo aulas além do ballet classico; estabeleceu a pratica de apresentagdes
ja no terceiro ano (anteriormente essa pratica s6 acontecia no oitavo ano), conferindo a apresentacdo um carater

processual e nao o status de um resultado pronto, acabado e impecavel.

E foi enquanto exercia a fungao de professor na Escola de Bailado, que teve seu primeiro contato com o teatro.
No final da década de 1960 é convidado a participar de uma montagem teatral. O momento social, cultural e politico
despertava em grupos e atores algumas inovagdes8. Dentre elas, um questionamento acerca dos codigos tradicionais
do teatro, o que abria espago para outras formas de fazer teatro e o convite a profissionais da area de danca, que
propunham outras perspectivas para a linguagem teatral. Assim, alguns grupos encontravam-se entre a vontade de
fazer politica e a experimentagcédo cénica, de forma que se iniciou um movimento teatral que questionava os valores

vigentes, morais, sociais e culturais.

Além da oposigao a ditadura militar, varios grupos compartilhavam com a vanguarda norte-americana e
européia de uma insatisfacdo frente aos valores culturais estabelecidos. Contagiados pelos resultados
obtidos através de pesquisas e experimentagbes desenvolvidas por grupos norte-americanos, que
buscavam a diversidade e heterogeneidade na produgao cultural, alguns grupos adotaram principios e
metodologias semelhantes na orientacéo e producéo de seus espetaculos. (CARION, 2004, p. 53-4).

7 Para maiores informagdes acerca dos dados bibliograficos de Klauss Vianna ler A escuta do corpo, de Jussara Miller (2007), A danca, de
Klauss Vianna (2005) e Klauss Vianna: estudos para uma dramaturgia corporal, de Neide Neves (2008).

8 Momento esse que se inicia apds a instauracao da ditadura militar em 1964 e o decreto do Ato Institucional n°5, o conhecido Al-5, que dentre

outras especificidades imp0ds a censura para as artes e os meios de comunicagao. Além disso, os grupos teatrais brasileiros recebiam a
influéncia da contracultura e do movimento underground
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Dentre tais inovagdes e experimentagdes, Luzia Carion (2004) ressalta que ha um questionamento das
estruturas cénicas vigentes no periodo, principalmente do textocentrismo. O predominio da palavra é questionado e o
corpo e o gesto adquirem papel importante no teatro da época. Artistas da danga comegam a ser convidados a
participar de montagens teatrais. A participacdo de Klauss logo transborda a fungdo do coredgrafo® e ele inicia um
trabalho que ficara conhecido como preparagdo corporal™®, que ndo se restringe ao momento musicado, mas
compreende a criagdo dos personagens, dos gestos e agdes executados na cena; a ocupagédo e a exploragao
espacial; o estimulo ao uso dos sentidos e a busca pela flexibilidade da estrutura Ossea e muscular. Também a
improvisagao como processo de criagao é destacada em seu trabalho.contribui¢cdo. A sua vivéncia e a sua experiéncia
na danga modificavam as experimentac¢des teatrais e também ele se transformava a partir do contato com o teatro,

como ressalta em seu livro A dancga (2005)'3, a partir da leitura politica de mundo que viu no teatro.

Vale destacar que em O arquiteto e o imperador da Assiria, o convite para o trabalho surgiu a partir de duas
necessidades. A primeira era o desenvolvimento da resisténcia fisica necessaria para uma apresentacdo com mais de
trés horas. A segunda era a solugao para as imagens criadas corporalmente a partir de referéncias do texto. Para o
diretor Ivan de Albuquerque o palco era como uma grande tela, a ser preenchida pelos corpos dos atores, que
desenhavam no espacgo. Essa imagem se aproximava das relagdes que Klauss via entre a danca — e o teatro — e as

artes plasticas, que eram, para ele, fontes de pesquisa e estudo. (CARION, 2004, p.56).

Em sua dissertagdo de mestrado, Luzia Carion (2004) traz entrevistas e descri¢des de processos teatrais dos
quais o pesquisador do movimento participou inclusive como diretor. E importante destacar que em alguns processos
em que Klauss participou como preparador corporal ndo se pode precisar 0 que era sua proposta e o que vinha da
direcdo cénica. O que se percebe como tbnica principal no trabalho de Klauss € a autonomia do ator, a partir do
conhecimento do corpo e de seu funcionamento, bem como o trabalho com a musculatura e a manutengcdo dos
espacgos articulares, a fim de trazer a intengéo e os sentimentos das personagens e das agbes. Também se trabalhava
a partir da necessidade do ator e da peca. De toda maneira, o ator passa a ser ponto central, tanto do processo de

criacdo quanto do espetaculo em si.™

Klauss inaugura o trabalho de preparagéo corporal no Brasil, que esta pautado na autonomia do ator e que tem
didlogo direto com a diregdo do espetaculo em um processo de coautoria de proposigéo cénica. Porém, ao longo de
minha experiéncia vejo que ainda hoje ha algumas outras acepg¢des e praticas que foram modificando o trabalho de
preparagao corporal, que por vezes se afasta da dire¢cao de cenas, ou simplesmente se submete a seus pedidos, em

um processo pontual de criagdo de momentos e coreografias, e ndo presente em toda a criagao da pega.

°Que exerceu nos espetaculos A épera dos trés vinténs (1967) e Roda viva (1968).

° Fungdo que passa a desempenhar a partir da montagem de Navalha na carne (1968).

" A peca estreou em maio de 1970, com diregdo de Ivan de Albuquerque. No elenco, José Wilker fazia o papel do arquiteto e Rubens Corréa o
papel do imperador. Klauss foi o responsavel pelas coreografias da pega.

2 Hoje é dia de Rock estreou em 12 de outubro de 1971. Rubens Corréa assinava a dire¢gdo e a pega contava com um numeroso elenco:
Alexandre Lambert, Arthur Silveira, Dudu Continentino, Isabel Camara, Isabel Ribeiro, Ivan de Albuquerque, Ivone Hoffmann, José Wilker,
Kaka Versiani, Leyla Ribeiro, Nildo Parente, Paul Cesar Oliveira, Renato Coutinho, Rubens Corréa e Thaia Perez. Nessa peca Klauss, além
de assinar a coreografia, participou como ator.

3 A primeira edigao do livro A danca data de 1990.

4 Para maiores detalhes ler a dissertagdo de mestrado de Luzia Carion (2004).
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Diferenciando-se dos processos vivenciados por Klauss, que participava inclusive do trabalho de mesa para o
estudo do texto e dos elementos que comporiam a montagem (como cenario e figurino). Atualmente, a preparacao

corporal € muitas vezes sinbnimo de uma preparacgao prévia, que acontece separadamente da criagao da peca.

Pude notar essa separagcédo enquanto professora na Fégo Camargo. Por conta disso, o presente trabalho tem
como objetivo experienciar a preparagao corporal, ou o processo de criagao corporal atrelados a cena e a sua criagao,
nao como um processo prévio. Para tanto, parto da TKV para a criagcdo de um exercicio cénico. Essa escolha
evidencia a maneira como compreendemos corpo, criagao e cena. Aqui o corpo € visto como elemento central da cena
e da sua construgdo. Também ndo ha uma separagao entre o processo de “treinamento” corporal e o de criagdo. Para
melhor elucidar tais conceitos e percepgdes, julgo ser importante compreendermos um pouco mais sobre a TKV e
seus principios, seu entendimento de corpo, de processo criativo e de técnica, que muitas vezes quebra acepgdes

usuais.

2.1 Um outro olhar para corpo e técnica

Klauss era avesso a nomear técnica a sua pratica, uma vez que ndo a considerava um passo a passo
cristalizado, mas uma pesquisa constante, pautada pelo movimento. Nesse sentido, no prélogo a primeira edigdo de

seu livro, nos alerta que:

(...) ndo quero aqui demonstrar um método pronto e acabado. Semelhante as infinitas descobertas que a
vida nos proporciona, um processo didatico e criativo é inesgotavel. (...) E o que pretendo com base nas
reflexdes — e duvidas contidas neste livro. Que espero, ndo busque nem estabelega certezas, mas
desperte o desejo permanente de investigacdo perante a danca e a arte — que, para mim, se confundem
com a vida. (VIANNA, 2005, p.15).

Porém, apesar de privilegiar o movimento e a investigagdo individual a partir da compreensdo e do
conhecimento do corpo, em lugar da repeticdo de passos codificados’s, a pesquisa de Klauss Vianna apresenta
principios e tépicos concretos para o trabalho de pesquisa corporal, e € a partir desses que se propde a investigagéo.
E, portanto, pode ser classificada com uma técnica. Helena Katz (2009) traz luz histérica a conceituagao de técnica,
cuja acepgao usual esta relacionada ao aprimoramento de uma atividade do corpo, repetida mecanicamente, sem
associagao a vida mental, habita no territério da usual separacao entre corpo e mente. Assim, historicamente, quando

o trabalho manual era desprezado, também a habilidade técnica se desvinculava da atividade intelectual.

Ou seja, Katz revisita aqui o conceito de corpo e de técnica a partir de um outro viés, que contraria tais
separacdes e dicotomias. Isso porque, a maneira como compreendemos € nomeamos 0 corpo, modifica a nossa
relagdo com o mesmo. lgualmente, a forma que entendemos técnica traz modificagdes em nossa pratica e no lugar do
corpo frente ao conhecimento. Ha uma acepg¢ao usual de técnica que traz em si a separacdo entre corpo e mente,
entre fazer e conhecer. “A maneira como € compreendida a relagédo entre pratica e teoria ou experiéncia e pensamento
carrega uma determinada visdo sobre o lugar das habilidades praticas e mentais na relagdo com o mundo.” (NEVES,
2010, p.154).

15 A critica de Klauss aos passos codificados deve-se ao fato de serem estes muitas vezes repeticdbes de uma forma exterior, ndo pautados
pela compreensdo do caminho do movimento e sim pelo seu resultado final.
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Nesse sentido, ao propor a TKV como trabalho de criagao artistica, também propomos um pensamento de corpo,
de técnica e de preparacao corporal, que modifica as relagdes e a criacao artistica, que € vista de maneira ndo dualista
na relagdo com a técnica e o treinamento: todo o processo de preparagao do corpo € também um processo de criagao
artistica. Da mesma forma, o corpo € compreendido a partir da ndo separagao entre corpo e mente. Para a TKV
perceber, conceituar e executar ndo sao tarefas estanques e separadas.

Tal visdo de corpo se aproxima dos escritos de Christine Greiner e Helena Katz (2005), que buscam
compreendé-lo por um viés indisciplinar, ou seja, sem limita-lo a uma unica disciplina ou area de conhecimento. O corpo
€ observado a partir de diferentes campos de conhecimento e n&o repartido pelos mesmos: artes, ciéncias cognitivas,
neurociéncia, biologia. De forma que n&o se limita a nomeagdes, que estdo intimamente ligadas ao ato de classificar,
que pode se tornar uma maneira de exclusdao do discurso. Aquilo que ndo € nomeado e nem classificado também néao
pode ser dito e, se ndo pode ser dito, sua existéncia € posta em duvida. Por meio do ato de nomear e classificar,
também se procura excluir do discurso aquilo que nao é reconhecivel por ele. Greiner (2005) ainda afirma que: “A idéia
parte do principio de que quando aplicamos uma teoria que normalmente ndo é usada para observar determinados

fendbmenos, iluminamos de modo inusitado a discussao”. (2005, p.18).

Entendemos o corpo como processo, em constante movimento e em coevolugdo com o ambiente e o outro.
Compreensao essa que pode ser evidenciada no pensamento de Klauss Vianna (1928-1992) quando quebra as
dualidades corpo- mente, técnica-experimentacéo e privilegia o constante movimento e a experimentagcao no lugar da
repeticdo de movimentos e passos codificados, muitas vezes repetidos visando a perfeicdo da execugdo € nao o

entendimento do caminho do movimento.

Essa perspectiva solicita revisitar também a acepgéo de técnica. A questdo acerca do método e da técnica gira
em torno da compreensdo de como o corpo faz 0 movimento: com modelo pronto ou sem modelo pronto. Porém, &
importante destacar a impossibilidade de repeticdo de um movimento tal qual foi feito pela primeira vez, ja que a
repeticdo acontece em relagdo com a singularidade e 0 momento presente. A nocao de técnica se expande e da espaco
a outras concepgdes. A TKV caracteriza- se enquanto técnica ndao no viés da repeticao mecanica, mas propde tdpicos e

principios que privilegiam a pesquisa de movimentagao do corpo.

Sucede que, no corpo, a repeticdo vai conduzindo um processo de selecido natural da melhor maneira que
cada corpo encontra para lidar com o movimento. No corpo, tudo aparece como uma forma, e todas as
formas se aprontam de acordo com os principios gerais que regulam a relagdo corpo- movimento, estejam
ou nao apresentados na forma de passos codificados de danga. O movimento que ndo comega copiando
um passo existente também tende a ganhar estabilidade, ao longo do tempo, nesse processo de selecao
via repeticdo. (KATZ, 2009, p. 29).
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2.2 A Técnica Klauss Vianna

Para o estudo das pesquisas de Klauss Vianna, parto do recorte proposto pela Técnica Klauss Vianna,
sistematizagdo elaborada por Rainer Vianna, em parceria com Neide Neves sobre o trabalho de Klauss Vianna. Tal

sistematizagdo € uma das vertentes da Escola Vianna's.

A sistematizagdo da TKV se pauta em topicos, principios e instrugdes que privilegiam e proporcionam a pesquisa
corporal, a identificagdo e a quebra de padrbes de movimento. A técnica deixa de ser compreendida como um fim em
si, como repeticido de formas exteriores, e torna-se um meio no qual o corpo se pesquisa, entende seu funcionamento
e pode criar a partir de tal conhecimento. Nao se trata de uma ferramenta a ser usada para melhorar ou aprimorar o
corpo como instrumento de trabalho, subordinado a uma mente que planeja o instrumento “para expressar o
pensamento de outrem” (NEVES, 2010, p.12). A técnica é uma organizagdo de conhecimentos. E aqui conhecimento

nao € compreendido apenas como racionalizagao, mas também como pratica e percepgéo.

As instru¢cdes de uma técnica se transformam numa relagédo dindmica com o corpo, evoluindo junto com
este, num processo continuo de troca de informacdes. A técnica transforma o corpo e é corporificada a
medida que as suas instrucbes sdo implementadas. A pesquisa proposta por Klauss Vianna se presta a
essa descrigao. E, deste ponto de vista, pode-se admitir uma Técnica Klauss Vianna. (NEVES, 2010, p.24).

Assim, a TKV estabelece instrugdes, principios e topicos que pautam a relagdo dinamica com o corpo. A sua
sistematizagdo aconteceu em um processo iniciado em 1984 por seu filho Rainer Vianna (1958-1995) e Neide Neves, e
manteve sempre proxima a conceituagao a pratica em sala de aula (mantendo o aspecto tedrico-pratico da pesquisa).
Foi nomeada incialmente como Danga Livre. Nesse primeiro momento da sistematizagdo, a nomeacéo Livre vinha em
consonancia ao trabalho que visava a pesquisa e a expressao individuais, em um processo de autonomia do sujeito. A
partir de 1988 esse trabalho foi nomeado Danca Consciente e, em seguida, Técnica do Movimento Consciente
“frisando a importancia da atengao presente e focada para um trabalho consciente e integral do corpo” (NEVES, 2010,
p. 31-2), sendo a técnica baseada na autonomia, no conhecimento do corpo e na ndo separagao entre corpo e mente.
O nome Técnica Klauss Vianna passou a ser utilizado em 1992, na Escola de Danga Klauss Vianna, no processo de

sistematizagado de “uma pesquisa teorico- pratica a partir do trabalho de Klauss”. (NEVES, 2010, p. 32).

Com base no trabalho em sala de aula e ensaio, foi feita uma organizacdo do material com a
intencdo de entender como abordar o aluno ou profissional que buscava as aulas. Era necessario
compreender como introduzir os conceitos inicialmente, como implementar no corpo as instrugdes, como
tratar os processos criativo e didatico. (NEVES, 2010, p. 32).

' Em seu livro A escuta do corpo, Jussara Miller propde o uso do termo escola diante da compreensdo das influéncias e confluéncias de um
pensamento, levando-se em conta a singularidade dos pesquisadores que se relacionam com tal estudo. Assim, ha a compreensao de que
0 pensamento artistico e pedagdgico proposto por Klauss Vianna e Angel Vianna tem sido ponto de partida para o trabalho de outros
pesquisadores, artistas e pensadores. Falar em Escola Vianna significa compreender o pensamento de Klauss Vianna, de Angel Vianna e dos
demais pesquisadores que pautam o seu trabalho a partir da influéncia de ambos. A Técnica Klauss Vianna &, entdo, uma de suas vertentes, a
qual se dedica o corpo docente da especializagdo em Técnica Klauss Vianna (PUC/SP), e aqueles que tém contato e formagao com este.
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Nesse processo, além da parceria de Neide Neves, Rainer contou com outras colaboragcbes de alunos e
professores que acompanharam o seu trabalho, como Luzia Carion, Jussara Miller e Marines Calori, hoje professoras
ao lado de Neide, no curso de Especializagdo em Técnica Klauss Vianna na Pontificia Universidade Catolica (PUC).

O contato com Rainer, Klauss e Neide propiciou pesquisas tedrico-praticas e a vivéncia pedagogica e
artistica, ancoradas nos principios, tépicos e instrugdes que sao pilares da sistematizagdo da TKV. Algumas dessas
pesquisas foram desenvolvidas no ambito académico e eventualmente publicadas, tornando-se referencial
bibliografico para estudos no assunto. Neide Neves discorreu sobre o assunto em sua dissertacdo de mestrado,
publicada em 2008, sob o titulo Klauss Vianna: estudos para uma dramaturgia corporal, em que desenvolve a
pesquisa de Klauss a luz dos estudos da cogni¢cdo. Ja a sua tese de doutorado, A técnica como dispositivo de
controle do corpomidia (2010) nos apresenta a TKV como proposta de outra compreensao de corpo e de técnica, e
como possibilidade de resisténcia politica. A dissertacdo de mestrado de Luzia Carion (2004), A iniciagdo ao
treinamento do ator através da técnica corporal desenvolvida por Klauss Vianna, traz luz ao contato de Klauss com
o teatro, bem como uma proposta de preparagao corporal a partir da pratica com a TKV. Ja os livros de Jussara,
resultado de seus mestrado e doutorado, respectivamente, A escuta do corpo (2007) e Qual é o corpo que danga
(2012), elucidam a sistematizacao da técnica e reflexdes acerca do corpo cénico na cena contemporanea.

Como podemos verificar nas pesquisas acima, a sistematizacido da técnica tem trés pilares: tdpicos,
principios e instrugdes. A conceituacédo de tais palavras deve-se ao Nucleo de Estudos na Técnica Klauss Vianna,
dirigido por Neide Neves, e visa esclarecer as etapas e os aspectos do trabalho corporal abordados pela TKV.
Sendo assim: “A palavra principio refere-se as elaboracgdes tedrico-praticas que embasam a pesquisa e instrugao
fala da maneira como os topicos de trabalho sao aplicados na pratica de implementacao da técnica.” (NEVES, 2010,
p. 32).

Dessa forma, os principios pautam o trabalho, a pesquisa e a pratica corporal, bem como a visdo de corpo e
de técnica. De acordo com Neide Neves, séo eles que embasam as instru¢gées da TKV e podem ser listados como:

* Autoconhecimento e autodominio sdo necessarios para a expressao pelo
movimento.

* Sem atencdo ndo ha possibilidade de autoconhecimento e expressao.

* E preciso buscar estimulos que gerem conflitos e novas musculaturas, para
acessar o novo.

* Das oposicdes nasce o movimento.

* Arepeticdo deve ser constante e sensivel.

* Adanca esta dentro de cada um.

* O que importa ndo é decorar passos, formas, mas aprender caminhos para a
criacao de movimentos.

* Dancar é vida. (NEVES, 2008, p.40).

De uma maneira geral, podemos destacar como principios centrais do trabalho da TKV: autonomia,
singularidade, o conhecimento do corpo e pelo corpo, e a correlagédo entre a pratica e a criagao artistica. O
movimento da visibilidade a singularidade, e a repeticdo dos movimentos ndo acontece de maneira mecéanica nem
visa apenas a forma exterior, mas a percep¢do dos caminhos e das potencialidades naquele instante da
movimentagao: o movimento nunca € o mesmo, uma vez que se modifica e esta permeavel ao momento presente.
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Em um processo de autonomia e singularidade, o corpo é confrontado com os seus padrdes de movimento e
convidado a amplia-los, por meio de estimulos. Nesse sentido, os conceitos de crise, conflito e oposi¢des, importantes
no pensamento de Klauss Vianna, adquirem énfase nos topicos oposigao e resisténcia, integrantes do processo ludico
da TKV'". Na pesquisa corporal proposta pelo pesquisador, a crise e o conflito possibilitam a mudanca do ponto de vista,
provocam a quebra de padrdes e a possibilidade investigativa de novos movimentos. A oposi¢ao e a resisténcia trazem

ao movimento uma tensao entre inteng&o e contraintengéo, que proporciona projecao e sustentacéo.

Era sempre um conflito e com o conflito surge o movimento. No corpo, na casa, na vida. Mas o que gera
esses conflitos? S6 mais tarde descobri que 0 espacgo existente entre as oposi¢cdes gerava os conflitos,
assim como a maneira de expressa-los. (...) Todo resultado de um gesto, ou de uma agéo, provém do
espacgo existente entre a oposigcao de dois conceitos. Seu gerador é: sempre par, ainda que essa ligagao se
faca por meio de um aparente distanciamento. (VIANNA, 2005, p.93).

Dessa forma, Klauss nos sugere que “com o conflito surge o movimento”. (VIANNA, 2005, p.92). E ainda: “Por
isso digo que é preciso desestruturar o corpo; sem essa desestruturagdo nédo surge nada de novo.” (VIANNA, 2005,
p.77). O pesquisador do movimento defendia a quebra dos automatismos e dos padrdes, de movimento e também dos
habitos. Propunha mudancgas nos trajetos e habitos cotidianos, como o percurso de ida ao trabalho e o lugar de sentar

na mesa, de maneira a mudar o ponto de vista.

Os topicos da técnica podem ser compreendidos como o0s estimulos que irdo propiciar ao corpo O seu
conhecimento e a possibilidade da criagdo de novos movimentos. Eles estdo divididos nos processos: ludico, dos
vetores, criativo e didatico. O processo ludico constitui o momento de “acordar o corpo” e do primeiro contato com a
técnica, € composto pelos seguintes topicos: presenga, articulagdes, peso, apoio, resisténcia, oposi¢ao e eixo global. Ja
0 processo dos vetores compreende oito direcionamentos 0sseos: metatarso, calcaneo, pubis, sacro, escapulas,
cotovelos, metacarpo e sétima vértebra cervical (que resulta em um direcionamento para o cranio). Vale ressaltar que as
separacdes propostas em topicos e processos tém fins didaticos e ndo sao estanques. O trabalho com um tépico acaba

se relacionando com um outro e propondo um préximo. Os vetores radicalizam e aprofundam apoios, resisténcia,
oposi¢ao, e reconfiguram continuamente o eixo global estatico ou em movimento. O terceiro processo, o criativo,
acontece a partir da vivéncia dos dois anteriores. E a partir dos tépicos do ludico e dos vetores que improvisamos e
criamos movimentos no processo criativo.

Os principios e os topicos na TKV sao trabalhados a partir das instrucbes dadas em sala de aula. Tais
enunciados, segundo Neves:

* favorecem o desbloqueio das tensdes limitadoras do movimento;
* abrem os espacos internos, articulares e entre ossos e musculos;
* colocam mais musculos em trabalho; acionam musculos e intengoes;

* sao responsaveis pelas intencdes e pelas contra-intengcbes dos movimentos;

* sd&o estimulos para a criacdo de movimentos. (NEVES, 2008, p. 43).

17 A oposicgao e a resisténcia serdo listadas, inclusive, como topicos e pontos de partida para o estudo e a pesquisa de movimentos.
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Dessa forma, sédo as instrugdes que propdéem os topicos trabalhados e garantem os principios da técnica. O
estudo e a compreensao das instru¢ées acontecem no processo didatico, no qual nos debrugamos acerca do como
mediar a relag&o entre os topicos e os principios e o0 movimento de um ser autbnomo e singular.

Vale ressaltar novamente a ndo separagao entre os processos € a percepgao de que eles se comunicam. O
presente trabalho tem como foco o processo criativo, porém para suscita-lo voltaremos aos processos ludico e dos
vetores. Enquanto propositora, transito entre a proposi¢cao e a mediagdo do processo criativo, e a compreensao das

instrucdes, que se dao no processo didatico.

2.3 Processo criativo

O processo criativo utiliza-se dos topicos vivenciados nos processos ludico e dos vetores e pauta-se nos
principios da TKV. Porém, no processo criativo podemos verificar a singularidade do artista-pesquisador que o propde.
Ao descrever a sua experiéncia em Corpo sentado, Jussara Miller ressalta que: “Nao se trata, portanto, de uma
descricao exaustiva dos procedimentos de Klauss ou Rainer Vianna na criacdo, mas de uma fusdo entre elementos
aprendidos com os Vianna e aspectos de minha formagao pessoal.” (MILLER, 2007, p.90). Ou seja, o processo criativo
proposto pela autora € uma conversa entre a sistematizacdo da TKV e as suas vivéncias e experiéncias anteriores.
Assim, cada artista-pesquisador acaba por desenvolver a sua singularidade na experimentagdo do processo criativo.
Tal fato verifica-se no curso de especializacdo em Técnica Klauss Vianna, na PUC-SP. As aulas do processo criativo
sdo ministradas por duas professoras diferentes: Jussara Milller e Luzia Carion, e cada uma delas relaciona-se com a
criacao a partir de sua formacao. Mas é visivel que ambas estao alicercadas nos tépicos e principios da TKV.

Para o processo criativo proposto pelo presente trabalho, procurei pautar-me nas vivéncias que tive durante as
aulas da especializagdo em TKV e na compreensdo dos topicos corporais. Porém, é inegavel que tal processo foi se
constituindo relacionando-se com vivéncias e experiéncias anteriores que tive. Procuro, a seguir, compreender o0s
topicos e os principios que norteiam o processo criativo, a fim de possibilitar a minha proposigdo enquanto orientadora
para o presente trabalho.

O processo criativo é entendido aqui a partir da compreensdo dos tépicos e temas corporais. Os topicos
corporais séo aqueles presentes nos processos ludico e dos vetores, e que privilegiam o conhecimento do corpo, a
quebra de padrées de movimento. No processo criativo tais topicos tornam-se catalisadores para a criagdo: sao eles
que fazem com que o artista mantenha um foco em sua pesquisa € movimentagao, de forma a construir um estado de
presencga, por meio da atengdo ao “eu”, ao espago e ao outro. Através da manutengao da presencga e da construgao de
um olhar cénico (o olho da cena, o olhar criativo, ou seja, a percepgao da cena, de seu tempo e de sua composi¢ao),
os topicos de trabalho, presentes nos processos de pesquisa e conhecimento do corpo, se transformam em temas

corporais, material criativo, cénico e coreografico. E a pesquisa torna-se cena.
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A cena, por sua vez, se constroi a partir da improvisacdo e da possibilidade da repeticdo sensivel, em que se
reconhecem momentos potentes e expressivos, que podem ser revisitados, sempre a partir da compreensao de que o
corpo nao é estanque e que esta inserido em uma correlagdo com o outro e o ambiente. De forma que se perceba quais

sao as possibilidades do corpo naquele instante e na relacdo dindmica com o outro e com o espaco.

A presenca — que para a TKV é um topico de trabalho, pautado objetivamente pela pesquisa de trés estados de
atengdo: o “eu”, o espago e o outro — configura-se em estar inserido naquele momento e torna-se um ponto de partida
para a improvisacao. A presenca €, entdo, construida a partir da manutencao da proposta, ancorada na pesquisa de um

ou mais topicos corporais e nos trés estados de atengao.

Eleonora Fabido (2010) traz a compreensao de que o estado do corpo cénico, bem como a presenga, € fluxo.
Desconstréi as nogdes ha muito estabelecidas sobre presenca e a possibilidade de ser conquistada enquanto estado

fixo. Isso porque, uma vez fixada e estabilizada, perde-se a insergdo no momento presente.

O fluxo abre uma dimensao temporal: o presente do presente. A capacidade de conhecer e habitar este
presente dobrado determina a presenga do ator. Perder-se nos arredores do instante — na ansiedade do
futuro do presente ou na dispersao do passado do presente — faz com que o agente se ausente de sua
presenga. A qualidade de presenca do ator esta associada a sua capacidade de encarnar o presente do
presente, tempo da atengéo. (FABIAO, 2010, p.322).

O corpo é multiplo. Troca-se o ser pelo estar. De forma que nao falamos sobre ser presente e sim estar presente.
O corpo esta em conexao atenta consigo, com o outro e com o espago. O ator esta em correlagdo ao meio, ao ambiente,
ao outro e, claro a plateia. Estados corporais também se modificam no espectador, enquanto ele assiste, a partir da

empatia.

Jussara Miller interrelaciona a presenga com a auto-observagao do corpo. “Assim, iniciamos a auto-observagao
conduzida pelos sentidos, o despertar sensorial, que ampliara o sentido cinestésico, resultando em uma presenca: o estar
presente aqui e agora.” (MILLER, 2007, p.59). A presenga € contraria aos automatismos, flexibiliza os padrdes de
movimento. Por isso, precisa ser constantemente reconstruida. Trata-se de um processo, um estado cambiante, variavel.
A criagado proposta pela TKV acontece a partir da percepgao de uma repeticdo sensivel, ancorada na relagdo com o
instante presente: afirma-se o aspecto labil da coreografia. Nesse sentido, na TKV a pesquisa € 0 processo sao

privilegiados em contrapartida a forma pronta e acabada. Dessa maneira:

Cabe aqui ressaltar que todo o processo criativo parte de improvisagbes que vao se estruturando, ganhando sentido
conforme a necessidade de criagdo e expressao. A Técnica Klauss Vianna fornece instrumentos para o treinamento

técnico do bailarino com base em diversos focos de abrangéncia, como o estado de prontidao para o movimento, ou seja,
a habilidade de estar alerta e presente com minima tensao, a observagédo do corpo em movimento, a autonomia do aluno
para a criagdo, conexao e relagao com os ambientes interno e externo, sendo o treinamento técnico enfatizado ndo como
repeticdo mecanica, mas como desenvolvimento de percepgdes, vivéncias e aptiddes. (MILLER, 2007, p.98-9).
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A partir da improvisagao criam-se movimentos, relacbes e jogos que podem ser estruturados por meio da
repeticdo sensivel, que busca resgatar os movimentos significativos, ao mesmo tempo em que o fluxo e a
instantaneidade da cena permanecem. Por acontecer no aqui e agora, o teatro e a danga est&o sujeitos a imprevistos,

as reagoOes (externas ou internas) da plateia, a conexdo com o outro (seja ele ator, bailarino ou plateia) e com o meio.

A cena e o corpo da cena sao instaveis. Os movimentos, criados por meio da improvisagao, sao constantemente
recriados, a cada ensaio e apresentacdo. Chegamos entdo a compreensao da labilidade. A repeticdo, que esta
presente na criagdo de uma célula coreografica, acontece de maneira sensivel e ndo mecanica. Procura-se a repetigao
da pesquisa, do movimento, do processo. Acerca da qualidade |abil da coreografia, Jussara Miller (2012, p.134) afirma

que:

A pesquisa se estabelece na relagao de prontiddo que a improvisagdo proporciona a coreografia sem que
haja a cristalizagcdo ou a mecanizagdo do movimento. Acredito que a coreografia pode ser labil, imprevisivel
e ftransitéria, mesmo dentro de uma estrutura previamente definida, pois ela & constantemente
reatualizada, tanto nas apresentagdes ao vivo quanto no momento presente da experiéncia em sala de
trabalho. (MILLER, 2012, p.134-5).

Durante o estudo cénico que ancora este trabalho, nos aproximamos dos topicos corporais da TKV, em especial
do processo ludico'. A minha proposta enquanto provocadora consistia em que, paralelamente ao contato com os
topicos, ja trabalhassemos com a improvisagado visando o texto teatral Agreste. Isso foi possivel porque os atores-
criadores ja haviam vivenciado os topicos em aula (nas disciplinas que ministro). A partir de improvisagdes e da busca
por uma repeticdo sensivel se deu a criagdo do roteiro para o exercicio cénico', por meio do resgate de momentos
considerados potentes, pelo estabelecimento de improvisagcdes e as suas regras (principalmente topicos que pautam a

improvisacao).

A compreensao de técnica e de processo criativo proposto pela TKV, ao ndo separar treinamento corporal e
criacado, nega a dualidade — presente em algumas técnicas de danga e de preparagao corporal para teatro — entre o
corpo fisico treinado e o corpo criativo. A partir dessa dualidade surge a fala, também comum, de corpo como
instrumento. Ao longo de nossos encontros, a busca foi compreender, por meio da pratica, essa ndo separagao, em

busca de uma outra constru¢ao da ideia de corpo e de criacéo.

'8 A ideia inicial era que trabalhassemos com os dois processos. Porém, enquanto provocadora do exercicio cénico, percebi que escolher apenas
o ludico facilitava e aprofundava a pesquisa. Os vetores apareceram no processo conforme verificamos a necessidade, a fim de trazer maior
sustentagao, equilibrio e projegdo aos movimentos.

%O roteiro do exercicio cénico, elaborado em conjunto com os atores-criadores, encontra-se no Apéndice A deste trabalho.
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3 AGRESTE: UMA EXPERIMENTAGAO CENICA

O inicio dos encontros e das conversas para o projeto aconteceu em junho de 2016, quando as atrizes Mariana
Amaral e Isabela Almeida demonstraram interesse em trabalhar questdes relativas ao feminismo em um experimento
cénico. Naquele momento ainda ndo haviamos definido o texto de Newton Moreno como ponto de partida. Assim,
procurei, por meio de conversas e experimentagdes?, compreender o ponto de vista que o grupo gostaria de utilizar
para abordar o assunto. Apds o primeiro més de encontros, procuramos focar nas questdes de género.

As primeiras conversas buscavam a compreensao do tema e seu universo simbolico — as praticas, as falas, as
organizagdes sociais e familiares — de forma a escolher qual aspecto gostariamos de vislumbrar essas questdes, a fim
de ampliar as camadas de significacdo. Nesse momento fizemos a leitura de alguns textos, assistimos a filmes,
entrevistamos pessoas de diferentes faixas etarias, acerca do que pensavam sobre o feminino e o feminismo. Além
disso, foram propostas pelas atrizes duas acdes, aproveitando a fila que se formava antes da apresentacao de pecas na
Fégo Camargo. A primeira consistia em espalhar cartazes em que os passantes pudessem escrever o que € feminino,
0 que € masculino, o que € homem e o que € mulher. Enquanto as pessoas passavam, as atrizes se mantinham em
poses identificadas no senso comum como masculinas ou femininas. Na segunda agao, elas se encontravam com
roupas neutras, ao lado de uma mala, para que o0s passantes pudessem vesti-las como homem ou mulher.

Constatamos nessa agao, por parte dos passantes, uma tendéncia a vesti-las no estereé6tipo dos géneros.

e NN,
Figura 1 - Atrizes em performance durante fila na EMA Fégo Camargo. Foto: Natasha Curuci

2 A fim de compreender os discursos e os entendimentos trazidos pelas atrizes sobre o tema, solicitei que escolhessem personagens e me
apresentassem uma experimentacgao a partir das mesmas.
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EMPODERE-SE

Figura 2 - Atrizes em performance durante o evento Empodere-se, na Universidade de
Taubaté. Fonte: Pagina de Facebook da UNITAU

As respostas recebidas do publico, nas entrevistas e nos cartazes, nos trouxeram algumas percepgdes.
Algumas compreendiam a questdo em seu viés historico e social, outras reforgavam preconceitos. Dentre as
respostas, apontamentos de que o homem deveria proteger a mulher do machismo ou do assédio e que a mulher
deveria ser o “homem” da sua vida. Em outras havia uma tendéncia essencialista, de determinacao de caracteristicas
constantes, como, por exemplo, “ser mulher é ser forte”, como se fosse obrigatério a mulher ser forte o tempo todo,

ou ainda como se fosse necessaria uma constancia para a categoria mulheres.

Encontramo-nos aqui com as reflexdes da filosofa estadunidense Judith Butler, que questiona o feminismo a
partir da relativizagdo do mesmo:

Em sua esséncia, a teoria feminista tem presumido que existe uma identidade definida, compreendida
pela categoria de mulheres, que nao so6 deflagra os interesses e objetivos feministas no interior de seu
préprio discurso, mas constitui o sujeito mesmo em nome de quem a representacao politica € almejada.
(BUTLER, 2016, p. 17-8).

Ou seja, segundo a autora, o feminismo pode ser questionado a luz da compreensao de que nao ha apenas
um sujeito mulher, e que as questdes relativas ao género podem ser multiplas. O que existe sdo mecanismos de
poder que produzem sujeitos e categorias definidas socialmente e que, portanto, sédo passiveis de representagao
linguistica e, consequentemente, juridica. (BUTLER, 2016, p.18-9).
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Algumas respostas repetidas chamaram a nossa atengdo. Com a mesma letra e os mesmos adjetivos e verbos
nas categorias homem e mulher, esses escritos pareciam mostrar uma compreensdao da n&o polarizagao entre
géneros. Aos poucos e a partir de nossas reflexdes pautadas no material levantado, comegamos a nos questionar
sobre o0 assunto e a perceber que ainda operdvamos na logica da polarizagao entre géneros em nossa busca por
compreender algumas questées. Fomos ao encontro de referéncias que operavam na compreensao nao polarizada
de género. E foi entdo que o texto Agreste, de Newton Moreno, apareceu como proposta, por se tratar do encontro
de dois corpos, que se relacionavam sem se preocupar com a polarizagdo homem e mulher, e tampouco com os

papeéis estabelecidos.

3.1 Agreste e a performatividade de género

Agreste conta a historia de um casal que vive no interior do sertdo. Quando o marido morre e as Vizinhas vao
vesti-lo para o enterro descobrem que ele é biologicamente do sexo feminino. Sua companheira desconhecia o fato, e
ndo entendia o que era ser homem ou ser mulher. O texto dramaturgico desenvolve-se da seguinte maneira: um
homem e uma mulher caminham para se encontrar. Entre eles, uma cerca e uma distancia de cinco metros. Um dia,
tendo descoberto um furo na cerca, ela toma coragem e atravessa. Eles correm, até encontrar um povoado onde
estabelecem a vida em parceria. Eram um casal discreto, sem filhos, bem visto pelos demais moradores. Por 22 anos.
Até o dia em que ele morre. A Viuva, sentindo-se perdida, aceita a ajuda das Vizinhas para vestir o marido, por ter
vergonha de vé-lo nu. Conforme suas palavras, ele sempre apagava a luz quando “a machucava”. E, entdo, a
revelagdo: “O marido dela é fémea.” (MORENO, 2008, p.29). A Viuva, sem entendimentos, sentia-se “um prato de
comida estragada. Uma carnica. Um penico. Um escarro. Uma doenga, um pus. Um cancro. Uma gota. Suja, suja,
imunda. E ndo entendia porque. Nao tinha cabeca para entendimentos.” (MORENO, 2008, p.33). Recebe a visita do
Padre e do Delegado, ambos a insultam, a abandonam e negam a bengao e a sepultura para o seu companheiro. Os
Vizinhos, desenterrando o pior de si e as piores palavras do dicionario, cercam a casa, fazem vigilia. Acendem

fésforos, queimam a casa, o corpo do morto e a Viuva.

Para compreender a possibilidade de experimentacdo desse texto a partir das questdes de género e
performatividade, nos aproximamos do conceito dos atos de fala (e enunciados) que constituem uma linguagem
performativa, tomando como base a leitura do filésofo britanico da linguagem John Langshaw Austin (1911-1960). Do
mesmo modo, nos interessa o0 entendimento de performatividade, conceito aprofundado pela filésofa poés-
estruturalista Judith Butler, no processo de subjetivacdo e de construgcao de género.

A teoria de Austin tem como ponto central a compreensao dos atos de fala e que os enunciados sao performativos.
Essa visdo muda a concepcao da filosofia da linguagem e nega a identificacdo da realidade com a totalidade. O
enunciado, em vez de declarar ou constatar algo, passa a ser performativo, ou seja, faz algo. A ideia de que o
enunciado compreende uma constatacdo de algo, muitas vezes apresentado como verdade, a uma outra pessoa que

a compreende, esta ameacada.
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Para ele, os enunciados e as expressdes utilizadas se relacionam a um contexto, e é por meio desse que
ganham sentido. Dessa forma, a relagdo entre linguagem e mundo se modifica. O mundo e a realidade ndo mais sao
absolutos e a linguagem nao deve dar conta de representa-los. Ha uma inter-relacdo entre eles: ndo estdo mais
separados radicalmente, uma vez que o que entendemos como realidade é constituido pela linguagem. Essa €, para o
filbsofo da linguagem, agdo. E como tal torna-se uma forma de atuar e constituir o real. A preocupagao com a
veracidade do enunciado ndo € mais o ponto central, uma vez que o proprio conceito de significado se dissolve. O que
é dito relaciona-se com o contexto da fala, com as convencgdes do uso das palavras, das expressdes proferidas e com a

intencao dos falantes?'.

O autor divide os enunciados em duas categorias: os constatativos e os performativos. Os primeiros sdo aqueles
que constatam aspectos da realidade visivel. Ja os performativos sdao aqueles que produzem agao no instante da fala.
Quando alguém declara “aceito” em uma ceriménia de casamento, ndo ha uma descri¢do da agao, ou uma declaragao
da mesma. Tampouco se pode classificar tal fala como verdadeira ou falsa. Ao dizer “eu aceito”, a pessoa nao pensa
sobre a agdo e sim a realiza. “Quando digo, diante do juiz ou no altar, etc., ‘Aceito’, ndo estou relatando um
casamento, estou me casando.” (AUSTIN, 1990, p.23). O termo performativo remete ao verbo to perform, e que é

correlato do substantivo agao. Ao se dizer, se faz.

A partir desse exemplo podemos entender a importancia das circunstancias e também de outras acgdes na
realizagcao de um ato de fala. Para casar-se ndo basta dizer “eu aceito”, mas € necessario que haja um padre, ou outra
pessoa autorizada a celebrar a cerimbnia. Além disso, para o casamento exige-se que eu nao esteja casado com outra
pessoa. Além de relacionar-se a circunstancias, os atos de fala também estdo relacionados com procedimentos
convencionalmente aceitos, ritualizados.

Apoés algum periodo de estudo, o autor abandona o conceito de enunciados constatativos. Isso se da quando
compreende que mesmo 0s enunciados que constatam a realidade também realizam uma acéo. Dessa forma, passa a
adotar performativo como predicado para qualquer enunciado. Tudo o que é dito faz. Mesmo que a fala procure
produzir uma “realidade” ou uma “verdade” absoluta, ja se trata de uma agéo sobre o real. De forma que apresenta-la
como constatagao, seria uma forma de mascarar o seu objetivo de producdo. Os atos de fala, performativos, sao

compreendidos como:

Ato locucionario — no qual a realizagdo do ato consiste em dizer algo; Ato ilocucionario — no qual a
realizagdo do ato se da ao dizer algo; Ato perlocucionario — que produz um efeito sobre o interlocutor.
(PINTO, 2007, p.5).

Ou seja, o ato de fala pode dizer algo, realizar uma agao direta ou produzir um efeito no interlocutor. Ao longo de
seus estudos, Austin percebe que os atos locucionarios também fazem algo no instante da fala e que, portanto, ndo ha
uma separagao clara entre locucionario e ilocucionario. Assim, abandona a primeira categoria e passa a se ater as

categorias atos ilocucionarios ou perlocucionarios.

2 A respeito da intengdo, devemos nos atentar para a ressalva de Judith Butler, de que nem sempre a intencionalidade rege uma fala, uma
vez que o falante repete convenc¢des linguisticas. (PINTO, 2007, p.8-9).
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Aqui nos interessam os atos perlocucionarios, que sao aqueles que produzem efeito no interlocutor. Como, por
exemplo, dizer “é um menino” ou “é uma menina” de um corpo que ainda nem nasceu, e muitas vezes ainda nao
terminou de se constituir. Nos aproximamos aqui do pensamento de Joana Plaza Pinto (2007) na busca por
compreender os atos de fala e a performatividade na regulagdo dos corpos. Uma das possibilidades dessa regulagéo é

a representacao de género, que esta permeada pelas relagdes de poder.

Os atos de fala repetidos dentro de um quadro normativo rigido, constituem as identidades — atos
ritualizados de um corpo que fala. Especificamente, as identidades de género sdo exemplos importantes
para a compreensao dos aspectos linguisticos na regulagdo dos corpos. (PINTO, 2007, p.1).

Essa compreensao acontece no viés do encontro de Butler com a teoria do fildsofo francés Michel Foucault
(1926-1984). O poder desenvolve-se nas relagdes juridicas (que sao regulatérias e proibitivas) e nas relagdes
produtivas. A sociedade busca normatizar e nomear os corpos, que passam a ter direito a representatividade e a
protecdo juridica. Ocasido em que se alimenta a dicotomia feminino e masculino, por meio de expressdes e prosodias
comuns, que marcam a representagcdo dos corpos, relacionadas aos seus papéis sexuais e as suas experiéncias

possiveis, justificando as divisées de trabalho e sendo justificadas por elas.

Nesse sentido, a anatomia é utilizada como argumento naturalizante. Ou seja, justifica-se as diferengas pela
ideia de que tais dicotomias existem a partir de questées bioldgicas e naturais. Aqui se constroi a perversidade do
discurso, a qual Butler se opde quando compreende o género como estilizagcdo dos corpos, escapando da suposta
naturalidade. Os corpos que falam — circunscritos em um contexto e também afetados pela linguagem — criam, recriam

e, eventualmente, subvertem relagcées de poder.

O termo stylization, utilizado por Butler (1999: 43-44) para definir género, € uma nominalizagdo do verbo
stylize, cuja melhor traducao seria fazer conformar a um dado estilo ou tornar convencional. Esse termo,
portanto, tem menos a ver com estilo subjetivo (como no uso em portugués de ‘estudos estilisticos’), e
muito mais com a repeticdo de normas sociais rigidas para convencionar praticas e comportamentos
sociais. (PINTO, 2007, p.4).

O género reside na tentativa de convencionar rituais e definicbes de homem e mulher, masculino e feminino, e as
outras acepgdes como virilidade e docilidade, reprodutibilidade e produtividade. Nesse contexto, as justificativas séo
construidas e apresentadas como reais, naturais; efetivando uma sociedade patriarcal, pautada na

heteronormatividade.

Tal processo se da por meio dos atos de fala, que sdo mantidos e produzidos por rituais repetidos e
convencionados social e culturalmente. A regulagdo dos corpos nao esta presente apenas nos corpos que ouvem, mas
também nos corpos que falam. Ou seja, os afetados pela linguagem reproduzem, por meio dela, comportamentos.

Repetem a violéncia que sofrem.

Cabe compreender a intencionalidade do falante. Segundo Joana Plaza Pinto (2007), a intencionalidade parece
ser um fio condutor nas pesquisas iniciais de Austin, principalmente enquanto ele debate o sucesso ou o fracasso de
um enunciado performativo e preocupa-se em estabelecer parametros para tanto. A pesquisadora afirma, porém, que
Austin modifica-se ao longo de suas pesquisas (como no entendimento da fragilidade da separagdo constatativo e

performativo) e também relativiza a questao da totalidade da intengcdo, em que nada escapa ao suijeito.
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Uma visao performativa da linguagem deve integrar a complexidade das condi¢des do sujeito que fala, e
levar as ultimas consequéncias a identidade entre dizer e fazer, insistindo na presenca do ato de
linguagem; ato que transforma — opera. (PINTO, 2007, p.7).

Passemos, entdo, a pensar nessa identificagdo entre falar e fazer e na compreensao do sujeito que fala e age
por meio da linguagem. Se o performativo € operado pelas condi¢cdes do ato de fala, o contexto € ponto essencial para
a sua compreensao. Esse se relaciona com a intencionalidade do falante e com as convencgdes ritualizadas presentes
no ato de fala. Porém, a intencionalidade deve ser vista a partir de sua fragilidade, uma vez que o sujeito ndo apenas

opera e determina as forgas de um ato de fala, como também ¢é operado por elas:

Nao se pode mais afirmar que a intencdo do/a falante determina as forcas do ato, mas ao contrario, o/a
falante permanece como integrante das forgas que operam. O uptake desfaz a possibilidade de ‘falante
consciente da totalidade do ato’ porque exige alteridade, descentraliza o falante, fragmenta assim os
sentidos e os efeitos, deixando escapar ‘restos’, produzindo uma ‘polissemia irredutivel’ (Derrida 1990:39)
prépria a performatividade. (PINTO, 2007, p.8).

O uptake é a interssignificagao, a relagdo entre interlocutores, em que as forgas envolvidas no ato de fala sédo
negociadas pelos falantes. As convencgdes ritualizadas, que estdo presentes em um ato de fala, pressupdéem que o

enunciado performativo atue para além do momento em que é dito.

Encontramo-nos com a iterabilidade, que é a possibilidade de repeticdo de um signo, que possibilita e constitui o
rito. O signo, uma vez constituido, pode ser repetido n&o apenas na auséncia de seu referente, mas também de seu
significado. O ritual n&o se caracteriza por uma eventualidade e sim pela repeticdo. Desta forma: “Cada momento
unico, presente e singular, de realizagao do ato, € um momento ja acontecido, em acontecimento, a acontecer — € essa

imbricacao que permite a performatividade.” (PINTO, 2007, p.9). Torna-se, assim, uma agao politica.

Ou seja, a performatividade nao se restringe apenas ao momento presente, mas a historicidade do ja acontecido
e ao devir. Tanto o que ja foi quanto o que sera nao podem ser definidos com certeza, ou totalidade. O contexto do ato
de fala ndo é simples: ao considerar o sujeito que fala, encontramo-nos com o fato de que o sujeito produz e age por
meio da linguagem, ao mesmo tempo em que ela produz efeitos sobre o sujeito. Quem fala ndo é apenas um falante e
tampouco é apenas resultado do efeito do ato de fala. Ele é parte integrante da performatividade. E o ato de fala é ato

corporal, escapando a dicotomia usualmente empregada para designar corpo e mente.

O corpo age no e através do que é dito. O ato de fala € operado, ao mesmo tempo, pelo que é dito, por quem diz
e como se diz. Uma vez que o corpo que fala, e portanto age, é estilizado, a sua agdo excede o momento da fala e é
caracterizada pela repeticdo. E € isso o que identifica um corpo legivel: a existéncia de sua histéria e a sua

possibilidade de repeticdo (ambas alicergadas na convencionalidade).

O corpo, nao como elemento fisico ndo-convencional mas como elemento regulado pelas convengdes
ritualizadas nele inscritas, e performativizado pelo ato que postula sua significagdo prévia, impede a
reducdo da anadlise do ato de fala a analise das convengdes linguisticas. A performatividade ndo é a
capacidade de acao efetuada pelo enunciado; a performatividade € a capacidade de agao operada pelo ato
de fala na sua materialidade plena — sonora e corporal. (PINTO, 2007, p.12).
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Entendemos o corpo como integralidade em correlagdo com os atos de fala. A partir desse encontro constroem-
se as identidades, legiveis, que caracterizam e definem um corpo. Da mesma forma, a performatividade possibilita uma
brecha. Um sujeito que se afirma por meio de seus atos de fala e suas a¢des pode subverter os rituais repetidos. “A

performatividade é o que permite e obriga o sujeito a se constituir enquanto tal”. (PINTO, 2007, p.13).

A fim de compreender a performatividade na relagdo com os corpos, Joana Plaza Pinto volta-se ao termo
identidade, termo que se firmou nos ultimos dois séculos “como um parametro de definicdo do sujeito”. (PINTO, 2007,
p.13). Nesse sentido, a identidade é definida quando o sujeito pode ser compreendido como unidade representativa de
um certo tipo de vida social e psiquica, o que demanda uma estabilidade do ser, que pode ser definido pelo grupo ao

qual faz parte.

Essa compreenséao de identidade pressupde a existéncia de grupos de pessoas estaveis e coesas. Trata-se de
uma visao essencialista da realidade, que traz o entendimento de um individuo indivisivel e puro, com um perfil ideal.
Sujeito previsivel, controlado e representado pelo direito juridico. Essa aparente universalidade acaba por legitimar
politicas sociais que reproduzem ideologias dominantes, essas regem atos de fala que buscam a estilizacdo dos

sujeitos, indo ao encontro de suas ideologias.

A visdo essencialista cai por terra se pensarmos que o grupo nao existe sendo for postulado e sustentado por
estilizacbes e pela repeticdo dos rituais. O sujeito ndo apresenta uma identidade essencialista ou totalizante. Assim, o
papel da linguagem difere quando se dissipa essa visao. Isso porque ndo mais a linguagem evidencia quem € o sujeito,
expondo a sua esséncia, mas, a partir dos enunciados, participa de seu processo de estilizagcdo. Sob o ponto de vista
da performatividade, o sujeito se constitui como um processo, em que os rituais estilizados se repetem, de forma a

procurar definir singularidades:

No conjunto de agdes que garantem identidades, a linguagem é sem duvida elemento fundamental, porque
as ag¢des nao linguisticas que postulam o sujeito, quando descritas, sdo ao mesmo tempo repetidas nos
atos de fala que as descrevem. A linguagem nao reflete o lugar social de quem fala, mas faz parte desse
lugar. Assim, identidade nao preexiste a linguagem; falantes tém que marcar suas identidades assidua e
repetidamente, sustentando o ‘eu’ e o ‘nds’. A repeticdo é necessaria para sustentar a identidade
precisamente porque esta nao existe fora dos atos de fala que a sustentam. (PINTO, 2007, p.16).

Se as identidades nao existem em sua esséncia, a repeticdo e a estilizagcdo buscam torna-las “verdadeiras”, ou
seja, que sua existéncia seja afirmada. A medida que compreendemos esse mecanismo de repeticido da
performatividade e que os enunciados ndao mais constatam a realidade, mas a performam, estabelecemos outra

concepgao, em que a propria nogao de realidade totalizante, universal e essencialista € questionada.

O género pode ser compreendido como um exemplo da estilizagdo e da marcagao da identidade, por meio dos
enunciados. Isso porque € um conjunto de repetigdes ritualizadas, que remontam a ideologias da sociedade patriarcal.
E, também, uma ferramenta de regulacdo dos corpos, sendo “uma das estilizacdes obrigadas ao corpo, um conjunto de

atos de fala que impulsionam uma marca ao corpo: a marca de género”. (PINTO, 2007, p.19)
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Butler (2016) questiona inclusive a compreensdo comum em doutrinas feministas que se pautam na diferenga
entre sexo e género, sendo o primeiro uma caracteristica biolégica e o segundo cultural e social. Isso porque, pensar
sexo a partir de uma explicacédo biologica evidencia uma nogao previamente estabelecida do corpo. A existéncia do
sujeito ja estaria determinada antes de seu nascimento. Vale lembrar que a anatomia foi utilizada por um bom tempo
como um elemento de legitimagdo da diferenca homem e mulher, a partir dos binémios fecundagdo e geragéo,

produtividade e fecundidade, e outros, ja citados anteriormente.

Dessa forma, “a categoria ‘género’ vem para analisar a organizagdo social imposta aos corpos sexuados nos
paradigmas histoéricos existentes.” (PINTO, 2007, p.18). Propde-se a nao restricdo da diferenga apenas entre masculino
e feminino, pois tal diferenca afirma a dualidade, em que o feminino é olhado a partir de sua articulagdo com o

masculino, enquanto seu outro, sua oposicao.

Vale lembrar que nao é possivel unificar e padronizar o homem ou a mulher, uma vez que nao ha apenas um
modelo de um ou do outro. Também se deve considerar que a leitura da diferenca sexual € feita a partir do ponto de
vista sexuado. A estilizagdo dos corpos, trazida pelos atos de fala, naturaliza a diferenca e legitima o discurso da

violéncia (ndo apenas fisica) a partir do modelo da diferencga sexual. Em resumo, podemos dizer que:

Num ato performativo entendido radicalmente, o sujeito instala um efeito de género, ndo como quem
apenas o descreve (escreve, inscreve) para o outro, mas ao mesmo tempo e principalmente como quem
interpreta para/no outro e lembra o outro/para o outro/para si: marca e opera a sua posi¢cao na alteridade,
apresentando um efeito que excede a intengdo do sujeito. Esse excesso produzido é redobrado pelo corpo
que fala: corpo previamente significado, e significado nas suas estilizacées de género. (PINTO, 2007, p.
22).

Na l6gica das estilizagbes de género, aqueles que escapam da linguagem e de suas convengdes, bem como do
género inteligivel, despertam a otica da impossibilidade sexual, causando uma desorganizagdo nas regras que
governam sexo, género e desejo. Joana Plaza Pinto traz como exemplo para essa questdo o hermafrodita. Contudo,
se o discurso heteronormativo busca a compreensao dos géneros a partir de uma otica naturalizante, também se
“‘desencaixam” todos aqueles que ndao podem ser classificados dentro da légica e que estao fora da unica possibilidade
de existéncia dada ao sujeito: ser homem ou mulher. Sdo corpos impossiveis, que estariam contra a natureza, como os
corpos dos homossexuais e das pessoas transgéneras. Como € o corpo de Etevaldo. A indefinicado, a pluralidade e a
instabilidade marcam elementos estranhos, eliminaveis, de vidas que nao tém valor social e sdo passiveis de sofrer
violéncia. De qualquer forma, essas vidas continuam existindo, possibilitando brechas, criando novos rituais de
repeticdo e, consequentemente, outros atos de fala e estilizacdes. Resistem, uma vez que escapam das possibilidades

ja ritualizadas.

O filésofo espanhol Preciado? traz em seu Manifesto contrassexual (2014) uma analise da diferenca de género
— em consonancia com Judith Butler — como produto de explicagdes essencialistas, pautadas em justificativas

“biolégicas” que privilegiam a heteronormatividade. Busca dar voz aos corpos invisiveis, propondo uma existéncia para

22 Em janeiro de 2015 Beatriz Preciado mudou o seu nome para Paul Preciado. A publicagdo do Manifesto Contrassexual aconteceu antes de
sua mudanca de nome. Podemos encontrar ainda referéncias ao autor como Paul B. Preciado.
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além de géneros masculino e feminino. Reforga o poder dos desvios e das derivagdes em relagdo ao sistema

heterocentrado. O corpo, lugar de opresséo, é visto também como centro de resisténcia.

A contrassexualidade ndo é a criagdo de uma nova natureza, pelo contrario, € mais o fim da Natureza como ordem que
legitima a sujeicdo de certos corpos a outros. A contrassexualidade é. (...) No dmbito do contrato contrassexual, os
corpos se reconhecem a si mesmos ndo como homens ou como mulheres, e sim como corpos falantes e reconhecem
os outros corpos como falantes. (PRECIADO, 2014, p.21).

Nessa visdo, os corpos ndo mais estilizam a partir de atos de fala e dos padrées heteronormativos. E sim
produzem e querem colapsar os atos de fala. Causam rupturas e brechas na linguagem, buscando inclusive novas
palavras e terminologias. Os estudos de Butler e Preciado sao praticas politicas?®. Propdem, a partir da genealogia do

poder corporificado, a desativacao das dicotomias de género.

3.2 O inicio do processo: crises

Apds a escolha do texto e das leituras, iniciamos 0s encontros semanais com experimentagdes praticas em
agosto de 2016. Como ja citado anteriormente, os atores participantes do projeto sdo meus alunos na Escola Municipal
de Artes Maestro Fégo Camargo e ja haviam vivenciado o processo ludico (durante o primeiro semestre daquele ano)
e iniciavam, durante as aulas curriculares, a experimentacao do processo dos vetores. A escolha foi partir dos topicos
do processo ludico: presenga, articulagdo, peso, apoios, resisténcia, oposi¢cao e eixo global. Os vetores foram sendo
solicitados e usados ao longo do processo conforme a percepcéo da necessidade dos corpos e dos movimentos.

Procurei em nossos encontros experimentar a ndo separagao entre o que seria um periodo de pesquisa do
processo ludico para a posterior investigagao no processo de criagdo. Nos ensaios, a ideia era desenvolver os topicos,

desde o0 aquecimento até a experimentacao e improvisagao, visando a criagao.

Figura 3 - Aquecimento: estudo das articulagdes. Foto: Natasha Curuci

2 Vale ressaltar que, apesar de ambos os tedricos estudarem a perfomatividade de género, suas teorias se diferem a medida que Preciado
propde a implosao da nogao de género.
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A entrada do ator Juliano Toledo aconteceu apenas em novembro de 2016, de forma que no periodo inicial de
ensaios e trabalho, integravam o grupo apenas as atrizes Isabela Almeida e Mariana Amaral. O periodo relatado a
seqguir, que contempla as primeiras crises, ocorridas ja no primeiro més de ensaios, reune apenas as percepgoes e
as pesquisas relacionadas as duas atrizes.

Nos primeiros ensaios apoés leitura e reflexdo acerca do texto, procurei trabalhar com o espago de trabalho
dividido ao meio, a fim de nos aproximarmos do primeiro momento do texto, em que as duas personagens
encontram-se divididas por uma cerca e mantendo entre si uma distancia segura. Na relagdo com a cerca foram
trazidas (em diferentes experimentagdes), imagens e sensagbdes como: calor, sede, vontade de fugir da prépria vida,
o desconhecido, a curiosidade e a esperanga depositadas no atravessar da cerca, motivos e necessidades em
atravessa-la ou nao.

Os topicos de trabalho da técnica também foram pesquisados com relagdo a cerca e a imagem criada.
Trabalhamos a presenga na percepgéo de si e da colega de cena; o movimento articular; a oposi¢ao e a resisténcia

(principalmente na ambivaléncia de sensag¢des em atravessar ou n&o a cerca).

Durante as improvisagdes, buscava manter-me atenta e presente nas instrugdes, relembrando-as do foco da
pesquisa no tépico escolhido e na relagdo com a outra e a cerca. Era comum, apds as improvisagdes, a retomada e
a re- experimentagdo, visando revisitar os momentos julgados potentes, tanto por minha parte, quanto por parte das
atrizes — na observacéo da outra e na experimentagdo. A pratica de uma assistir a outra, e inclusive experimentar a
repeticdo sensivel de seu movimento ou do movimento da outra tem sido constante na experimentacao, desde o
inicio dos encontros. Aos poucos, nas improvisagdes fui acrescentando o jogo do platd, em que as atrizes, na
relacao entre elas, deveriam equilibrar o espago cénico.

Também no primeiro momento lancei mao de improvisacdes teatrais, a fim de nos aproximarmos do tema
escolhido: a convencionalizacdo ritualizada de homem ou de mulher. Improvisagdes em que, por meio de

movimentos parciais, as atrizes buscavam a relativizacdo desta convencéo.

Figura 4 - Isabela e Mariana em sequéncia criada a partir de trecho da pega. Foto: Natasha Curuci
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Foi feita uma leitura do texto em movimentos e sequéncias, criados pelas atrizes, a partir do inicio da narrativa,
por meio do resgate de movimentos experimentados nas improvisagbes. A sequéncia foi criada primeiro
individualmente e, em seguida, em conjunto. A escolha aqui foi criar uma sequéncia unica, experimentada pelas
duas atrizes. ApOs essa etapa, retomei os tépicos da técnica Klauss Vianna na relacdo com a sequéncia, visando
torna-la mais consciente. Nesse momento senti a necessidade de variacdo de ritmo da movimentagao, entao, pedi

que experimentassem textos da peca junto com a movimentagao.

Crises, duvidas, e perguntas povoaram o processo. Uma pergunta me acompanha desde entdo: o que garante
que o processo acontega respeitando os principios e tépicos da técnica? Sera que essa primeira criacdo de
movimentos de fato teve a técnica como ponto de partida, ou sera que naquele momento utilizamo-nos da técnica

como um aperfeicoamento para os movimentos ja criados?

As perguntas seguiram-se uma percepgao: buscamos a quebra e a flexibilizacdo de padrdes nos corpos e
buscava provocar esse processo no corpo das atrizes, mas ndo me atentei nesse primeiro momento aos meus
padrées enquanto diretora. Era necessario que a quebra dos padrbes acontecesse também em mim. E que eu
pudesse, por meio dos topicos da técnica, mudar o ponto de vista e possibilitar essa quebra de padrées também na

criacao das atrizes.

Outras perguntas e crises, alimentadas e alimentando a pergunta central também habitaram o que estou
considerando a finalizagao da primeira etapa de nossos encontros. Uma de minhas percepcgdes foi a necessidade de
maior conhecimento do proprio corpo por parte das atrizes, em especial do apoio dos pés no chéo e do centro de
gravidade localizado na bacia. A partir dessa percepgéo, senti a necessidade de trazer o trabalho com o primeiro e

segundo vetores (pés) e terceiro e quarto vetores (quadril).

Figura 5 - Pesquisa do apoio dos pés em movimento proposto por Isabela. Foto: Natasha Curuci
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Constatei que a auséncia dos vetores e da consciéncia do préprio corpo, faziam com que seus movimentos nao
se projetassem no espago. O apoio ativo dos pés no chdo ndo se concretizava e os movimentos dos bragos nao
estavam conectados com o centro do corpo ou com o apoio dos pés. Notei que tal dificuldade trazia uma autoimagem

insegura, fragil, que transparecia em cena e dificultava a manutencédo da presenca.

Estavamos em meados de agosto de 2016, por volta de um més apos o inicioados ensaios, e ali repensei todo o
processo. Percebi que o modelo e a ideia de movimento pronto, que deveria ser copiado, ideia que buscava negar,
estava presente na relacado entre elas. A Mariana queria ser a Isabela, se movimentar como ela. Sera que eu tinha
incentivado isso? Sera que a conducgao do processo daquele dia e dos dias anteriores tinha sido responsavel por isso?
E necessario quebrar essa ideia de modelo, mesmo na relagdo entre elas. Por outro lado, como incentivar na Mariana
um melhor conhecimento do seu corpo, a fim de ampliar a sua movimentagao, seu eixo global, a projecdo de seu
movimento?

Constatei que processo didatico e criativo se fundem, dependem um do outro. Era necessario trazer os topicos
da técnica na vivéncia, na proposi¢ao, na descoberta, e ndo os compreender com algo ja adquirido a ser retomado. Era
necessario trazer os tépicos, e perceber naqueles corpos quais os tépicos poderiam propor novos movimentos, novas
pesquisas, novas relacbes com a percepc¢ao do préprio corpo. Flexibilizar os padroes de movimento que os corpos
estdo acostumados a reproduzir. E provocar naqueles corpos autonomia, a possibilidade de investir em sua

movimentagao, acreditar nela.

Avaliei que o processo didatico acontece no encontro, na percepgao das necessidades do grupo, e afeta as
atrizes, e, talvez mais do que isso, me afete, também. Modifica 0 meu lugar, a minha proposigéo. E me faz notar que os
tais padrées de movimento que buscamos flexibilizar, também estdo presentes em minhas proposicdes, em um
mecanismo de criacdo, que venho desenvolvendo ao longo de minha experiéncia. E preciso abrir mdo. E preciso
repensar. Qual o ponto de partida para a criagdo do movimento: o tema e as imagens trazidas pelo texto ou os tépicos
e os vetores? Ou os topicos e os vetores na relagcdo com o texto? Quais imagens ou instru¢des provocam o
movimento? Quando o mesmo movimento € feito pelas duas, como estimular a manutencdo das singularidades do
corpo e nao entender o outro como modelo a ser copiado?

Aos poucos vejo que talvez estivesse muito preocupada com o resultado, e que nao estava dando tanto espaco
ao processo. Que talvez, na criagdo dessa sequéncia de movimentos, a técnica ndo fosse ponto de partida, mas
funcionasse quase como uma ferramenta, um instrumento para “limpar” a movimentacao criada.

Continuei o processo, formulando tais pensamentos e perguntas, lidando com a crise. As poucas certezas que

tinha se derretiam. E agora? Porém, a sensacao era que ali de fato iniciava-se o estudo.

3.3 Etevaldo (a)?

Apods a escolha do texto, procuramos compreendé-lo a otica de nossas discussdes. Desde o seu principio, o
texto teatral de Newton Moreno se apresenta sobre a logica da ruptura da linguagem. O leitor (ou o espectador)

desconhece o
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nome das personagens da histéria. Tampouco ha uma preocupacado em identifica-las ou construi-las sob uma odtica
essencialista. Nos perguntamos como chama-las, como escrevé-las, como nos referir a elas. De forma que, ja no
primeiro contato com o texto.o ato de fala ja esta presente em nosso questionamento sobre a maneira de enunciar,

0 que ja cria em si uma ruptura, que resulta em uma escolha ou em uma repeticdo de convencionalidades.

Em seu inicio, Agreste nos mostra o casal, seus encontros, a fuga do passado e a construgdo de sua casa,
cercada de arame, “para se prenderem por dentro” (MORENO, 2008, p.22). Ao longo dessas construcdoes as
personagens performam seus papeéis dentro da dualidade dos géneros: o masculino e o feminino e suas estilizagdes.
Nos encontros na cerca, ela levava comida, pedacos de chita do vestido, perfume. Ele comia, amarrava o tecido na
enxada, deixava o seu sangue no arame da cerca. Ou seja, nesses encontros a ele é reservado o trabalho, a
produtividade, a virilidade. A ela, a dogura, a fragilidade, o cuidar e o cozinhar. Ele era “lavrador no Nordeste do pais.

Reino de areia e de sede. Era honesto. Forte. De pele marcada. N&o da para saber a idade.” (MORENO, 2008, p.19).

O texto nao explicita as escolhas e os motivos da personagem que performa o género masculino. Nao se sabe
se a estilizagdo provém de uma necessidade de sobrevivéncia de performar um género a fim de ndo ser marcado como
diferente. De qualquer forma, a vida do casal reafirma a marcagcdo de papéis propostos pela sociedade
heteronormativa. O que fica claro, porém, é que ndo ha um incbmodo por parte da Viuva em relagdo a sexualidade do
marido. Ela parece ndo se preocupar com homem ou mulher, masculino ou feminino. Frente a descoberta anatémica
feita apds a morte, sua Unica preocupacgao continua sendo a auséncia de seu companheiro.

Apds um primeiro encontro com o texto, comecamos a experimenta-lo a partir da provocacado dos topicos do
processo ludico. Nesse sentido, fizemos uma leitura corporal do mesmo, ensaio a ensaio, a partir de imagens ou
tépicos que julgavamos que o alimentassem. Assim, os primeiros ensaios foram dedicados ao inicio do texto descrito
acima: o encontro dos dois amantes e a sua relagdo com a cerca. Nesse primeiro momento procuramos imagens que
trouxessem as estilizagbes de feminino e masculino. A proposta era ir ao encontro das convengdes ritualizadas,
inclusive na construgao corporal para, posteriormente, conforme tais ritualizagdes iam sendo questionadas, também a
construgao corporal dessas ritualizagdes seriam relativizadas.

A oposicao, escolhida como topico corporal na relagdo com a cerca e entre as personagens, por nos remeter a
intencao e contraintencdo, a vontade de ir e ao medo do desconhecido, acabou por se tornar uma tdénica constante no
exercicio, ao lado da resisténcia. O tdpico corporal evidencia a maneira com que as demais personagens
relacionavam-se com a Viuva apos a morte do marido.

Durante a historia, as personagens pouco falam por si. Sdo descritas como um casal de poucas palavras. O texto
€ construido por narrativa e a histéria do casal € apresentada em terceira pessoa, por contadores, que se desdobram
nas personagens. O casal pouco fala, é falado. Apés a morte do marido, a mulher ganha poucos momentos de fala,
nos quais em geral se relaciona com outras personagens que ali estdo para julga-la e negar-lhe conforto,
representatividade e ajuda.

Para a representagdo dessas personagens, as duas atrizes revezam-se entre Etevaldo, a Viuva, o Padre, o

Delegado, as Vizinhas e a Mae. A representacéo de outras personagens que nao o casal € marcada por um pano azul,
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que alterna a sua funcionalidade: gravata, saia, estola ou lencgo. As representagdes sdo marcadas pela contagao de
histérias, alternada por momentos em que as atrizes personificam a personagem. As atrizes sdo também contadoras,
apresentam a histéria ao publico, por meio das palavras e da movimentagao corporal, que busca a construgao da

contacao de histérias.

Na apresentacao de Agreste, Newton Moreno traz a seguinte exigéncia:

A idéia deste texto € servir como exercicio de narrativa para um ator-contador (atriz). Preferencialmente,
sozinho em cena. O narrador pode assumir todas as outras personagens, vilva, o padre, o delegado, e
as vozes dos moradores.

Ou dispor de outro(s) ator(es) que cria(m) uma partitura fisica para determinados momentos da estéria.
Da unido destas duas linguagens — a oralidade e a dancga-teatro; verbo e movimento — sera feito o
espetaculo.

Um(a) narrador(a).

Velho(a) contador(a) de estérias. Daqueles que reunem um grupo ao redor da fogueira ou embaixo de
uma arvore com uma viola/sanfona, pontua suas histérias com as musicas e acordes que saem de seu
instrumento. Ele(a) recebe o publico, da o clima de cada passagem do texto, pausas, enfim € o grande
condutor da cena. (MORENO, 2008, p.18).

O autor propde a pega como um estudo, no qual se alternam a movimentacdo e a oralidade. Assim, ao
aproximarmo-nos do texto procuramos sua leitura em movimento. Tal oralidade é construida tendo por base uma

narratividade épica, em que ndo ha drama presentificado e sim narrado, como atenta Antonio Rogério Toscano:

Pois no palco, nada se concretizava como realidade dramatica (Szondi, 1987). Tudo vingava como
pintura imaginaria: sugestao lirismo e narracdo — ou, de volta, inquieta poesia dramatica. Nunca drama.
Em Agreste, até mesmo os didlogos, insistia a rubrica, poderiam sugerir como desabrochar da flor, nas
expressdes do narrador central — um contador de histérias — ou dos atores-dangarinos, responsaveis
pelo deslocamento da cena para a fronteira com a fisicalidade, com a oralidade € com a construgao
performatica, plastica. (TOSCANO, 2004, p.108).

Agreste localiza-se no espago entre o dramatico e o épico narrativo. A sugestdo de Newton Moreno para a
cena é que ela se desenvolva por meio de um ator-contador e o referencia, em seguida, como um velho contador de
estdrias, que se torna o condutor da cena. Ou seja, a fabula ndo mais se localiza no ambito dramatico do tempo e
acao presentes. Aqui os fatos sao narrados por alguém que conhece a sua totalidade, o que localiza, portanto, a agao

no passado?. Além disso, a figura do ator- contador aproxima-se da tradi¢gao oral.

A construgdo do exercicio cénico procurou se desenvolver por meio dessa compreensdo de oralidade. A
fim de reforcar tal olhar, trabalhamos com trés atores- contadores. Além das duas atrizes — que materializam e
assumem a vivéncia das personagens, utilizando-se da sugestao e da poética narrativa — sentimos a necessidade
de uma outra figura, que se caracteriza como um Narrador-contador, que representa a nossa visao, o nosso olhar
para a historia. Essa figura coloca-se para apresentar uma ideia de género nao pautada pela binaridade homem e
mulher. Um  corpo que traga ao publico a possibilidade de outros géneros, que nao norteados pela

heteronormatividade. Para tanto, convidamos o ator transgénero Juliano Toledo a participar do exercicio cénico.

2 Acerca das questbes dos géneros literarios dramatico e épico ler O teatro épico de Anatol Rosenfeld (2000).
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As personagens — que pouco falam por si — sédo faladas, identificadas ou identificaveis a partir da normalizagao
trazida pelo coletivo. Apenas o homem, apds a sua morte, ganha um nome: Etevaldo. Ele € nomeado quando ndo mais
pode falar e quando perde o direito frente aos demais (Delegado, Padre e Vizinhos) a performar o género masculino. A
mulher repete seu nome, diversas vezes negado pelas demais figuras que compdem a histéria. O nome,
performativamente, lhe da o reconhecimento da identidade masculina.

Quando o nome é descartado e ignorado pelos demais personagens, Etevaldo perde a sua singularidade. Os
interlocutores da mulher insistem em nomea-lo e lembra-la do papel social que resta ao seu companheiro: “O MARIDO
DELA E FEMEA” (MORENO, 2008, p.29). A Etevaldo ja ndo resta mais voz, e ele ndo mais pode agir por meio de
palavras. A personagem também nao mais age no decorrer da cena. Volta a ganhar poder de agao apenas no final da
peca, no momento de sua morte, que marcamos em nosso roteiro com o levantar-se das duas personagens e um
beijo, no qual afirmam o seu encontro, como dois corpos falantes, ndo limitados a binaridade dos géneros. Na
sociedade heteronormativa representada por aquela comunidade do sertdo, marcada pela binaridade, a Etevaldo resta
ser classificado em um género, sob o argumento biolégico naturalizante, e ndo aquele que performara durante a sua

vida.

O nome Etevaldo, expedido pela mulher, garante o seu reconhecimento individual, mas tal reconhecimento
apenas € aceito por ela. Ja as demais personagens nao t€ém um nome, sdo nomeadas a partir de suas fung¢des sociais:
Padre, Delegado, Vizinhas e Vizinhos. Nao sao reconhecidas em sua individualidade, mas pelos seus papeis sociais, o

que lhes garante representatividade juridica. A mulher é negada toda a identificacdo: individual ou social.

Aos poucos, a casa passa da esfera privada para a esfera publica. La entram e saem personagens, que agem e
enunciam convencionalidades que se relacionam com os seus contextos e papéis sociais. As Vizinhas sao as primeiras
a chegar, demostrando a sua solidariedade com a Viuva. Ajudam com os preparativos e se propdéem a vestir o morto.
Porém, quando descobrem que se trata de corpo anatomicamente feminino, mudam a postura, e as suas acdes
passam a ser marcadas por falas de pavor, determinando o pecado, que deve ser punido. S&o elas que, ao enunciar
uma “constatagao”, procurando revelar a “verdade” da situagao, tornam a situagao publica. Ou seja, as suas falas, que
a principio podem confundir-se com constatagdes da verdade, tornam publica a intimidade do casal, enunciam a
convencionalidade que deveria ser cumprida, mas nao €, performam regras sociais que uma vez nao cumpridas tornam
as personagens passiveis de castigos. Suas falas, repetidas, evidenciam o risco de nao se reiterar os rituais

estabelecidos.

O Padre enuncia nova condenagao e nega a representatividade religiosa ao casal. Nao benzera o morto, apesar
da insisténcia da Viuva. Deixa de lado por um momento seu papel social, tem pena dela, mas diz-lhe que nédo pode

fazer nada, visto que publicamente todos ja conhecem os fatos: “Eles sabem que eu sei que ele é mulé.

Pelo menos se tivesse me chamado antes, nés teriamos feito de outro jeito. Ninguém tomaria conhecimento,
minha filha. Ja enterrei gente que nem vocé e ela...” (MORENO, 2008, p.31). A abencoa, mas ao abrir a casa e
encontrar-se frente a outras pessoas reassume o seu papel social e reafirma os rituais convencionais, o julgamento e a
culpa: “Herege! Herege!!!” (MORENO, 2008, p.31). Aqui fica clara a importancia do coletivo, do reconhecimento social
das convengdes institucionalizadas pelos enunciados. Uma vez frente ao coletivo, o Padre repete e afirma o seu papel

social e o comportamento esperado para a Viuva.
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Logo chega o Delegado, negando-lhes o direito a terra, para o enterro ou para moradia. Seus enunciados
ofendem, violentam-na e a alertam de que sera presa no dia seguinte, findado o enterro. Sentencia: “Amanha, na
cadeia, a senhora vai conhecer macho para nunca mais se confundir. E para gente num se confundir, para todo mundo
saber qual é a tua raca, coronel quer lhe marcar a cara, como deve ser feito com todas as vacas do rebanho.”
(MORENO, 2008, p.33). Na saida do Delegado, a Viuva “se sentia um prato de comida estragada. Uma carnica. Um
penico. Um escarro. Uma doenga. Um pus. Um cancro. Uma gota. Suja, suja, imunda. E ndo entendia porque.”
(MORENO, 2008, p.33).

Etevaldo e a Viuva apresentam-se como um risco. Isso porque a impossibilidade e o desencaixe abrem
possibilidades ndo pensadas € ndo programadas na ordem das coisas. Para tanto, por meio dos atos de fala é
decretado que tanto a vida da Viuva quanto a de Etevaldo sdo descartadas e descartaveis. Quando ndo mais podem
ser nomeados como um casal bem quisto, discreto e sem filhos (como o0 sdo no inicio da pega); quando nao performam
mais as convengdes como devem ser aos olhos da sociedade; quando ndo mais podem ser classificadas e nomeadas,
aquelas vidas tornam-se comparaveis ao gado. Sdo vidas sem valor juridico e que se tornam também vidas que nao
valem a pena ser vividas. As outras vidas, que performam as convengdes e que, por isso, tém valor humano e juridico,

colocam fogo na casa, resultado da vergonha que sentiam do casal, como forma de negar-lhes e apagar a existéncia.

Durante a construgdo das cenas, na relagdo entre a Viluva e as demais personagens, nossa intengao foi
investigar os atos de fala. Investigar como aqueles discursos atuavam na relagédo entre as duas personagens e no corpo
da Viava. Ou seja, em primeira instancia a agao do discurso (que também é acao) do Padre, do Delegado, dos Vizinhos
e das Vizinhas na Viuva. A partir da percepgcdo que os corpos que enunciavam o discurso eram também socialmente
determinados por eles. De forma que os corpos, ao mesmo tempo que enunciavam também eram enunciados pelos
seus discursos. Procuramos identificar as formas de contaminagao por meio de uma qualidade ou de uma caracteristica
do movimento. Por exemplo, como o peso que determinava a movimentagdo do Delegado acabava por contaminar o
corpo da Viuva, tornando-o mais pesado. Outra pesquisa foi a de observar como aqueles corpos agiam, qual a sua
linguagem. Como o enunciado se manifestava ndo apenas por meio de palavras, mas também por sua gestualidade.
Dessa forma, as personagens corporificavam o poder, representado pela Igreja (na figura do Padre) e pela Lei (na
figura do Delegado). Como os corpos e os sujeitos sao dados como processo, € nao estabelecidos a priori, nega-se
uma visdo essencialista. Eles sao vulneraveis ao outro e ao coletivo. Por meio do qual somos reconhecidos, e isso se
da a partir do momento que somos reconheciveis, 0 que se ancora em repeticdes de normalizagées do comportamento.

E se somos reconheciveis tendemos a repetir as normalizacdes sociais.

(...) somos o tempo todos desfeitos pelo coletivo. Se isto ndo acontece é porque estamos perdendo alguma
coisa. O corpo implica em mortalidade, vulnerabilidade, agenciamento. A pele e a carne nos expbem ao
olhar dos outros e também & violéncia. E corporalmente que vivemos este risco de sermos acometidos por
todos e, ao mesmo, de agenciarmos essa mesma violéncia que nos aterroriza. Vivendo sempre em
relacionalidade estamos abertos ao outro, independente da nossa vontade e o Unico modo de fortalecer
esta vulnerabilidade é evitando a imunizacgdo ao coletivo. (GREINER, 2016, p.11).
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Da maneira como compreende Butler, os enunciados, ao classificar e nomear os corpos, os tornam reconheciveis
e, dessa forma, conferem possibilidade de existéncia, que se constitui inclusive por meio da representatividade juridica
e politica. Por outro lado, se os corpos nao sao reconheciveis dentro da otica do poder, que € regida pela
heteronormatividade patriarcal, perdem o direito a representatividade e a existéncia. “O poder juridico produz o sujeito
que representa, baseando-se naquilo que ele supostamente é ou deixa de ser.” (BARRETO, 2016, p.41). Em um
espaco em que as esferas publica e privada ndo mais séo distintas (uma vez que a casa deles tornou-se espaco de
discussao politica), ndo ha mais representacgao juridica possivel para Etevaldo e a Viuva. Nao mais se pode garantir a
segurancga e a vida de ambos. Vulneraveis aos demais, as personagens sao julgadas e classificadas. A linguagem
(como expressao do poder) atua violentamente naqueles corpos. Essa atuagédo e violéncia acontecem nos corpos da
Viuva e de Etevaldo, mas também nos corpos das outras personagens, que performam a convencionalidade de seu

papel social. Visamos, por meio do exercicio pratico, buscar a intervengédo da linguagem nos corpos.

Ainda em relagdo aos espacos publicos e privados, Butler questiona essa separacio, a partir da compreensao
de que ha uma grande parcela de pessoas que continuam invisiveis no espago publico que seria 0 espago de
visibilidade e que ndo se constitui como o espago de todos, mas, desde a podlis grega, como espago de alguns. A
concepgao classica de publico e privado define-se em oikos, economia doméstica, e polis, vida publica. O oikos baseia-
se em uma economia escravagista e patriarcal, e s6 tem direito a vida publica aqueles que possuem uma autonomia
privada. No caso da Grécia, os homens livres. Essa estrutura se repete até hoje. Butler busca uma compreenséao de
espaco publico como espago de reunidao entre corpos. O que remonta a pergunta: quais corpos podem se encontrar?
(BARRETO, 2016, p.43).

Volta-se a distingdo entre bios, vida que tem representatividade politica e protecao juridica, e zoé, que pode ser
morta em sacrificio. Tanto Etevaldo quanto a Viuva encontram-se situagao. Suas vidas — zoé — sdo descartaveis, a eles
ndo mais pertence o0 espago privado, tampouco o publico. Nao classificaveis juridicamente, suas mortes séo
legitimadas por sua inexisténcia politica.

As personagens entram e saem do espacgo cénico que remonta a casa da Viuva. Por meio de movimentagao
ampla preenchem aquele espago, enquanto a movimentagdo da Viuva torna-se cada vez mais retraida. O espaco
escancarado, tornando-a alvo de todos os olhares. A ela ja ndo ha mais espaco privado. Ao mesmo tempo, ja nao pode
mais pertencer ao espago publico, pois tornou-se um risco, uma vez que representa uma possibilidade n&o
convencionada e nem naturalizada. A situacédo dela agrava-se quando ndo reconhece 0 mesmo que os demais no
marido morto. A ela ndo interessa estabelecer a dicotomia entre homem e mulher, masculino e feminino. Apenas quer ir
com ele. Por negar a linguagem, ela também passa a ndo ser reconhecivel e morre junto com seu marido.
Agradecendo. E nesse momento, um ato que podemos ler como uma resisténcia: acende o candeeiro, em meio ao
fogo, e reconhece-se. Vé-se por inteiro pela primeira vez, pde-se ao lado de Etevaldo e o beija, coisa que nunca
tinha feito antes. Ali, assume morrer junto dele e nega o reconhecimento social que impdem a ele. Enquanto os
demais incendeiam a casa para destruir junto com o espacgo, sua existéncia e a de Etevaldo, ela se olha e escolhe ter

seu fim junto de sua casa, de sua existéncia e de seu relacionamento.

Em nosso exercicio cénico, a finalizagdo acontece com as atrizes levantando-se e se utilizando do fogo como um
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espelho, num gesto de reconhecimento. Reconhecessem-se na lacuna da linguagem. Tornam-se, nesse momento,
corpos impossiveis, inclassificaveis. Corpos que n&do se desenham dentro da polarizagdo dos géneros e que, dessa
forma, representam a brecha e a possibilidade de outras existéncias, outros géneros. Levantam o pano que representa a

cerca e se encontram na lacuna, criam a sua possibilidade. Beijam-se enquanto morrem.

3.4 A criagao de movimentos

Apds o momento inicial de crise foi necessario repensar o processo. Flexibilizar os meus padrdes e reavaliar as
minhas propostas, de forma a me aproximar ndo apenas dos topicos da TKV, mas de seus principios. Entendi ser
fundamental repensar ndo apenas as atividades a serem propostas, como também a instrucdo € o enunciado, uma vez
que esses relacionam-se diretamente aos principios da TKV. Com maior atencao a instrugdo e ao enunciado, visando
respostas aos meus questionamentos, ou novas perguntas, busquei me aproximar mais da improvisagao, alicergada
nos topicos. A fim de renovar o processo, a partir da compreensado da importancia das instrugdes, procurei me utilizar de

algumas estratégias.

Ao compreender — a partir da leitura do ato de fala performativo de Austin — que ao falar, fazemos, repensar o
enunciado tornou-se essencial na condugao do processo criativo ao qual estavamos imersos. Isso porque, as instrugdes
dadas sao resultado da minha presenca enquanto propositora. Avaliei que a ansiedade em concretizar os topicos em
cena, traduzia-se em propostas que visavam um resultado objetivo e ndo privilegiavam a pesquisa e a investigagdo dos
atores-criadores. A ansiedade em ter respostas objetivas para o TCC acabou por se transformar em ansiedade no
momento da proposi¢ao cénica.

Enquanto isso, vivenciava aulas e reflexdes acerca do Processo Didatico no curso de especializacdo em Técnica
Klauss Vianna, na PUC. Semestre extremamente revelador no sentido de compreender a totalidade da técnica e a
relacdo entre os topicos, os principios e os processos propostos por ela. Durante a minha experimentagao e vivéncia
dos processos ludico e dos vetores percebi a interligagdo de topicos, porém, algumas nuances foram afirmadas e
aprofundadas pelos estudos didaticos. Por exemplo, a percepcédo do vetor enquanto apoio e oposicédo. Acerca disso,
podemos ressaltar um trecho em que Neide Neves explicita tais relagdes:

O apoio ativo favorece a manutencgao dos espacos articulares permitindo que os ossos sejam redirecionados
e ajuda na economia de esfor¢co para a sustentagdo do corpo parado ou em movimento, uma vez que o
peso é distribuido e localizado no centro dos ossos e de cada regidao (cabega, tronco, bacia, membros).
Esses direcionamentos 6sseos especificos, quando trabalhados em consonancia uns com os outros,
provocam movimentos e oposicbes que levam ao alinhamento das partes do corpo, favorecendo o

posicionamento dos 0ssos em seu eixo em relacdo aos outros € proporcionando equilibrio. Participam, desta
forma, da distribuicdo do peso no corpo. Por outro lado, quando usados separadamente, o movimento

orientado pelos ossos favorece a pesquisa para a descoberta de novos caminhos e possibilidades de

movimento, sempre de acordo com a organizagcao do corpo individual, em dado momento. (NEVES, 2010,
p.49).

O estudo didatico me atentou a percepgao do tempo, que demanda a presenga sensivel do propositor em relagao a
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pesquisa dos alunos. Constatei que tenho, enquanto propositora, uma ansiedade na relagdo com o tempo. De forma
que procurei reexperimentar tal relacédo, tanto na conducéo do presente estudo, quanto nas aulas que ministro na EMA
Maestro Fégo Camargo. Vi que uma instrugdo demanda outros enunciados, que possibilitam pequenas alterag¢des, de
acordo com as necessidades identificadas. Muitas propostas ajudam a evidenciar ou afirmar o que ja se desenha por
parte dos integrantes, outras os relembram do foco da investigagcédo. As instru¢des e as orientagdes se constroem no
instante presente, na pesquisa sensivel. Se consideramos o olho da cena como um estado de atengdo construido,

também o olho do propositor € um estado de atencéo a ser afirmado constantemente.

Fui procurando construir a minha presencga, que reiterava a presenga dos atores-criadores. De forma a instigar e
provocar a pesquisa, minha atitude se pautava na investigacdo. Se a manutencao da atengao nos tépicos de trabalho
possibilita a manutencao da presencga do artista em criagdo, 0 mesmo vale para a proposicdo cénica. Vale lembrar
também que o estado de presenca é fluxo e, assim, diariamente era necessario revivenciar o olhar da proposicéo, de

forma que n&o era possivel cristalizar uma forma de ensaiar ou de propor a partir dos topicos e principios da TKV.

De qualquer forma, eram estes que me auxiliavam na manutengdo de meu olhar, e da mesma forma instigavam
a improvisacao dos atores-criadores, bem como a flexibilizagdo de seus padrdes corporais. Aos poucos pude identificar
tais padrées, bem como suas necessidades de trabalho e de pesquisa. Procurei langar mao dos tdpicos enquanto
flexibilizacdo desses padrdes. Isso porque o trabalho com o tépico propde outra atengéo, outro foco ao movimento, e
proporciona a quebra de automatismos, bem como a escuta do corpo e o desenvolvimento das suas potencialidades.
Identifiquei algumas possibilidades neste trabalho. Ancorados nos primeiro e segundo vetores — com foco no apoio
ativo dos mesmos — os atores apresentavam maior controle do equilibrio corporal. Ja o terceiro e quarto vetores
despertaram nos atores a consciéncia de seus proprios vicios corporais (como a proje¢ao do quadril para a frente) e, a
partir de tal entendimento, foi possivel propor outras organizagdes, a fim de desenhar o corpo das personagens trazidas
no exercicio cénico. Com relagdo a projecao e sustentagcdo do movimento, identificamos que os tépicos oposicao e
resisténcia nos traziam outra qualidade. Aos poucos fui verificando que o trabalho com os tépicos e os vetores, a partir
da singularidade, amplia as possibilidades expressivas do corpo. A partir da escuta e de sua singularidade, o que nao

significa limitar o corpo ao que ele ja faz, mas de ampliar tal potencialidade por meio de estimulos.

As reflexdes e discussdes fomentadas pelas professoras Neide Neves e Jussara Miller acerca do processo
didatico, me trouxeram a dimenséo de que uma aula, uma investigagdo ou uma proposta cénica que tenha a TKV como
pressuposto, né&o se limita a utilizagdo dos tdpicos da técnica, mas sim, deve estar alicercada em seus principios.
Nesse sentido, procurei revisita-los e encontrei-me com a necessidade de instigar um processo de autonomia, que
privilegiasse a pesquisa ancorada no instante presente, pautada nas singularidades dos atores participantes.

Ja havia solicitado aos atores-criadores que registrassem nossos encontros por meio de um diario de bordo.
Estabeleci que o diario me seria enviado ao final de cada més. Na primeira leitura, como ja explicitado anteriormente,
senti a necessidade de que os atores assumissem comigo a autoria do exercicio cénico e a autonomia do processo de
criagdo. Fato que se evidenciava na minha denominagao “professora” em um projeto paralelo, na qual Mariana e

Isabela haviam me convidado para ser propositora. Em roda de conversa, propus que assumissem comigo a coautoria
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das proposigdes, de modo a se apropriarem de todo o processo de criagao.

Buscando o alicerce nos principios propostos pela TKV, procurei valorizar a percep¢ao do momento presente. A
aproximagao com a improvisagao se deu por meio das instrugdes e na relagdao com o texto, tendo os tépicos como
catalisadores. Os enunciados tinham como objetivo fomentar a relagdo entre os atores, ancorada na percepgao de si (a
partir do foco no tépico corporal proposto), do espaco e do outro. Tal relagdo se efetivava na insisténcia da pesquisa,
ancorada no tépico. Ao insistir na percepgao de si, era comum que os olhares voltassem para dentro e que o espacgo e
o outro fossem deixados de lado. As instrugdes incentivavam a atencdo ao espago e ao outro, sem perder a dimensao
de si. A relagdo entre eles também se modificou, o outro tornou-se parceiro de pesquisa, estimulo para a
experimentacado de outros movimentos, mas aos poucos nao mais havia uma relagdo de dependéncia entre eles. Nem
uma tentativa de ser o outro. A partir de uma autoimagem mais confiante, a relagdo entre os atores-criadores foi
intensificada e, consequentemente, eles encontravam-se mais disponiveis para se colocar no lugar das personagens e

vivenciar a relacao entre elas.

Revisitamos movimentos ja criados antes, no més inicial de ensaios. E foi entdo que, no primeiro momento do
texto, que se constrdi na relagédo entre as personagens e a cerca, pudemos intensificar a nossa pesquisa de presenga,
construida a partir dos topicos da TKV, ou com instrucdes referentes a observacdo do outro ou do espaco. Foi assim
que nos apropriamos do jogo do platd: jogo em que os participantes devem equilibrar o espago, mantendo-se na mesma
distancia do centro, considerando o espag¢o como uma balancga, equilibrando-o com os seus corpos. Tal jogo € utilizado
por auxiliar a construcéo dos trés estados de atencdo. A fim de equilibrar o espaco, o participante deve manter-se atento
ao outro e ao espaco cénico. Enquanto o jogo acontece, também ha uma improvisagdo de movimentos, o que faz com

que o ator mantenha-se atento a sua prépria movimentagéo.

Também como uma estratégia buscamos estabelecer outros parametros, como a necessidade de encontrar-se
em um nivel diferente dos demais. Alicercados em tais objetivos, os atores-criadores inserem-se no instante presente,

sdo corpos disponiveis, em estado de escuta, em relacdo com o “eu”, o espaco e o outro.

O vinculo entre as atrizes Isabela e Mariana (que representam nesse momento as duas personagens centrais da
histéria) foi fortalecido na relagdo com a cerca e o ato de atravessa-la. O tépico pauta a improvisagdo, em conjunto com
outras estratégias, como relagdo espacial e desenho de movimentagao entre ambas (por exemplo, a indicagdo de n&o
poderem estar no mesmo nivel). Tais parametros tém como objetivo evitar automatismos. A atencéo as instrugdes —
guias para o movimento — favorece a manutencao da proposta e, consequentemente, a presenga. Dessa forma, quando
via que as atrizes tendiam a cristalizacdo de formas, enunciados eram formulados ou repetidos. Isso porque o corpo
tende a estabilizar-se. Nesse caso, as instrugdes serviam como guia, lembrando os atores das regras do jogo, a fim de

manter a proposta, e também a presenca.
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Figura 6 - Improvisacao: relacdo entre as personagens e a cerca. Foto: Natasha Curuci

A improvisacao, pautada em parametros como: presenca, oposi¢cao e resisténcia, construiu-se como pratica
cénica e n&o apenas como criagdo de movimentos a serem repetidos. Dessa forma, os movimentos ja improvisados
passaram a tornar-se vocabulario, possibilidades a serem revividas conforme a percepg¢ao da improvisagao. Nesse
ponto, acredito que tenhamos modificado nossa relacdo com a criagdo, uma vez que, na propria organizacao do
exercicio comegamos a compreender a possibilidade da existéncia da improvisacdo enquanto resultado cénico,
evidenciando a ndo separacao entre processo e resultado — quebrando um padrao ja estabelecido de improvisagao
enquanto preparagao, treinamento, e enquanto criagcdo de movimentos a serem apropriados e repetidos em cena.
Metaforicamente, atravessamos a cerca em conjunto com as personagens.

Para estimular a autonomia, que julgava ser ponto essencial no momento em que nos encontravamos do
processo, busquei descentralizar a proposicao e a pesquisa. Estabeleci que elas propusessem aquecimentos, a
partir de topicos a serem estudados na relacdo com o texto. A principio, os atores-criadores repetiam exercicios que
eu ja havia proposto. De qualquer maneira, foi valida a percepgao de que o tépico escolhido por eles n&o era aquele
que tinham mais facilidade em trabalhar, e sim o que julgavam mais importante para 0 momento que estavam
vivenciando. Por exemplo, a preocupagao com o eixo e o equilibrio, fez com que trouxessem como aquecimento o
estudo do eixo global, ou dos terceiro e quarto vetores, a fim de investigar a relagdo de peso em equilibrio e em
desequilibrio no corpo.

Outros momentos de improvisagao foram criados no exercicio cénico, que ndao se limitavam a movimentacéo,
mas também aos enunciados, relacionando texto e gesto. Na relagdo com a cerca, cada atriz tem um texto que pode
ser falado durante a pesquisa. A intengao € variar os ritmos, pausas, sendo possivel a quebra do texto, visando uma
composi¢cao com a movimentagao, de forma a inserir outras camadas de significacdo. Ja na relacdo com a mae a
pesquisa parte do topico corporal resisténcia na relacdo com um pano vermelho que simboliza a menstruacéo e o
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ventre. Assim, uma das atrizes improvisa falas e a outra, movimentos. A fala de uma torna-se trilha sonora para a
movimentagdo da outra. Dessa forma, texto e gesto se contaminam, a partir de diferentes materiais, criando uma
tessitura entre som e movimento.

Ao longo do exercicio identificamos que, conforme tais personagens falam, contaminam-se e produzem
significagdes na relagcdo entre elas — a partir de repeticbes de convengdes ritualizadas. Procuramos evidenciar essa
contaminag&o, por meio das caracteristicas experimentadas pelos topicos. Por exemplo, as personagens que interagem
com a Viuva apresentam, em geral, énfase na pesquisa do peso e com movimento articular de flexdo e extensao, que
aos poucos modifica a fluidez e a leveza trazida pela mulher. Os enunciados ao determinar o corpo e a movimentacéo,

anunciam o futuro da Vilva.

Figura 7 - Improvisagéo: lembranca da mae e da menarca. Foto: Natasha Curuci

Outra estratégia utilizada foi a divisdo do texto em momentos, e a opgao por se aproximar desses momentos a partir

de um ou mais topicos. Dessa forma, conforme o momento do texto a ser vivenciado, o tépico escolhido povoava o
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aquecimento, a improvisacao e a leitura em movimento que faziamos do texto, encontro a encontro. A fim de flexibilizar
padrdes de movimento, e quando constatavamos que a movimentagcdo acabava por sedimentar-se, mudar o tépico de
trabalho para tal movimento era uma estratégia para a proposigao de vitalidade para a cena e o exercicio. Ao investigar
outros tépicos, as atrizes podiam encontrar novos caminhos para sequéncias estabelecidas. O movimento tornava-se

mais consciente e mais vivo. Outras relagdes entre personagens acabavam sendo criadas.

A partir da mudanca de topico, era mais facil chamar a atencdo das atrizes para as adaptagdes feitas no
movimento de acordo com o corpo de cada uma. A partir dos movimentos que ambas executavam juntas, ou todas as
vezes que se utilizavam de um movimento da outra, procurei estimular a repeticdo sensivel e a percep¢ao de que os

movimentos nao seriam idénticos, mas respeitariam a singularidade.

O que proponho € devolver o corpo as pessoas. Para isso, peco que elas trabalhem cada articulagdo, mostrando que
cada uma tem uma fungéo e essa fungao precisa de espaco para trabalhar. Da mesma forma, também a musculatura
precisa de espago: ela se relaciona com 0s 0ssos, existe uma troca constante entre essa musculatura e os ossos. Tudo
no corpo, na vida, na arte, € uma troca. O que posso dar as pessoas sao informagdes para que criem sua danga
honestamente, com técnicas que sejam convincentes para elas mesmas. Isso faz surgir um estilo pessoal, por mais
semelhantes que essas pessoas sejam entre si. Isso € o que entendo por contemporaneo, moderno em danga. O que
busco é dar espaco para as individualidades: posso ter um estilo meu e isso ndo sera prejudicado quando estiver
dangando em grupo. (VIANNA, 2005, p.78)

Klauss Vianna destaca a importancia do conhecimento e da escuta do préprio corpo a partir do movimento
articular e da manutencao de espacos internos, articulares e musculares. Tais espacgos relacionam-se com o equilibrio
de tensbes desnecessarias, que podem limitar a movimentagédo. Os espagos sdo conquistados a partir da respiragao e
do trabalho com os tépicos. Os direcionamentos 6sseos dos vetores, por meio do apoio ativo, da oposicdo e da
resisténcia podem auxiliar na ampliagdo e manutencao desses espacos. Ele também destaca a consciéncia e quebra
dos padrdes, que abrem espago ao novo na movimentagao.

Na relagdo entre elas passamos a privilegiar a percepgdo do movimento e de seus caminhos. Corpos diferentes
executam o movimento de maneira diferente, de acordo com o padrao de movimentos e com as taxas de estabilidade de
movimentagcdo habitual daquele corpo. De forma que nao se trata de limitar o movimento do corpo por aquilo que ele ja
faz, mas propor a possibilidade de novos movimentos, desestabilizando padrdes, a partir da escuta da organizagao

daquele corpo e de suas organizagdes a partir do estudo com os topicos da TKV.

A partir dessa percepc¢ao, trabalhamos momentos em que as atrizes Isabela e Mariana?® executam o mesmo
movimento (criado por elas em improvisagdo). Porém, a intengcdo € estimular a percepgdo de como cada corpo o
executa. Em alguns momentos o caminho proposto por um corpo pode inclusive ser uma possibilidade de caminho, que
pode ser tomado como ponto de partida para uma experimentagdo. Aos poucos os corpos foram escutando as suas
singularidades, tais como a facilidade ou a dificuldade de estabilizar o apoio dos pés, ou a consciéncia do quadril. Aos
poucos pudemos notar que aqueles corpos diferentes poderiam ser estimulados um pelo outro, mas que descobririam

0S seus proprios caminhos.

25 As atrizes Isabela e Mariana alternam-se na representagdo das personagens, enquanto o ator Juliano atua sempre como Narrador da pega.
Assim, alguns momentos sao vivenciados apenas pelas atrizes.
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Nesse sentido, estabelecemos em nosso exercicio um roteiro e um jogo. O publico, ao inicio do exercicio,
determina, ao vestir as duas atrizes (que estdo ao lado de araras com roupas), aquela que representara a Viuva e
aquela que representara Etevaldo. Dessa forma, todos os motes para as cenas e movimentagdes sdo conhecidos
pelas duas atrizes, que se revezam na execugao dos papeis. A intengcado é, apesar de termos pontos de partida e os
mesmos tépicos, que cada uma vivencie as personagens a partir de sua singularidade.

Ao longo das improvisagdes estabelecemos uma pratica de registro de movimentos e momentos considerados
potentes. Nao para que fossem repetidos da mesma maneira, mas para evidenciar e tomar consciéncia dos
caminhos do corpo e dos topicos utilizados na improvisagao, bem como, a partir disso, as relagdes criadas com o
texto e entre personagens. Podemos tomar como exemplo a lembranga que a Viuva tem de sua mae, que cria duas
camadas de relagao: a realidade, em que personagens como o Padre, o Delegado e os Vizinhos a julgam, e a
relacdo afetuosa de seu passado, por meio da lembrangca materna. Menarca e ventre fundem-se nos topicos
oposigao e resisténcia, entre realidade e lembranga, a partir da movimentagdo em relagdo a um pano vermelho. Aos
poucos a interferéncia dos atos de fala do presente sobre a memoaria afirma a resisténcia. A Viuva tenta resistir na

forca dessa memdria, mas nao deixa de estar vulneravel ao outro, para ao fim entregar-se a essa vulnerabilidade.

Figura 8 - Improvisagdo: momento em que a Vilva atravessa a cerca. Foto: Natasha Curuci
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Nossas improvisagdes se tornaram uma leitura do texto em movimento. Como o mote inicial para a escolha do
texto foi a discussdo de género, buscamos nos aproximar desse tema. A principio, visamos a compreensao das
convengoes ritualizadas acerca do masculino e do feminino, ancorados a principio no estudo do peso. Procuramos
trazer o peso, o controle ou o abandono deste topico, e suas nuances de acordo com a personagem experimentado
(Viava, Padre, Delegado, Mae), e transformar tais dualidades ao longo das experimentacdes, visando a sua
flexibilizacdo. Também trabalhamos o tdpico articulagdo a partir de particularidades nos movimentos articulares,
procurando definir padrdes de movimentagao para as personagens. Criamos, por exemplo, na relagdo do Delegado com
a Viuva, uma movimentacdo articular mais retilinea e explosiva para o primeiro, abusando dos movimentos parciais;

e uma movimentagcado mais baseada na tor¢ao e com fluéncia livre para a mulher.

As personagens da peca repetem convencgdes ritualizadas socialmente, performam géneros e fungdes sociais, de
forma que, na construcdo das personagens e na relagdo entre eles, nos aproximamos da teoria da performatividade de
Butler em que o género e a identidade se afirmam em repeticbes de convengdes sociais ritualizadas. E como ressalta
Greiner: “Antes de mais nada, a sua pesquisa diz respeito ao corpo e a genealogia do poder corporificado.” (GREINER,
2016, p.7). Ou seja, as ideias trazidas pela fildsofa norte-americana buscam, ao compreender os atos de fala e a
performatividade, as relagdes de poder que se desenham na constituicdo identitaria dos corpos, que nao sao

compreendidos a priori, mas como processual.

Nossa leitura foi a de que, ao longo da peca o sujeito e o coletivo cerceiam a Viuva de seu direito a vida, “aquilo
que move politicamente alguém é sempre 0 momento em que o sujeito ou o coletivo asseguram o direito a vida”.
(GREINER, 2016, p.8). Tal perspectiva se da a partir das relagbes de poder que visam a normatizagdo da vida e dos
padrdes de comportamento. Para tanto, buscamos trazer para a criagdo o estabelecimento de padrdes corporais que se
aproximam de repeticdo de convengdes ritualizantes, visando a posterior flexibilizacdo dos mesmos. As personagens
relacionam-se a partir de padrbes de movimento, ancorados na pesquisa dos tdpicos. Suas conversas e suas
performances acontecem em um jogo de oposigao e resisténcia.

O roteiro do exercicio cénico foi criado a partir das experimentacdes descritas. A partir dele, e ao longo de nossos
encontros, sentimos a necessidade, de afirmar a narratividade da pecga. Para tanto, convidamos o ator transgénero
Juliano Toledo (também aluno do terceiro ano do curso técnico de Teatro da Fégo) para a pesquisa. Nosso desejo era
que as pessoas envolvidas com o projeto se interessassem de forma efetiva pelas questbes que o circundam. Como ao
longo do ultimo ano, acompanhamos o seu processo de luta juridica, politica e social para o seu reconhecimento no
género masculino, compreendemos que teria interesse em tais questbes e que poderia nos alimentar com novas
nuances de reflex&o. Inclusive na relacdo entre performatividade e linguagem.

A chegada de Juliano aconteceu em um momento em que o processo das atrizes Mariana e Isabela ja se
desenvolvia ha quatro meses. Para inseri-lo no processo, foi necessario um novo comecgo, em que ele também se
aproximasse dos estimulos com o qual vinhamos trabalhando. Revisitamos tépicos e jogos e pudemos flexibilizar alguns
padrdes ja estabelecidos, afirmando o espago aberto ao novo. Com a chegada de um novo integrante, os automatismos
da relacao entre elas se destacaram e precisaram ser reinventados, para dar espagco aos novos ritmos e movimentos

propostos por ele.
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Aos poucos a narragao foi ganhando corpo, se alimentando do ja construido e vivenciado em cena, e a0 mesmo
tempo alimentando a cena. Os topicos articulagdo e peso, bases para a construgdo corporal das personagens ja
experimentadas, também permeou a construgdo do Narrador, personagem que revela e desconstréi dicotomias de
género, ao construir um corpo fluido, que se monta e desmonta ao longo da relagdo, do comentario e da narragao da

historia.

Figura 9 - Narrador e Viuva. Foto: Natasha Curuci

Buscamos, com a figura do Narrador, evidenciar o nosso olhar, que se relaciona com a nossa histéria, nosso
repertorio de vivéncias. A figura apresenta-se de um ponto de partida distanciado, mas que ao mesmo tempo
conhece aquela histéria desde o seu principio e nos da pistas do que acontecera a seguir. O olhar do Narrador
brinca e desestabiliza o nosso olhar, com a intengao de fazer o mesmo com o publico. Procura se relacionar com os
diferentes pontos de vista e brincar com eles, ironizando- os. Por meio dos comentarios e da condugéo da histdria,
procura passear entre repetigdbes de convencgdes ritualizadas e por desconstrugbes da mesma. Para tanto,
revisitamos o0 nosso proprio repertorio e o repertério pesquisado no periodo inicial de experimentagéo cénica.

Para nos auxiliar com o trabalho de narratividade em cena, convidamos o ator e diretor Denilson de Augusto
Campos?¢, também professor da escola, para alguns encontros em que se trabalhasse a vocalidade e a prosddia da

fala do sertdo nordestino, bem como as enunciagbes, sempre em conjunto com a movimentagéo corporal.

% A escolha pelo convite a este professor aconteceu por conta de sua experiéncia com narratividade, desenvolvida em sua pos-
graduacgio. Além disso, julgo ser importante estabelecer parcerias com o corpo docente da escola, de forma que o processo alimente-
se daquele contexto e também o alimente. Este professor ministra aulas para os técnicos de danga e de teatro e também possui
vivéncia da TKV.
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Ao longo de questionamentos, respiros e vivéncias, chegamos ao més de dezembro de 2016 com a proposta de
roteiro finalizada. Tal proposta alterna momentos em que a improvisacdo € o mote da cena e outros em que ha
repeticdo sensivel de movimentos, estabilizados a partir da improvisacdo. E interessante verificar, ao longo dos
ensaios, a necessidade constante de reafirmar os topicos de trabalho que alimentam cada cena, a fim de escapar de
automatismos e revisitar a movimentagao quando ela carecia de intengéo.

Reiniciamos os ensaios do processo na segunda semana de janeiro. Porém, tal inicio deu-se com a auséncia
da Mariana, afastada entre janeiro e margo, por conta de uma intervencgéao cirurgica. Pudemos focar na relagdo com o
Juliano, que se desenvolveu de forma bem sodlida neste periodo. Dessa forma, focando na sua construgao e
desconstrugcéo, temos descoberto conjuntamente as nuances da figura do Narrador e qual o seu papel em nosso
exercicio.

No més de fevereiro pudemos contar com a presenga da Mariana, sentada, falando o texto. Tal situagao tem
sido um desafio. Isso porque a sua auséncia em cena desbalanceia a relacdo. Tornou-se necessario que eu
langasse mao de outras estratégias para provocar em Isabela a manutencdo do estado de presenga. A0 mesmo
tempo, temos procurado reconstruir o jogo entre as duas atrizes por meio da fala e do olhar. Nesse sentido, a
impossibilidade de movimentagao enfraquece o texto proferido pela atriz, em suas nuances e intencdes. Evidenciou-
se dessa forma a relacdo clara entre fala e movimento, o quanto um modifica o outro.

Vale lembrar que, mesmo quando o encontro visa o foco na personagem do Narrador, a atriz Isabela esta presente e
improvisa com ele, de forma que sua vivéncia tem se construido em conjunto com o grupo e que, apesar de seu
lugar na cena ser externo, ele também participa do processo de criagdo e de execugdo da mesma. Ou seja, apesar

de sua figura de Narrador, ele atua na historia. Seus atos de fala sdo, também, atos corporais.

3.5 O processo segundo os atores-criadores

A fim de compreender melhor a vivéncia e a apropriagao do processo por meio dos atores, solicitei uma escrita
individual e mensal, contemplando os encontros realizados no més. A ideia era elucidar o que fora vivenciado, tanto
para os atores quanto para mim. O pedido era que me entregassem mensalmente um diario de bordo do acontecido
naquele més. A leitura de tal diario trouxe algumas percepcdes e me fez repensar os encontros e reinventar as
proposicoes.

Proponho-me aqui, a me aproximar dos escritos e das percepgoes trazidas pelos integrantes do processo acerca do
que temos vivenciado. Seguindo o relato nos deparamos com as dificuldades identificadas pelos atores participantes
e as suas descobertas ao longo desse processo. Identifico na escrita da Mariana e da Isabela pontos de
convergéncia com as minhas percepg¢des acerca do primeiro més de ensaio?’: o momento de crise, que procurou
reestruturar o projeto esta presente também no relato de ambas. Reconhecem uma mudanga nas estratégias
utilizadas:

suas descrigbes acerca do primeiro més de encontros, trazem os topicos do processo como instrumentos para

“melhorar” as sequéncias propostas; ja no segundo més trazem a percepg¢ao dos tépicos enquanto estratégias de

27 Momento em que ainda ndo contdvamos com a presenca do ator Juliano Toledo.
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criagdo. Nesse sentido torna- se claro na leitura de seus escritos a compreensao do tépico como forma de ampliar o
repertério de movimentos e torna-los mais amplos e expressivos. Os tépicos da TKV, e o estudo desenvolvido por
meio deles, sao identificados por elas como elementos que as ajudam a perceber projecao, equilibrio, e desenho do

movimento.

As atrizes também trazem a descricdo da dificuldade na quebra e na tomada de consciéncia do padrdo de
movimentos. Preocupam-se em nao trazer apenas o movimento mais obvio e criar algo diferente. Conforme a
criacao foi se desenvolvendo, encontramo-nos com estabilidades de movimento, que se relacionam inclusive com
as experiéncias e vivéncias anteriores de ambas. Inicialmente, em nossas improvisagdes constatamos a tendéncia
em manter o mesmo ritmo — lento — da movimentacio. Utilizei-me de estimulos musicais diferentes, marcacdes
ritmicas constantes, em varios ritmos, e de enunciados, que visavam a percepcao do ritmo e a provocagao de sua
mudanca.

A escolha do tema e o processo de discussao, e de reflexdo sobre 0 mesmo, sao descritos por ambas de
forma apropriada. Relacionam-se com a experiéncia das performances realizadas inicialmente e com as respostas
trazidas por parte do publico, de forma a ser possivel verificar em seus relatos o caminho de mudanga de interesse
para as questdes do feminismo para as questdes de género. A partir de uma resposta trazida em uma das
entrevistas feitas, a de que o género é uma constru¢gdo social, o foco de reflexdo se transforma. Em seus relatos
trazem exemplos e reflexdes acerca do entendimento da performatividade dos géneros. As performances iniciais
feitas e propostas por elas alimentam a necessidade de leitura e, essas por sua vez, alimentaram as propostas de
performances propostas pelas atrizes. A leitura de Judith Butler e de Preciado foram fundamentais nesse sentido,
responsaveis pelo mergulho no tema e pela aproximacao a ele, frente a outros olhares e nuances. Paralelamente
aos topicos, que alimentavam a quebra de padrbes de movimento, a leitura alimentava quebras de padrdes de
enunciados. Aos poucos fomos revisitando atos de fala (que sao também atos corporais) e as convengodes
ritualizadas dos corpos, presentes nos discursos e nas movimentagdes.

Os padrées dos corpos, que buscavamos flexibilizar e ampliar por meio da tomada de consciéncia de sua
existéncia e a proposigao de outras possibilidades, relacionam-se com as convengdes ritualizadas desses corpos:
atos de fala, performagéo de singularidades e a sua histéria e vivéncias anteriores. A discusséo de performatividade
e dos atos de fala (enquanto roda de conversa ou enquanto improvisagao), por meio dos topicos da TKV, visava o
olhar as taxas de estabilidade e instabilidade do corpo. Os padrées de movimento do corpo se relacionam com a
construcao identitaria e com os atos de fala, que buscam naturalizar comportamentos e que com isso, deixam suas
marcas.

Os atores da peca sdao amigos e frequentam a mesma turma do curso de formacao em Teatro. Tal relagao
traduzia-se na sala de ensaio em uma logica de admiragdo e de modelo a ser seguido. Constatei com isso que era
necessaria uma reconstrugdo da relagdo, para que esta fosse pautada pela l6gica da troca e da pesquisa e nao da
imitacdo e do modelo. Sobre a construcdo dessa relacdo podemos destacar um trecho do relato de Isabela, que
discorre sobre um encontro em que improvisava com Mariana a relagdo entre personagens e cera, a partir do

estimulo do movimento articular.
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Tive bastante dificuldade no comeco, acredito que era porque eu estava me movimentando mais
rapidamente. Quando eu diminui a velocidade, consegui sentir um ‘vazio’, aquele lugar comegou a me
incomodar e eu queria sair dali. O novo comando era perceber ‘a barreira’ que separava a gente, algo
estranho, mas que provavelmente poderia me tirar desse incémodo. Ao passar para o outro lado da
barreia tive uma nostalgia, uma liberdade, uma curiosidade de conhecer o novo e, também, um medo,
uma inseguranca de deixar o lugar de onde comecei. Quando eu percebi a Mariana do outro lado foi
como se realmente eu ndo a conhecesse e ela estava tdo concentrada na sua movimentagao, que eu
me senti uma estranha naquele lugar. Comegamos a nos comunicar devagar, até estarmos improvisando
movimentagdes juntas. (Trecho de protocolo de Isabela Almeida, outubro de 2016).

E interessante observar também nesse relato a mudanca da concentragdo da atriz, que verifica que
inicialmente faz movimentos rapidos. Porém, conforme conversamos apds o exercicio nao se trata da velocidade de
execucgao e sim de seu foco. A principio, ela apenas realizava movimentos, quantitativamente, e aos poucos ao se
concentrar na pesquisa, foi tornando-se mais presente, ancorada nos estados de atencao (“eu”, o espago e o outro)
e sua movimentacdo modificava-se. E comum que tal processo, a principio venha acompanhado de uma diminuicdo
no ritmo da movimentagao. Isto acontecia inclusive em nossas aulas e experimentagdes no curso de Especializagao
em Técnica Klauss Vianna, ocasides em que as professoras nos chamavam a atengao para o fato e nos provocavam
a adocao de um ritmo mais acelerado.

Ainda acerca da relacéo entre os atores, € também interessante destacar que é possivel reinventar o préprio
corpo vislumbrando outros modos de organizagao, trazidos pelo companheiro. Mariana traz como exemplo disso um
exercicio vivenciado no processo de construcdo da primeira cena, em que, para auxiliar na sensagao de oposicao,
propus a eles que tocassem em partes do corpo do outro, propondo oposi¢gdes. A concretude do toque auxilia na
percepc¢ao da oposi¢ao por parte do corpo que é tocado. Ao mesmo tempo, como salienta Mariana em seu relato,
quem toca tem a oportunidade de entender como o outro organiza a oposigdo, propondo, de forma tatil,

organizagoes e possibilidades que ainda ndo pesquisamos em nosso proprio corpo.

LN

Figura 10 - Experimentagdes: o corpo de Etevaldo e da Viuva. Foto: Natasha Curuci
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Outra dificuldade trazida pelas atrizes Isabela e Mariana era a de apresentar personagens masculinos, que se
afastavam de seus padrdes de movimento e das convengdes ritualizadas usualmente performadas pelos seus
corpos. Nos relatos podemos perceber que o tépico peso pautou tal construgdo, em especial a partir do quadril (3° e,
principalmente, 4° vetores) e ombros (5° vetor). Também foi fundamental a pesquisa do olhar e do ritmo da
movimentagdo. O apoio do pé no chdo e a distribuicdo de peso no mesmo também é citado pelos atores como um
ponto de partida para a criagdo de personagens e movimentos. A constru¢do da personagem Delegado, por
exemplo € descrita a partir deste ponto de partida. Na pesquisa da Mariana, as personagens masculinas trazem o
enfoque ao eixo global e o corpo da mulher é construido a partir de oposigdes.

A criacao da personagem do Narrador foi um desafio. Em primeiro lugar por nao se tratar de uma figura ja
descrita na pega, e, principalmente, por sua entrada posterior no projeto. A principio, procurei provocar o ator Juliano
Toledo a partir do peso, tépico este que vinha sendo utilizado pelas duas atrizes. Porém, foi com o uso da
articulacdo que conseguimos compreender melhor tal figura. O ator, a partir do estudo desse tdpico, criou uma
proposta em que seu corpo, dividido ao meio, trouxesse um lado feminino e outro masculino. A diferenciagao entre os
lados aconteceu a partir do movimento articular: para o trabalho com o masculino, o ator propbs extensoes e flexdes
e para o feminino, torgdo. A fim de estabelecer uma ligacdo com o estudo experienciado pelas atrizes, procuramos
relacionar o trabalho articular com os tépicos peso e resisténcia, resultando em uma movimentagdo marcada pelo
peso e pela resisténcia para o homem e com uma movimentagcdo mais fluida para a mulher. Tal dicotomia é quebrada
pelo ator quando este assume a narragao a partir de seu referencial, abre mao das personagens e assume o ponto
de vista, que é também o nosso. O Narrador afasta-se do contexto social, histérico e cultural das personagens e
procura se aproximar do ponto de vista dos componentes do grupo e, ao mesmo tempo, procura se aproximar da
plateia.

E interessante verificar, nos escritos dos atores, a apropriagdo do processo de criacdo. Ao longo dos meses
vao se revelando escritos mais detalhados, nos quais os topicos e principios da TKV aparecem nomeados e surgem
como uma necessidade do processo e nao como algo dado a priori, com o qual devem relacionar-se. Neste sentido,
encontramos a percepc¢ao de que as dificuldades encontradas na semana anterior alimentavam as proposi¢cdes da
préxima. Tal proposi¢cao acontecia tanto por minha parte quanto por parte dos atores, que aos poucos comecaram a
focar as suas movimentacgdes e improvisagdes nos pontos em que consideravam ter maior dificuldade.

Os vetores (que ndo eram o foco de nossa experimentagao, mas que surgiram de acordo com a necessidade)
sdo destacados como possibilidade de auxilio no equilibrio, projecdo e manutengdo dos movimentos. Para os atores-
criadores, a manutencao do foco no vetor auxilia no equilibrio e na transferéncia de peso durante a movimentacao.
Neste sentido podemos citar o trabalho com o quadril (3° e 4° vetores), muito presente no relato da Isabela, que,
segundo ela, a auxiliava no equilibrio e na precisdo dos movimentos, de forma a possibilitar a pesquisa da
estabilidade ou instabilidade do movimento. Por outro lado, no relato da Mariana é recorrente a importancia do
primeiro e segundo vetores, devido a dificuldade que a atriz percebia na distribuicdo de peso nos pés. Ja nos relatos
de Juliano o vetor ndo aparece nomeado, porém desenha-se na percepcao de uma melhor distribuicdo de peso nos
pés.

Para a Isabela e a Mariana, presentes no processo desde o comego, a percepcédo da TKV ao longo do processo €

mais similar e se da de duas formas: o uso dos topicos para projegéo, sustentagdo e maior precisdo dos movimentos
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criados, e como ponto de partida para a criacdo do movimento por meio da improvisagao. Neste sentido os tépicos
estdo presentes em seus relatos e ao longo do semestre, quando as atrizes afirmam ter se sentido mais apropriadas
de tal experimentagao. O eixo global, por exemplo é citado como organizagdo do movimento, organizagao esta que é
constante.

O entendimento da oposicdo é também destacado por elas. A principio com dificuldade e uso do tonus
exagerado, bem como a tendéncia a movimentagao lenta em improvisagao a partir desse tema. Aos poucos, com a
apropriacéo desse tema acontece a quebra do padrdo de movimentos mais lentos e variancia no ritmo de sua
experimentacao, bem como a relativizagdo do uso do ténus exagerado. A oposicdo marca a relagdo entre as duas

atrizes em cena, percepgao também constante em seus relatos.

Neste sentido, a TKV foi ponto de partida para a criagdo, mas também — e principalmente — para auxiliar,
diversificar e organizar o movimento criado. Porém, tal foco torna-se uma necessidade constante. Ou seja, € a
manutencdo do foco nos vetores e topicos que asseguram a manutengcdo do estado de presenga. Também é
possivel a quebra de padrées de movimento e a percepcao de equilibrio (jogo entre a estabilidade e a instabilidade),
projecao e sustentacdo do movimento, bem como a possibilidade de alternar os ritmos da movimentacédo, que
inicialmente mantinham-se os mesmos. De forma que, por meio dos tdpicos, os atores descobriram relacdes
possiveis com suas dificuldades. Tendo, porém, a consciéncia de que o trabalho € constante e pesquisar um tépico
em um dia ndo garante que a movimentacdo esteja sempre imbuida desse foco. E necessario manter a atencdo ao
estudo, conforme os proprios participantes trouxeram em seus relatos.

Ao longo dessa experiéncia a maneira de relatar foi se modificando e os verbos passaram a figurar no plural,
marcando o fato de que o processo ndo mais vislumbrado como uma proposicdo da “professora” Natasha e sim
como uma criagdo em conjunto. Ao mesmo tempo, as criagdes e as percepgdes dos movimentos que julgavam
interessantes de serem retomados em repeticao sensivel, tornam-se cada mais detalhados e apropriados, bem como
a consciéncia das articulagdes envolvidas, bem como dos topicos e da relacdo criadas a partir deles. Uma das
ultimas cenas criadas, a lembranca da mé&e e da menarca € marcada por um relato detalhado, apropriado e
fortemente construido. Podemos verificar a consolidacdo do processo. O fato também pode ser explicado uma vez
que tal construcido lhes € familiar e passa por convengdes e performagdes sociais que se aproximam do universo
vivenciado pelos participantes. Além de ser um evento ja vivenciado, a relagdo com a menarca e a mae é recheada
de significados sociais e emocionais.

A leitura do relato do ator Juliano Toledo revela particularidades de seu processo. Sua fungdo no exercicio € a
de ser o olho que tudo Vvé, ele tudo sabe sobre o0 que ja aconteceu e 0 que esta para acontecer, e ele, pela distancia,
pode tecer comentarios. Seus enunciados nao interferem na vida das personagens. Seus enunciados performam na
relacdo da plateia com eles. Sua unica participagéo objetiva na historia se da, no final, quando traz a cena o fogo que
destréi o casebre. Por sua distancia, a sua movimentacdo foi o nosso maior desafio. Enquanto procuravamos
compreender a sua funcido, a sua presencga ainda era borrada. Apenas quando pudemos definir a sua posicao, é
que sua movimentagao e uma proposta de constru¢ao corporal foram se desenhando. Enquanto propositora precisei
reafirmar os topicos a partir de sua chegada, revisita-los na relagdo com as atrizes ja presentes no processo. Assim,
quando revisitamos com ele tais processos, também elas reviveram os tépicos e puderam encontrar diferentes

camadas de experimentacao e significacoes.
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Figura 11 - Ensaio: narragdo e movimento de cena. Foto: Natasha Curuci

Nessa lida, para o ator, os direcionamentos Osseos sao identificados como o ponto de partida para a
percepcao de seu corpo e a criagado de sua personagem. Em consonancia com o trazido por Mariana, Juliano relata
uma dificuldade inicial na distribuicdo do apoio de seus pés no chdo. Tal percepcio acarretou em uma proposta de
sua personagem, que, para evidenciar a dualidade, traz um de seus pés com um apoio mais localizado nos
metatarsos e o outro no calcaneo. Além disso, o trabalho com as articulagdes, pautou também o seu processo de
estudo e pesquisa corporal.

3.6 Notas sobre a TKV no processo vivenciado

Adentramos o més de janeiro de 2017 com o roteiro do exercicio cénico desenhado. Encontramo-nos no
momento de repeticées, que nos atentam para o risco da repeticdo mecanica, que por vezes cristaliza movimentos e
falas, muitos dos quais né&o tinhamos intengdo de cristalizar. Dessa forma, perdem o foco e a intengao inicial.
Percebemos a necessidade de reinventar, de experimentar outros ritmos e outros tépicos, ou mesmo de insistir no
foco/topico inicial proposto, o que permite que a repeticdo esteja pautada na presencga e na percepgao dos caminhos
de movimento do corpo. Aos poucos procuramos focar nossa pesquisa atual na compreensao das inten¢des dos
gestos e falas, de forma a entender na cena os enunciados, que constituem as diferentes personagens da peca:
Viuva, Etevaldo, Vizinhas, Vizinhos, Delegado, Padre e Narrador.

A intengao confere ao movimento projecao e sustentagao, o que usualmente nos referimos como qualidade de
movimento. Neide Neves conceitua intengédo e contraintengdo da seguinte maneira:
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Intencdo e contra-intengdo — a intengcdo da clareza ao movimento. Pode conferir-lhe uma leitura de
significado ou apenas uma direcido definida no espaco. O conceito de contra-intencao esta baseado no
de oposigao e no funcionamento dos musculos, envolvendo forgas e sentidos opostos. Todo movimento
tem nele uma intencdo e uma contra-intengdo, em graus diferentes. As musculaturas agonista e
antagonista trabalham em sinergia e sua acdo envolve opositores. Se nos valermos desse fato e
usarmos resisténcia ao nos movermos, damos sustentacdo e projecdo ao movimento, além de
ressaltarmos a intengao que emerge nele. (NEVES, 2008, p.42).

Os conceitos de intencdo e contraintencdo sdo destacados por Neide como ponto central do trabalho de
Klauss. A compreensao desses conceitos relaciona-se com o entendimento de que o movimento é o resultado do
espaco das oposi¢des e carrega em si 0 seu oposto: “Na ida de um gesto esta contida também a vinda.” (VIANNA,
2005, p.81). Aida de um gesto carrega em si a sua volta. Dessa forma, intencao e contraintencao relacionam-se com

a musculatura, mas também compreendem informac&o e expressividade de um gesto.

Klauss Vianna relaciona a intengdo de um gesto ao trabalho muscular:

Todo gesto tem trés fases: sustentacao, resisténcia e projecao. Qualquer gesto destituido de uma
dessas fases perde sua intengdo. Quando dizemos que fulano tem um movimento claro é porque fulano
tem um trabalho bem- feito em seus gestos, sua musculatura traz o sentido comum a essas trés fases.
(...) Mas é logico que a pessoa nao precisa decompor dessa forma cada gesto no palco. (VIANNA,
2005, p.74)

Dessa forma, a pesquisa de intengéo e contraintengdo do movimento levou-nos a compreender a vivéncia das
personagens da pecga e a relagdo entre elas. Os topicos e os principios da técnica que tém pautado nossas
experimentacdes nos possibilitam nao apenas o conhecimento do corpo e a criagdo de movimentos, como pautam
uma compreensao do exercicio cénico, norteado pela afirmacéo da presenga, da atencdo a si, ao espaco e ao outro,
de forma a fomentar novas possibilidades. Essa compreensdo evidencia o carater processual do que estamos
vivenciando, em que n&o ha uma separagao entre preparagcao e criagdo, € em que a criacdo acontece na relagao

entre atores-criadores, incentivando um processo de coautoria e autonomia.

Ao longo do processo uma pergunta povoou meus questionamentos: 0 que garante que ele seja alimentado
pela TKV? Durante nossos encontros € na preparacdo dos mesmos, relacionei-me com a minha trajetoria e
experiéncias vivenciadas em processos anteriores. Procurei quebrar padrées que fui verificando e identificando em
minha proposicao. E percebi que de qualquer forma nao podia negar tais experiéncias. Aos poucos, notei que nao
era necessario nega-las completamente e, sim, revisita-las.

Ao mesmo tempo, utilizar-se dos tépicos de trabalho e da improvisagdo nao garante que um processo seja
pautado na TKV. Acredito que tal questao tenha por muitas vezes reformulado nossa vivéncia, alimentado perguntas
e me feito repensar o processo criativo algumas vezes. Procurei alicergar-me nos principios, principalmente na ideia
de pesquisa em movimento e de autonomia por parte dos integrantes, para manter o espago aberto ao novo.

Nao ha uma resposta e tampouco uma férmula, o que ocasiona uma necessidade constante de reinvencao e
de busca por estratégias. Entre “erros” e “acertos”, entre aproximar-me da TKV e momentos em que 0 processo
parecia tomar outros rumos, entre quebras de automatismos e necessidades de repensar o processo, fui
construindo uma experiéncia, em que a TKV atuou como provocadora.

A compreensao da preseng¢a mostrou-se ponto central do exercicio cénico, uma vez que a partir dela se

95



desenvolve a experimentacdo. E assim constroi-se uma via de méao dupla, em que a atencéo aos topicos possibilita a
manutencao constante do estado de presenca, ao mesmo tempo em que € apenas nessa manutencao constante
que se aprofunda a pesquisa dos topicos.

A presenca também possibilita a construgdo do olhar cénico, percepc¢ao que se constroi na improvisagao e se
desenvolve tanto em mim enquanto propositora, quanto nos atores-criadores. Esses, por sua vez, compreendem-se
coautores do processo de criagdo. As estratégias das quais lancei mao ao longo de nossos encontros buscaram

construir tal olhar por meio da autonomia.

CONSIDERAGOES FINAIS

Jussara Miller ressalta que o processo criativo € composto por escolhas, que se constroem a partir das
vivéncias de suas etapas (MILLER, 2012). Tais escolhas desenham-se ja na aproximagdo com o tema proposto e
constroem-se na relagdo com as diferentes possibilidades de movimento e de criacdo. Neste trabalho ndo poderia
ser diferente. Os caminhos foram se tragando desde a relagédo com o texto teatral Agreste e as questbes relativas a
performatividade de género, passando pelas vivéncias, improvisagdes, leituras, movimentos e encontros com o0s
atores-criadores. Em diversos momentos, foi necessario repensar, reavaliar e reinventar os trajetos, frente as crises
e aos conflitos. Segundo Klauss, “(...) com o conflito surge 0 movimento” (2005, p.92), e é este movimento que nos
leva para a flexibilizagcdo de padrodes.

Ao longo de nossos encontros pude perceber que as escolhas exigem uma postura de autoria, de agéo e de
reflexdo na acdo. Foi necessario atentar-me a elas, na relagcdo com a compreensao dos principios, topicos e
instrugdes propostas pela TKV, e com as minhas vivéncias anteriores. Também os atores-criadores elegem os seus
caminhos. Por tratar-se de um grupo, em que nos propomos a criar em coautoria, tais escolhas afirmam a
necessidade da manutengcao da presenga, da construcdo da relagao “eu”, o espaco e o outro. Alicergam-se nessa
relacao.

No caso do presente trabalho, a escolha pela TKV como ponto de partida propde quebras e flexibilizagdo em

padrdes, tanto individuais quanto do contexto em que estamos inseridos: a EMA Maestro Fégo Camargo, na qual
atuo como professora e os atores-criadores sédo alunos. Ou seja, valorizamos o carater processual, em que criagao,
ensaio e preparagao acontecem simultaneamente.
Quando propus, no inicio do trabalho, criar a partir da TKV talvez nao tivesse vislumbrado o quanto tal escolha
desestabilizaria meus padrdes de criacdo. Constatei, ao longo de minhas reflexdes, que a principio a TKV
aproximava-se, para mim, da ideia de instrumentalizacao: a partir de seus topicos potencializaria a criacao. Porém,
ao langar meu olhar sobre tal processo, observei que era necessario estabelecé-lo a partir de um outro viés. De
forma que revisitei grande parte de minha histéria. Notei, aos poucos, que nao se tratava de nega-la e sim modificar
a minha perspectiva em relagao a ela. Praticas foram deixadas de lado, outras reinventadas.

Foi ai que verifiquei a necessidade e a importancia de manter-me alicergada n&o apenas nos topicos, mas
principalmente nos principios da TKV. Procurei me voltar a compreenséo deles: autoconhecimento; manutengéo da
presenca; autonomia; pesquisa e investigacao constantes; respeito as singularidades; flexibilizacdo de padroes; e
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entendimento do caminho do movimento. Tais principios, além de orientar a relagcdo dos atores-criadores um com o
outro e com o movimento, deveriam, antes de tudo, pautar a minha pratica enquanto propositora. Para tanto, foi
necessario compreender as instrugdes, enunciados que se norteiam pelos principios da TKV.

E por meio da repeticdo de instrugdes que o propositor e o educador afirmam o seu papel de provocadores de
um processo, e afastam-se da ideia de modelo a ser seguido. A instrugéo instiga e ndo da diretrizes exatas e padrées
a serem copiados. E por meio dela e da compreens&o do propositor e do professor na postura de provocagdo, que
nos mantemos alicercados na TKV e em seus principios e topicos. Foi por meio da instrugdo que pude manter-me
atenta a TKV, relacionando-a com as minhas vivéncias e as minhas experiéncias anteriores. Percebi que, ao

fortalecer a instrugédo e o cuidado com a mesma, também fortaleci a TKV como provocadora deste trabalho.

Para alimentar as discussodes trazidas pelo texto e pela cena, estudamos os enunciados. Ao se falar, se faz.
Esse entendimento relacionou-se aos meus estudos de instrugdo. Como, ao falar, poderia modificar as propostas,
estimular a pesquisa, o conhecimento do corpo, de seus padrdes, e incentivar caminhos que os flexibilizassem? As
falas/acbes foram se construindo em uma conversa e 0s principios provocam a minha postura e a dos atores-
criadores. A investigacdo e o questionamento foram pautando todo o processo. Foi necessario que eu repensasse a
minha relagdo com o tempo, com a ansiedade e com a compreensao de exercicio cénico. Aos poucos, a partir dessa
mudanga, os tdpicos reapareceram, vivos, potentes, enquanto norte das improvisagdes para a descoberta de novos
caminhos (de movimentos e de enunciados/proposi¢oes).

A mudanga de ponto de vista foi fundamental. A improvisagao foi ganhando espago na relagdo com os
movimentos estabelecidos. A repeticdo sensivel — termo utilizado por Klauss para designar a execugcdo de um
movimento pela compreensdao de seu caminho no corpo € nao pela sua forma — deixou de ser uma expressao
repetida e ganhou um significado. A investigagao e a reflexao constante tornaram-se uma necessidade. Porque, aos
poucos, tendemos a estabilizar praticas e processos. Em diversos momentos percebi que estava estabilizando
novamente as propostas e que era necessario buscar outros estimulos, e incentivar novamente a pesquisa.

A movimentagao norteada pelos principios da TKV modificou também a nossa compreensao das personagens
e da relagao entre elas. Os topicos, o trabalho muscular e articular também se relacionam com as suas emocgoes,
intengbes e  contraintengdes. De forma que, ancorados nos topicos pudemos compreender  dialogos,

movimentagdes, enunciados, repeticdes de convengdes ritualizadas e performatividades das personagens.

O presente trabalho procurou dar conta do processo de criagdo de um exercicio cénico que ainda nao se
concretizou enquanto apresentagdo. Porém, o seu desenvolvimento pdde revelar diversas perguntas e o caminho
para respondé-las. Nos descortinou outras possibilidades de criagdo e manutengcdo da presencga. Afirmou um
processo de autonomia e de coautoria.

As escolhas reinventam-se a cada instante. Por tratar-se da criagdo de um exercicio cénico, estabelecemos
propostas e movimentos em um roteiro. A nossa atual investigagcao e preocupagao esta na relagdo com esse roteiro,
em nossa busca por manté-lo sempre aberto ao novo e por afirmar a sua repeticdo sensivel, mesmo em relagdo aos
movimentos ja estabilizados. A escolha por dar ao publico a possibilidade de vesti-las, como homem ou mulher,
determinando quais personagens vivenciardo em cada apresentacdo, procura ser um estimulo para tanto.

Finalizo com a consciéncia de que todas as perguntas ndo foram respondidas. E tampouco o serdo até a
apresentagao do exercicio. O que desenho aqui € o inicio de uma pesquisa que se caracteriza pela constancia na

investigagao.
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MULHER? QUE CORPO E ESSE?

A importancia da Técnica Klauss Vianna nas discussoes
sobre a performatividade do corpoM.

Por Veronica Pereira Pinto

Orientacao: Prof®. Dr? Jussara Miller

Resumo:

Este trabalho reflete sobre como a Técnica Klauss Vianna pode ser uma desatadora de nds e
bloqueios corporais, num estudo sobre as opressdes e prisdbes que o corpo da mulher é
submetido em uma sociedade machista e patriarcal de controle dos corpos. Esse estudo parte
do conceito de corpomidia (Helena Katz e Christine Greiner) e se da em uma experiéncia de
processo criativo performativo que partem dos estudos dos tépicos, instrucdes e principios da
Técnica Klauss Vianna. Parte da hipotese que, sendo um técnica que privilegia a escuta do
corpo e a autonomia, esta possibilita uma maior percepg¢ao do corpo, promovendo um estado de
presenca necessario para a criagao e realizacdo de agdes performativas que podem profanar os
dispositivos de controle do corpo. Esse processo criativo se da também no tempo de escrita
deste texto, tornando o préprio ato da escrita uma acado performativa. Para isso, nos
aproximamos das vivéncias de aulas registradas em protocolos - textos que relatam o processo
de ensino e aprendizagem - e dos textos de Neide Neves, Jussara Miller e Klauss Vianna. Para
refletir sobre as prisbes do corpo e os dispositivos de controle, encontramos com Michel
Foucault, Giorgio Agamben e Judith Butler e para dancar novos modos de profanar em acao
performativa essas prisdes, chamamos Renato Cohen, Eleonora Fabido e Josette Féral. O
presente trabalho afirma, portanto, a importancia da Técnica Klauss Vianna nas discussdes
sobre a performatividade do corpoM.

Palavras-chave: Técnica Klauss Vianna, processo criativo, performatividade, patriarcado,
feminismo, feminino, mulher.
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#Prélogo

"Me busco em musicas que dao ritmo ao que sinto de forma silenciosa e me busco em trechos de livros
que revelam ideias que mantenho ainda embaralhadas. (...) Me busco quando me aquieto pra escutar
meus pensamentos, que nao sao retos, certos, faceis, e sim espasmaodicos, contraditérios, provocativos,
ora estdo ao meu favor, ora estdo contra, e por isso me desencontro. Entdo escrevo, me busco em frases
feitas e frases inventadas, colocando uma palavra atras da outra na tentativa de construir uma logica, um
atalho, uma emocéo que eu consiga sustentar e repartir, e depois fecho o computador me busco no sono,
nos sonhos, no inconsciente, do meu lado noturno, sombrio, quando perco a coragem e tudo me
amedronta, a comecar pelo fato de que o dia terminou e a busca nao se encerrou, nem ira, porque esse
tipo de busca nao se encerra."

(Martha Medeiros — Coisas da vida)

Esse trecho de texto me reflete. Vejo-me assim aqui. Comegando algo que n&o se encerrara nestas poucas
linhas. A cada momento que retorno a esse texto, vejo-o modificado. E o modifico. Porque eu ja ndo sou a mesma de
antes. Assim se fez esse trabalho. Em idas, vindas, retornos e transformacgdes. As palavras, ao se colocarem uma apos
a outra, vao dando forma e criando inquietagdes. E o desejo de apagar tudo de novo retorna. Deixo-me exposta aqui.
Corpo, palavra, performando a escrita no tempo presente. Eu estou aqui, sentada, apoio ativo dos pés no chao, apoio
ativo do olhar na tela, proporcionando a danga dos dedos sobre o teclado, que muitas vezes insiste em parar. Quando
isso acontece, retomo leituras que provocam movimentos. A pausa se da, muitas vezes, pelo fato de querer ver o fim, o
produto final, imaginar-me com a monografia na mao. Mas se este ato € parte de um processo que surge do
movimento corporal no sentido de documentar uma pausa no tempo, porque desejo pensar em produto? O tempo bate
a porta. Essas palavras conseguirdo trazer a tona tantas inquietagées? Pausa. "Esse tipo de busca néo se encerra."
Farei deste ato de escrever, uma parte de um processo que tem como resultado final o proprio processo exposto.
Jussara Miller diz que "a criagdo nao esta s6 no produto, mas no percurso, portanto ndo € um fim, mas um meio de
validar a pesquisa que esta em constante transformagao." (2007, p. 97)

Dessa forma se inicia este texto, como parte de um processo criativo, como um meio de validar a pesquisa, de
refletir sobre o que foi feito até agora e de pensar formas para continuar. O préprio ato de escrever uma introdugao
fomenta o ato de tentar organizar ideias que vieram e virdo. Parando no tempo, o movimento se desenha.

Busco um olhar para tras, tentando trazer a memoria os propésitos fundamentais deste trabalho. Na dificuldade
de colocar em palavras que se relacionam criando um sentido, recorro as emogodes, sensagdes e agdes da memoria
tentando recriar um percurso de minha acgao artistica até aqui. Parto primordialmente dos estudos realizados durante o
curso de Especializagdo em Técnica Klauss Vianna (a partir de agora TKV) na PUC-SP. Este ponto de partida € algo
gue se conecta com o tempo e a historia artistica vivida por mim em outros espacgos e lugares. Respeitando o tempo da
descoberta, percebendo a memodria como acao. “Lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar com
imagens de hoje as experiéncias do passado. Memoria é agao. A imaginagao nao opera sobre o vazio, mas com
sustentagcdo da memoéria.” (SALLES, 2013. p. 105)
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O processo aqui descrito, expde os momentos que passei diante de crises e revisdes do percurso. Nessa
acao de lembrar e encontrar palavras que coubessem em um texto que se quer académico, em meio a crise criativa,
decidi recordar o que me trouxe até aqui.

Durante o processo de escrita dos protocolos, numa tentativa de imprimir no texto o corpo da experiéncia,
escrevi cartas para mim mesma. Essa escolha, questionada e reavaliada por mim durante todo o processo,
possibilitou um distanciamento poético criativo - algo que ja acontece na criagdo da memoria - provocando uma
escrita em acdo. O movimento era o ponto de encontro entre o que havia vivenciado nas aulas e o momento de
escrita. Olhar para o proprio ato de escrever como processo criativo e partindo dos principios da TKV, partindo de
uma escrita em fluxo, em estado de presenca, partindo do pensamento do corpo, foi 0 que possibilitou um encontro
de uma escrita presente.

Os tépicos trabalhados nas aulas de Técnica Klauss Vianna n&do se reduzem ao virtuosismo nem ao
acumulo de habilidades corpoéreas, mas envolvem o pensamento do corpo, que € um "estar presente”
em suas sensagdes, enquanto se executa o movimento, sentindo-o e assistindo-o, tornando-se, dessa
forma um espectador do préprio corpo. (MILLER, 2007. p. 22)

Muito do que foi descoberto nesse processo esta aqui. A escolha de uma escrita que me faga presente, em
movimento e em relagdo com todas as duvidas, insegurancas e questionamentos que fazem parte do processo,
possibilita isso. Abro entdo o processo, explorando os principios e topicos presentes nos estudos da TKV, para,
quem sabe, esta escrita se tornar um tema de trabalho, algo que possa se materializar para além das palavras, na
sua imaginacao-leitora, em uma obra futura.

No intuito de tentar trazer a experiéncia da cena para a escritura, buscarei uma escrita da agao partindo de
questdes que tangenciam o fazer artistico propriamente dito: que corpo é esse que escreve esse texto? Fugindo da
dicotomia texto académico ou texto artistico, pretendo criar um textocorpo, um textoacao, um textomovimento.
Como em um ensaio teatral, buscando o estado de presenga no ato da escrita, trazendo para o texto académico um
olhar ensaistico e processual, dando forma a experiéncia vivida.

Usarei de licenga poética para trazer para este texto algumas estruturas inventadas nos protocolos. Escaparei
a forma do texto com apontamentos sobre duvidas e sensacdes corporais e até devaneios utilizando o simbolo #
com um espagamento diferente da estrutura padrdo. Em alguns momentos recorrerei a persona ELA (escrita em
maiusculo sempre) para me referir a mim em terceira pessoa ou a uma das performers-personagens criadas ou
reais, quando propuser um relato de fatos ou acontecimentos que ocorreram durante as agdes realizadas, ou deste
préprio ato de escrever, com o intuito de criar uma outra sensacao textual, mascarada de ficcdo, com sua poética,
como acao performativa. Outra escolha - que nao passa pelo descoberto durante os protocolos, mas sim, faz parte
do questionamento sobre a hierarquia de género e suas agbes com, sobre, dentro e fora de nossos corpos -
utilizarei o artigo feminino quando uma ou mais pessoas envolvidas na agao for uma mulher ou quando nao souber
se € mulher ou ndo. Usarei o artigo masculino para me referir a um homem ou um coletivo de homens. Invertendo a

regra gramatical que toma o masculino pelo todo. Tomarei o feminino pelo todo.

1. Escrita sobre a experiéncia vivenciada durante o processo das aulas de Especializagdo em Técnica Klauss Vianna na PUC-SP

2. A definigdo e uso das palavras principio e instrugdo (veremos mais a frente) na pesquisa da TKV é responsabilidade do Nucleo de
Estudos na Técnica Klauss Vianna, dirigido por Neide Neves. A palavra principio faz referéncia as elaboragdes que embasam a pesquisa
da TKV e instrugao fala da maneira como os topicos de trabalho s&o aplicados. (NEVES, 2010, 32)
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Trarei aqui nesse texto uma imagem que chamarei de corpoM. Durante todo o texto, o corpoM vai se mostrando em
sua singularidade. O que seria? Adianto que é corpo em movimento. E corpomidia® portanto estd em relacédo de
codependéncia com o ambiente. Que esta. Que é um corpo de mulher oprimida. Que é corpo de mulher que luta
para existir. Corpo de mulher que busca a desconstrucdo do que I|he foi imposto, que quer o que |he foi extirpado,
que tenta ser. Durante cada um dos trés movimentos desse texto, pensarei sobre essa ideia de corpoM para tentar
entender o que, em acdo, ela poderia ser. E um termo em processo como este texto e que, a cada passo, a cada
momento, a cada movimento pode se tornar mais proximo de nos.

#CorpoM. E um corpo. E uma roupa. E um salto. E batom, blush, sombra, esmalte. E soutien, é
calcinha, é fio dental. E peito, vagina, sexo. E bonita, bela e recatada; délar, dinheiro e festa. E
puta, pervertida, louca, bruxa. E privada. Fechada, exclusiva da casa. E publica, falada,
desviada. E um corpo. E paralisia, espera, vitrine. E movimento, fuga, desisténcia. E estuprado,
violado, objetificado. E arte, é choque, é confronto. E crise. E choque. E luta. E um corpo. E
sujeito. E objeto. E Mulher. E cis e é trans. Criado, construido, moldado. E performativo. E acéo.
E profanacéo.#

Isto posto, tentarei colocar aqui quais foram os pontos de partida dessa monografia e até onde cheguei. Esse
€ um texto que passa pelo meu corpo e, portanto, faz uma narrativa de experiéncia autobiografica, auto reflexiva, de
descoberta e de questionamento de mim mesma. "Aprender a questionar objetivamente e a observar a si mesmo séo
as melhores formas de aprendizado" (VIANNA, 2005, p.97). Sigo no sentido de encontrar as reverberagbes dos
estudos da Técnica Klauss Vianna em minha pesquisa enquanto artista, pensando em como a TKV pode ajudar a
desatar as amarras dos corpos botando em questao a hierarquia e o binarismo de género.

Desconstruindo a estrutura capitular, pensando que este texto se trata mais de um ensaio reflexivo € menos
um texto que responderia a uma questao, chamarei cada parte da discussdo de Movimento. A escolha de chamar
assim passa pelo corpo, como uma danga, uma performance, uma cena teatral, cada parte desse texto se
desenvolve em acdo. O ato de escrever € movimento. Christine Greiner e Helena Katz (2006) falam que “o
movimento que faz do nosso corpo um corpomidia” (p.133). Assim, eu, partindo da crise do ato artistico de escrever,
me movimento em capitulos que sao divididos para facilitar o entendimento ou, pelo menos, ajudar na criagdo de
um pensamento que gere uma dire¢cado em agcdo. Em cada parte do texto buscarei conversar com alguns autores
com os quais possuo maior ou menor intimidade e profundidade de entendimento, mas que se fazerm importante
para um inicio de conversa.

Pausa.

#Primeiro devaneio. Preciso parar um pouco. Essa pausa na escrita me leva a circular por entre
as palavras. Até agora tenho uma sequéncia de citagdes, pensamentos e desejos colados. Esta
dificil conectar sentidos. Ha poesia, mas preciso colocar meus pés no chao. Aterrar. Encontrar
palavras que liguem essa colagem. Enquanto escrevo essas palavras aqui, sem compromisso
com uma maior reflexdo técnica, meus dedos correm soltos. Em fluxo, eu consigo escrever,

mas quando tento achar as pontes, as palavras escapam. O que me trouxe até aqui? Que

3 A teoria corpomidia foi estruturada pelas professoras doutoras Helena Katz e Christine Greiner partindo de um estudo indisciplinar - ou
seja, um estudo que parte de diversas areas do conhecimento que se inter relacionam.
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Que movimentos me fizeram pensar o que quero dizer aqui? O modo de dizer partiu das

releituras dos protocolos, como disse anteriormente, onde eu escrevia cartas para mim falando
sobre minha propria experiéncia com a Técnica Klauss Vianna. Nao tinha um foco académico
estruturado. Era um relato em fluxo... poético. Tento resgatar um pouco do que foi. O corpo
sentado comeca a sentir as tensdes sobre os ombros. Revejo como estdo apoiados os pés no
chao, os isquios sobre a cadeira. Percebo a altura da mesa, muito alta para o tamanho da
cadeira. Relembro as aulas de anatomia e vetores com a Professora Marinés. Ergonomia,
preciso melhora-la. Busco espago nas articulagbes para escrever, respiro entre 0ssos. Assim

conseguirei sair desse ponto? Flores artificiais decoram a mesa da sala de onde me encontro.
Vazio. Flores artificiais sempre me remetem a como tentamos obijetificar a beleza. A flor artificial
nao morre, mas também ndo vive. Vazio existencial. Desenhadas para serem eternas e
enfeitarem. Simbolo da beleza perpétua. Sem cheiro, sem vida, permanecem ali, estaticas a
minha frente, mostrando-me o0 imenso vazio no qual me encontro durante este ato de escrita.
Klauss (2005) diz que é com o conflito que surge o movimento. E continua dizendo que este
conflito € gerado pelas oposigdes. Estou em meio a elas. Que venha o movimento, entdo! Fim
do primeiro devaneio#

No #1.Movimento, a conversa passara pelas prisdes do corpo. Como o corpo da mulher (corpoM) é
submetido dentro do sistema patriarcal e machista de controle dos corpos. Quero conversar aqui sobre como o
binarismo de género estabelece um lugar para a mulher que esta mais perto do objeto que do sujeito e transita
num espago restrito e estabelecido pelo outro género - o masculino. Converso a partir de uma tentativa de
rememorar minha relagdo corporal com os conceitos de feminino e feminilidade, e percebendo as amarras que
essa divisao hierarquica estabelece num sentido de controle do corpo da mulher.

No #2.Movimento, falarei sobre a TKV como técnica capaz de desatar as amarras corporais. Como uma
Técnica que parte da escuta do corpo*, possibilitaria um entendimento sobre como as opressbdes atuam e sao
atuadas sobre os musculos gerando nos, tensdes excessivas e bloqueios articulares. Esse entendimento em
movimento poderia possibilitar novas musculaturas, mais espago articular e possivelmente uma agao contraria a
opressao causada. Essa reflexdo se da partindo de um olhar distanciado sobre a minha histéria corporal e sobre
como o estudo da Técnica Klauss Vianna reverbera em mim, em meu corpoM. "O ato de questionar é o resultado
de uma observagcdo que provém de um distanciamento e de uma conclusdo, ainda que passageira e nunca
definitiva." (VIANNA, 2005, p. 97)

No #3.Movimento, falarei sobre as experiéncia da criagdo. Como o encontro com a Técnica Klauss Vianna foi
provocador de movimentos criativos. Desde o ato de escrever protocolos até a criacédo de agbes cénica artisticas
performativas. Aqui, 0 movimento une os questionamentos sobre género e amarras discutido no primeiro
Movimento com as possibilidades de liberdade corporal e criativa que a Técnica Klauss Vianna me proporcionou. E
um encontro muito particular e que discute o papel da mulher enquanto artista da cena. Como se tornar agente e
criadora em um mundo onde todo o tempo te mostra a desimportancia desse ato. Como mulher, ainda tendo que
enfrentar um mundo das artes dominado pelo olhar masculino?

Convido vocé a dangar comigo. Vocé me vé aqui?

4 Um dos principios da TKV e titulo do primeiro livro de Jussara Miller (Summus, 2007)
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Figura 1 - Casamento de minha mae

#1.Movimento - Pris6es do Corpo

Neste #1.Movimento abordarei sobre género e patriarcado ou como nossos corpos sao controlados. Apoio-me
no chao para entender as amarras que carrego em mim e me formam. Os pés, por muito tempo flutuantes, hoje
conseguem sentir o solo como referéncia, mas nem sempre foi assim. O estudo de teorias feministas - estudo para
mim ainda incipiente, mas que mobiliza tantas transformacgdes - trouxe- me a percepg¢ao de diversas opressdes que
as mulheres sofreram e sofrem em uma sociedade machista e patriarcal. Meu corpo sente esse modo de existir. O
movimento que gera a tomada de consciéncia das opressdes sofridas se da de modo processual. Falo aqui
consciéncia sem reduzir a um pensamento logico racional. Refiro-me a um entendimento que parte das relagdes
entre dentro e fora, corpo e ambiente, sem a dicotomia corpo-mente. A consciéncia se da no tempo da experiéncia
corporal, no movimento. Observando os conflitos vivenciados por mim, por outras, pela histéria, percebo-me em
movimento em relacdo a essas prisdes. Como falar sobre as amarras que formam meu corpo, foram marcadas em
musculos, sentimentos, comportamentos repetidas vezes tidos como naturais? Como olhar para elas com
distanciamento e analisa-las? Como escrever sobre isso sendo que sempre fui estimulada a acreditar ser incapaz de
escrever?

#Lembranga. ELA sempre estudou em colégio publico. Isso nunca A reduziu. Sempre foi boa
aluna, tirava notas altas. Num canto da sala ELA se encontrava com poucas amigas. Uma por
ano era o0 que conseguia tocar. Talvez, no seu corpo timido, era 0 que conseguia manter em
relacdo. Apesar de boas notas, ELA nunca se sentiu capaz. Durante os primeiros anos do
Ensino Fundamental (na época Primario) era assim que se via. Incapaz. Menina, achava que
escrevia mal. Um pouco mais velha, a comparagao que se fazia com os escritores da literatura
consagrados - quase todos homens - atirava-a para mais longe. ELA nunca escreveria assim.
ELA precisou se libertar de todos eles para poder perceber que ELA escreveria diferente,
porque ninguém escreve igual. Foi tomada pela poesia. Nado a poesia formal, rimada, mas a
escrita poética. Viu seus sentimentos correrem caneta afora. Podia escrever assim? Vira e
mexe volta para sua solidao insegura no canto da sala amarrada e incapaz. ELA se perde em
insegurangas, mas hoje sabe que poder voar com 0s pés no chao.#
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Ressalto aqui que entendo existir diversos feminismos e que possuem divergéncias entre si. Aqui ndo intento
aprofundar-me em nenhuma das teorias feministas nem ao menos coloca-las em cheque ou questionamento. O
intuito aqui, dentro do tempo que tenho e que se esgota exigindo que este texto chegue a sua pausa final, € apenas
perceber o quanto estes pensamentos ressoam em afirmar as correntes que o machismo impde aos corpos.
Entender e questionar a continuidade dessa opressdo em meu corpo, provocando um movimento de resisténcia.
Aqui, percorro caminhos densos e desconhecidos, mas que trazem algumas luzes que ajudam a perceber as

correntes. Sigo nesse sentido.

#Peco que vocé navegue comigo neste mar incerto, imprevisivel, que é o tentar entender-se. O
mar € a emogao que nos toca e nos envolve em todas as nossas escolhas e trajetorias. Vocé

continua comigo?#

Dentro de meu percurso artistico iniciado no teatro, sempre me interessei pelo estudo do corpo. Esses
estudos que me trouxeram até aqui, por muito tempo se distanciaram da Academia. Chego a este ponto ainda em
uma tentativa de refazer as pazes com uma escrita mais formal, mas acabo por me perder entre as formas.
Deformo entéo. Parto do conflito e da dificuldade para escrever. Esta escrita estda em meu corpo. No reencontro com
a Academia, palavras se moldam nesse momento entre. Entre teorias ainda nao aprofundadas que ressoam em
pensamentos e ideias. Entre um processo criativo e a criagao de possibilidades de analise. Entre o desejo de chegar
em um texto profundo e a dificuldade de fazé-lo onde o tempo diz basta. Muitas vezes esse desejo paralisa os dedos
e afasta palavras - esse lugar € imaginario. Entre textos lidos e mais duvidas que surgem. Entre o que gostaria de
escrever e o que se faz possivel agora. E nesse ponto em que me encontro e sera a partir dele que falarei.

Parto da tentativa de rever o percurso que me provocou o0 estudo sobre as prisées do corpo em uma
narrativa de experiéncias. Concomitantemente, procurarei trazer alguns autores que ainda estou estudando. Trago
aqui, portanto, muitas duvidas e vontade de aprofundamento e procuro trazer nas palavras 0 meu corpo presente.

Como pode o corpo ser gaiola e vbo ao mesmo tempo? Na minha pele, sangue, musculos, 0ssos, organismo,
percebo marcas de minha prisdo. E é apenas a partir dele que posso me ver livre! O tempo ja mostra sua navalha
em minha pele seca. Marcas nas articulagdes."Quem tem olhos pra ver o tempo soprando sulcos na pele /
Soprando sulcos na pele soprando sulcos?" (MOSE, 2001,p.7)

O tempo atua trazendo mudancas nas articulagoes. Atua de modo diferente em cada corpo de acordo com sua
histéria, das relacbes estabelecidas pelo sistema corpo-ambiente. Em uma de nossas aulas da especializagao em
TKV, ouvimos que o corpo ndo €, o corpo esta. Esta em constante troca com o ambiente. Esse pensamento nos
distancia da ideia de corpo recipiente que recebe influéncias da cultura/ambiente e assim é marcado por estas acoes
constituindo-se e tornando-se um meio pelo qual as informagdes simplesmente passam. O corpo € um sistema

aberto, assim como o ambiente.

#Devaneio... Mais uma vez a sensagao de impoténcia. Essa sensacido, que paralisa os dedos
e que me faz desistir. Eu ja desisti diversas vezes de escrever. Talvez tenha sido isso que me
distanciou da Academia por tanto tempo. Gosto de escrever em fluxo, mas esse fluxo é cortado

constantemente pela minha autocritica e expectativas elevadas. Entro em estado de

sonoléncia. Pensamento ndo acompanha... sono. Fecho
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os meus olhos adormecendo. Tempo. Retomo aqui com uma questdo: de onde vem essa
sensacao constante de incapacidade? Por que ndo me sinto apta? Onde fui desestimulada?
Eu, como pessoa categorizada com o género feminino, nascida mulher, venho por meio deste
texto tentar escapar das amarras que me foram colocadas como certas. A impoténcia e
incapacidade, reforcada em atos de fala que controlam o corpo feminino, me formam. Sinto-me
aprisionada. Bracos e pernas doem. Pausa. Musica. Danca. Foco no apoio ativo dos pés no

chéo. Respiro.#

"A medida que vou sentindo o solo, empurrando o chdo, abro espaco para as minhas projecdes internas,
individuais, que, a medida que se expandem, me obrigam a uma projecéo para o exterior." (VIANNA, 2005, p.93)
Retomo a escrita nesse estado. Projetando para o exterior, tensdes excessivas agora reduzidas, revejo o texto aqui
iniciado e deparo-me com o titulo escolhido. Prisdes do corpo. Para comecar a falar sobre as prisdes do corpo se faz
necessario pensar: sobre que corpo falarei aqui? Intento pensar o corpo como em Helena Katz e Christine Greinner
(2005), onde este esta em processo de coevolugao com o0 ambiente e que se constitui partindo de um processo de
negociagao entre informagdes que chegam com as que ja estdo. "O corpo € o resultado desses cruzamentos, e nao
um lugar onde as informagdes sao apenas abrigadas." (KATZ E GREINER, 2005, p.131) Pensaremos o corpo como
corpomidia onde a midia aqui referida "diz respeito ao processo evolutivo de selecionar informagdes que véao
constituindo o corpo. A informagao se transmite em processo de contaminacdo."(ldem, 2005, p.131). O corpo
comecga a ser mapeado como um sistema ao contrario do corpo recipiente que seria visto como instrumento ou
produto. Como sistema, o corpo nao esta pronto, mas sim em constante interacdo em um processo co-evolutivo com
o0 ambiente e, portanto, esse conceito questiona falsos binarismos como corpo cultural e corpo bioldgico repensando
as diversas metaforas criadas para o corpo. O questionamento sobre as falsas dicotomias e binarismos relaciona-se
diretamente com a de corpo-soma que reconhece a unidade corpo-mente, modo de experienciar que ja estava
presente no trabalho de Klauss Vianna desde a década de 1960 (MILLER, 2012).

Como a comunicagdo se baseia no mesmo sistema conceitual que usamos para pensar e agir, a
linguagem verbal se torna uma fonte importante de evidéncia do funcionamento do sistema. Importante,
porém, ndo unica. Nosso sistema conceitual, que é encarnado e de raiz metaférica, ocupa um papel
central, definindo as realidades cotidianas. Ndo ha nada que esteja em um pensamento que nao tenha
estado também no sistema sensério- motor do corpo. Ou seja, quem da inicio ao processo de
comunicacdo € o movimento. Por isso também se torna indispensavel saber como o corpo funciona.
(GREINER, 2010, p.127)

Eu estou em processo. Contaminado pelo conjunto de ficgdes culturais normativas (PRECIADO, 2008) que ¢é a
definicdo sexuada de género que co-evolui nessa relagao dicotdmica estabelecida como "natural". Essa distingao
que € hierarquica, dividindo a humanidade entre dois polos opostos e coodependentes entre si - o polo masculino e
o polo feminino - justifica a soberania de um sobre a outra, do homem sobre a mulher. Eu habito e sou habitada por
esses conceitos. As marcas podem ser percebidas desde momentos mais remotos onde a memoria pode inventar.

De que forma isso se deu no tempo, que marcas estdo em mim?
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Procuro, em um breve espago de tempo-texto, rever algumas dessas marcas e refletir sobre como estas
prisbes corporais constituem o que sou hoje. Como foco desse percurso de lembrangas, parto das memdrias de
busca expressiva-artistica em diregado a um corpo ativo em relagdo com as imagens que sopravam do ambiente e
que eu sentia que precisava seguir. Nas caminhadas artisticas, deparei- me com diversos olhares para o corpo,
tentei colocar-me em formas que me vestiram apertadas, outras sobravam demais. Na infancia, o primeiro contato
que tive com a danga através do Ballet durou apenas trés meses. A imagem da bailarina estava impregnada em
mim. Queria ser aquela imagem. Bonecas, vestidos cor de rosa, leveza e eficiéncia me levaram ao desejo de dancgar
como outras. Ali, porém, um salto de distancia entre o que se propunha e meu real desejo. Aquelas formas nao
cabiam em mim. Desisti. AqQuela menina nao vestia cor de rosa suficiente para a escola. Saltando no tempo revolto-
me com outros passos. Quis fazer ginastica olimpica. Duas vezes tentei. Achava - e ainda acho - lindo o virtuosismo
e o risco contidos nos movimentos belos e poderosos. Queria ser daquele jeito também. Da primeira vez, fui
arrancada por mim num ato de autopreservagao. Alongamentos de abertura forgados contra o chao e contra a
parede. Forga, dor, incapacidade, fuga. O desrespeito pelos limites daqueles corpos era tamanho. A forma prevalecia
a qualquer ideia de processo. Cada corpo tem um tempo necessario para chegar ao alongamento que era pedido.
Mas ali ndo houve escuta. Na segunda vez, aos 11 anos, a idade carregava o medo. Medo de girar, de cair, de me
machucar. Tentei, mas vi-me impotente diante de tanto risco. Fuga, mais uma vez. Eu n&o se adaptava aquelas
formas exigidas, ndo havia, da parte das coordenagdes dos cursos, uma escuta para os corpos que ali habitavam?

Cresci timida, corpo retraido, ndo adequado. O espaco da rua era sempre um desafio. Brincava ali sempre
com medo. Nas tentativas de me aventurar "como um menino" sempre me diverti e naufraguei. O vestidinho
comportado, estilo boneca, paralisava-me. Tinha em minha m&e um exemplo de acao e era a ela que recorria para
pedir para trocar a roupa-boneca que minha avé havia colocado, para que eu pudesse brincar, o que ela fazia
prontamente. A rua parecia ser um desafio e desejo de ocupar. Sempre pude estar Ia, mas algo me trazia de volta
para o espago resguardado da casa, espaco privado e seguro. Em aventuras na rua, lembro-me de tentar jogar taco
como os meninos. Aventurei-me a isso, mas a possibilidade do erro, fazia ndo me arriscar a acertar. Ouvia a musica
"Maria Mole"® gravada por Rita Lee cantada em unissono por todos. Desisti. A adolescéncia doia em fuga dos
padrdes. Nas poucas vezes que tentei me adequar, equivoquei-me no figurino. A exigéncia externa brigava com os
desejos daquele corpo. Sem revolta expressiva, continuei em meu casulo. Apelidos: Maria Mole, Tonta, Janis Joplin.
Deste ultimo eu gostei. Ja andava com meus "descabelos”, roupas largadas, e fui fazer teatro. Uma reviravolta em
mim. A percep¢ao das singularidades possiveis e a consciéncia de que as potencialidades corporais podiam ir além
das formas encontradas anteriormente, mobilizaram musculos e desejos jamais tocados. Desde esse momento
comecei a repensar os padrbes que eram estabelecidos e me tocavam, vendo na arte uma possibilidade de
questiona-los.

Como cheguei até aqui? Este processo incompleto — acredito que o final € apenas um ponto que pode
preceder uma virgula ou reticéncias — comegou em 1989 quando, ainda adolescente ouvia falar sobre Rainer Vianna.
Era uma oficina/ ocupacdo / no Tendal da Lapa®. Ali, em meio a tantas ag¢des e criagdes, encontrei uma arte
educadora que estudava na escola dele. Paula Micchi, foi a primeira pessoa que me apresentou, um pouco do que

eu viria a ter contato novamente aqui

5.Pode-se escutar no link: https://www.youtube.com/watch?v=wU4gpw3gYiw (consultado dia 19/08/2017)

6. Espaco cultural publico situado no Bairro da Lapa, que naquela época estava abandonado.

Anteriormente foi um centro de armazenamento, fiscalizagao e distribuicdo de carnes. Hoje - Centro Cultural Tendal da Lapa - equipamento
publico do municipio de Sao Paulo.
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na PUC. Nesses primérdios, ainda entendido como expressao corporal para mim, pude perceber como o trabalho e
preparo corporal era importante para o teatro que estava fazendo. Foi um momento de encontro com meu corpo.
Vinda de tantas tentativas pautadas em padrdes, onde sentia-me inadequada, ali encontrei a possibilidade de uma
liberdade corporal nunca antes experimentada. Foi essa primeira experiéncia que levou-me a procurar a atuacao
como profissdo. Eu ndo poderia deixar aquilo se perder! Foi ali que entendi-me uma pessoa capaz de criar, ali
percebi a forca que existe no ato artistico. Essa forga foi determinante para as escolhas que se sucederam
posteriormente.

Rompido o bloqueio da timidez e entendendo as poténcias até entdo tidas como problemas, fui fazer
faculdade de Artes Cénicas na UNICAMP. Ali deparei-me com diversos olhares para o corpo, que me provocaram
artisticamente. Nos estudos de diversas técnicas, mais ou menos formais, do circo € mimica, para trabalhos de
danga contemporanea, do texto como foco ao trabalho com improvisacado, o aprendizado se deu sem uma escolha
ou foco de pesquisa. Fui habitando e sendo habitada pelo ambiente em que vivia intensamente. Nao escolhi uma
linha de pesquisa naquela época. Sai da faculdade com desejos de ser atriz. Mas ser atriz também carrega uma
barra pesada conceitual estabelecida. Vocé s6 seria atriz caso se tornasse famosa. Tive que lidar com a cobranca
vinda de muitos lados - inclusive de mim. Essa imagem contaminando o percurso escolhido, trazia uma sensacéao de
nao realizagdo. Como lidar com as imagens de sucesso criadas pela sociedade, sem se deixar levar por elas? Fui
bombardeada pela ideia de que minha imagem deveria corresponder ao padrao de atriz de comerciais de TV ou de
novela. E qual é esse padrao? Que padrdo de beleza € esse? Tive mais uma vez a percepg¢ao de inadequacao. Eu
poderia ser daquela forma sem o ser? Narrando essa memoria aqui, pergunto-me se tinha essa consciéncia naquela
época. Acredito que ndo, mas certamente foi um dos fatores que impulsionou minha pesquisa.

Esse breve relato de memoria pode ajudar a entender a processualidade de como me vi imbuida em olhar
para as questdes de opressao e padronizagdo da sociedade. A minha prisdo corporal levou-me a questionar as
diversas formas de controle do corpo, principalmente do corpo da mulher (corpoM). Este estudo fortaleceu-se
quando encontrei-me em uma pesquisa sobre o feminismo e violéncia doméstica com o Coletivo Set Saias’. Nesse
processo de pesquisa, onde estive em contato direto com mulheres que foram vitimas de violéncia, conheci as
diversas formas de violagdo pelas quais as mulheres passam dentro do sistema patriarcal € machista em que
vivemos. Na convengao de Belém do Para (1994)° define violéncia contra as mulheres como “qualquer agcéo ou
conduta, baseada no género, que cause morte, dano ou sofrimento fisico, sexual ou psicolégico a mulher, tanto no
ambito publico como no privado” (Art. 1°). Ao deparar-me com esses estudos e entendimentos do corpo, surgiram
diversos nés que procuro desatar aqui. Como a sociedade/ambiente exerce controle sobre o corpo das mulheres?
De que forma o conceito binario de género se torna uma prisdo para os corpos, para o meu corpo? Como essas
prisdes servem para o controle social e como poderiamos agir sobre elas? E mais, o que é ser mulher? A quem
serve a distingdo sexuada e dicotdbmica de género?

Michel Foucault (1979) afirma que o controle da sociedade sobre os individuos comega no corpo. Esse sistema de
controle vai criando amarras e travas corporais que criam padrbes de acdo e comportamento. Corpos, que mesmo

sem estar no sistema carcerario, estdo amarrados a modos de ser que muitas vezes os violentam. “As relagdes de

7.Grupo criado em 2012, por mim e minha amiga de trajetéria artistica e descobertas, a atriz Keila Taschini.
https://www.facebook.com/SetSaias/

8.Convencao Interamericana de Direitos humanos. Pode ser lida na integra no site:
http://www.cidh.org/Basicos/Portugues/m.Belem.do.Para.htm
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poder operam sobre ele de imediato; elas investem nele, marcam-no, preparam-no, suplicam-no ao trabalho,
obrigam-no a ceriménias, exigem-lhes signos” (FOUCAULT, 1987, p.125). E através da repeticdo de movimentos, da
naturalizagcado de habitos e padrbes de comportamento que se estabelecem o controle dos corpos. Ele parte de um
olhar da época classica para o corpo que dizia que, a partir do movimento tecnicamente corrigido e controlado, o ser
humano responderia submissamente, adequando-se as regras. Esses processos de controle do corpo, que Foucault
(1987) chama de "disciplinares”, propdem que, controlando o movimento dos corpos, estes se tornam déceis e
submissos politicamente e, por consequéncia, eficazes economicamente. Aqui me vejo na escola: organizagdo em
filas, mapeamento de classe com lugares estabelecidos e carteiras enfileiradas, sinal de entrada e saida de cada
aula, grades nas janelas, matérias estudadas chamadas de disciplinas, relagédo distanciada entre professora e aluna.
Nossos olhares foram disciplinados a olhar apenas para frente. Perdemos a tridimensionalidade do corpo, a
possibilidade de encontrar novos caminhos de encontros. Para frente sempre. Nossos sentimentos adestrados a
continuar sem questionar o passado, a historia. Todos os corpos disciplinados a continuar e a entender isso como

algo correto e certo a ser seguido.

#Breve divagacéo. Para o poder interessa o corpo. O corpo é corpomidia. Estd em co-evolugao
com o ambiente. O ambiente é lugar, tempo, sociedade, arquitetura, poder, cédigos criados,
recriados. O corpo esta. Esta em relacido ao poder que esta em relacdo ao corpo. Como os
corpos se modificam e se transformam em suas opressdes? O meu corpo possui marcas de
desejos projetados por outrem, por mim, por modos de ser estabelecidos. Como os acordos se
dao? Eu estou presa a ser meu corpo até o momento em que deixar de ser... sou ele
envelhecido e marcado. Suas marcas sao o que ele €, minha memadria do que eu fui ainda
permanece em mim. Assim como as escolhas e as imposi¢des que sobre ele decairam. Eu sou
corpoM que carrega suas marcas do tempo, do poder patriarcal, do aborto paterno, do padrao
de beleza, da moda, da heterossexualidade compulséria que neguei. A negacédo também age
sobre o corpo. Aceito meu corpo de mulher, meu corpoM - corpo moldado, construido,
controlado. Questiono o que isso pode significar. Rejeito signos que marcam e oprimem, mas
nao tenho controle sobre tudo. Muitas vezes ao negar também reafirmo conceitos. O ambiente
também me coloca no lugar de mulher, sou movida por ele e o movimento. E a danca da co-

evolugao corpo-ambiente. #

E a mulher nisso tudo? Como essa sociedade disciplinar e controlada age sobre e com 0s nossos corpos?
Vivemos em uma sociedade machista estruturada pelo sistema patriarcal. A sociedade patriarcal estabelece o
controle dos corpos, definindo as relagcbes partindo da hierarquia paterna de controle da familia. Esse forma de
organizagao, porém, extrapola o lugar do lar atingindo a organizagdo politica e publica da sociedade. Heleieth Saffioti
em seu livro Género, patriarcado e violéncia (2015) fala que "do mesmo modo como as relagdes patriarcais, suas
hierarquias, sua estrutura de poder contaminam toda a sociedade, o direito patriarcal perpassa nao apenas a

sociedade civil, mas impregna também o Estado." (p.57)
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#Repito que ndo pretendo aqui entrar em uma disputa de conceitos elevando ou diminuindo o
conceito de patriarcado em detrimento das teorias sobre género, nem o contrario. Até agora,
acredito que essas teorias sdo complementares e dialogam, pelo menos no que diz respeito as
prisdes que o sistema sociedade de controle nos coloca em agao.#

Assim, os corpos das mulheres seriam submetidos a uma organizagdo de poder onde o0 homem estad em seu
comando e determinando o controle dos corpos. O corpo da mulher é controlado sexualmente por essa sociedade.
Sua forma de ser, vestir, comportar-se esta delimitada como algo inerente e natural de sua esséncia, porém, como
visto anteriormente, é algo construido com o intuito de disciplinar esse corpo. Nesse processo de objetificacdo do
corpoM, este se torna propriedade, moldado e controlado por atos de fala e acées que o submetem.

Simone de Beauvoir em seu livro "Segundo Sexo", publicado em 1949, trouxe reflexdes ainda hoje muito atuais e

discutidas nas diversas teorias feministas.

Ninguém nasce mulher: torna-se mulher. Nenhum destino biolégico, psiquico, econémico define a forma
que a fémea humana assume no seio da sociedade; € o conjunto da civilizagdo que elabora esse
produto intermediario entre o macho e o castrado, que qualificam de feminino. Somente a mediacao de
outrem pode constituir um individuo como um Outro (2009, p.361)

Essa afirmacdo desfaz a ideia de que sexo e género sdo algo biologicamente determinados. Olha para a
relacao de construcao social do género e percebe o ndo- lugar da mulher que se vé submetida, assujeitada, vista
como outro. Percebo em mim as marcas de ser mulher. Para me tornar mulher, o que precisou acontecer? No
passado fui tornada outro, fui envolvida em signos e movimentos que me tornaram este corpoM - um corpo tornado
mulher. Assim o corpoM se forma. Partindo de uma dualidade que é tida como "natural", mas que na verdade é
construida - a divisdo em género entre masculino e feminino. Essa divisdo € heteronormativa, ou seja, exige que
toda pessoa nascida com o 6rgédo genital feminino, seja heterossexual e cisgénero®. Toda variagdo a esse
conceito pré-estabelecido se torna um desvio.

Essa divisdo reduz os corpos a seu sexo de nascimento, codificando e estabelecendo modos de agir. Os
corpos das mulheres sdao modelados pela midia, pelo olhar do homem, por lingeries formatadoras de silhuetas, pela
moda. Esse controle se da desde o exame que identifica o sexo do bebé e o determina menina ou menino.
Juntamente com essa constatagdo, chegam inumeras determinagbes de como sera esse ser. Antes de nascer, ja
somos padronizadas em cores, comportamentos, expectativas. Para as meninas a boneca, para os meninos o falo.
Desde pequenos os meninos tem seu pénis em evidéncia, como brinquedo. Podem tocar, mostrar e exibi-lo
socialmente. As meninas veem-se no objeto - boneca - imagem e semelhanga, exemplo de quem ela devera se
tornar. Ela deve ser guardada. Os lugares também sao definidos. Para as meninas a casa, intimidade do lar. Para os
meninos a rua, desbravando o mundo. Essa arquitetura — ambiente também define padrdes de existéncia. “A

arquitetura é politica. E ela que organiza as praticas e as qualifica: publicas ou privadas, institucionais ou domésticas,

9 "Trans significa além. Logo, sabendo-se que o seu antdnimo 'cis' significa 'deste lado', criou-se, por contraposi¢do, a palavra
“cisgénero”, aplicada as pessoas que se identificam com o género que lhes foi imposto socialmente." Texto retirado do Blog
"Blogueiras  Feministas". Texto completo  no :http://blogueirasfeministas.com/2015/01/a-verdade-cisgenero/ (consultado em
20/08/2017)
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sociais ou intimas.”(PRECIADO apud JEFERSON, 2005, p.70)

Esses lugares, socialmente estabelecidos, propiciam um poder que submete o género feminino ao masculino
e despreza a possibilidade de outras formas de existéncia. Judith Butler questiona a criagdo binaria do conceito de
género sexuado (ou seja, estabelecido a partir do orgédo genital) e fala dessa relagédo hierarquica. “Qual a melhor
maneira de problematizar as categorias de género que sustentam a hierarquia dos géneros e a heterossexualidade
compulsoria?” (2015, p.8). Essa heterossexualidade compulséria e a relagdo hierarquica entre géneros provocam a
criagdo de limites corporais. Essa dicotomia naturalizada estabelece uma linha que submete a mulher a um lugar
imutavel. A mulher esta destinado o lugar da fragilidade da delicadeza sensivel, dos cuidados servis. O corpo da
mulher, visto como objeto de desejo, como algo a ser usufruido, toma as formas que lhe possibilitam. Esse conceito
aprisiona o corpo estabelecendo relagbes de submissao e violéncia.

A historiadora Joan Scott, em seu artigo "Género: uma categoria util de analise historica" (1995) traz uma

reflexao sobre a relagao entre sexo e género e sobre como a definicdo de género se torna uma agao de poder:

A alta politica, ela mesma, € um conceito de género porque estabelece a linksua importancia decisiva
de seu poder publico, as razdes de ser e a realidade da existéncia da sua autoridade superior,
precisamente gracas a exclusdo das mulheres do seu funcionamento. O género € uma das referéncias
recorrentes pelas quais o poder politico foi concebido, legitimado e criticado. Ele se refere a oposigao
masculino/feminino e fundamenta ao mesmo tempo seu sentido. Para reivindicar o poder politico, a
referéncia tem que parecer segura e fixa fora de qualquer constru¢do humana, fazendo parte da ordem
natural ou divina. Desta forma, a oposi¢do binaria e o processo social das relagées de género tornam-
se, os dois, parte do sentido do poder, ele mesmo. Colocar em questdo ou mudar um aspecto ameacga
o sistema por inteiro. (Op. cit. p.27)

#Neste momento meu pensamento memoria voa em dire¢cdo ao passado. Desvia-se para me
reencontrar. Distanciando-me da teoria, que ainda tateio e trazendo para o corpo que se
lembra, sente e reverbera essa opressdo. Meu corpoM em agao artistica. Musica "Spiegel im
Spiegel™™ toca. Ouga também enquanto Ié esse texto. Experimente outras sensag¢des. Lembre-
se de quando vocé era Ofélia, sentava-se a beira mar e permanecia. Espelho-me em incursdes
poéticas no tempo. Essa musica € do espetaculo Ofélia em Off", dirigido pela artista e
pesquisadora, amiga, parceira Luciana Barone, do qual fiz parte. Reflexdo sobre o lugar da
personagem Ofélia na obra de Wiliam Shakespeare - Hamlet. Personagem secundaria,
submissa, fantoche do pai, do amante, do poder. Nessa encenacdo, Ofélia Maquina'?, retoma
sua historia nas maos e se vé "Casta como o gelo, apodrecida pelo rio. Bela como a neve,
tingida pela vermelhiddo vivida do viver. Sufocada por meu cérebro. Com o ventre aniquilado.
Perpetuamente s6.""® Ao rever sua historia ela deixa de se matar, destrdi seu cativeiro e vai para
a rua vestida em seu sangue. Vejo- me nela agora. Revendo minhas prisdes e amarras
corporais, meu corpo docilizado, disciplinado. Destruo meu cativeiro.#

10. A musica pode ser ouvida no link: https://www.youtube.com/watch?v=TJ6Mzvh3XCc (consultado em 18/08/2017)
11. Espetaculo: Ofélia em Off - dramaturgia e diregdo de Luciana Barone, apresentado em 2003

(Casa das Caldeiras) e em 2005 (Viga Espaco Cénico). Trecho da cena citada pode ser visto aqui:
https://www.facebook.com/averonicamello/videos/vb.1381996482/3564 323231718/ ?type=3&theater

12 Referéncia ao texto Hamlet Machine de Heiner Miller

13 Trecho do texto do espetaculo Ofélia em Off de Luciana Barone.
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Quero quebrar o cativeiro em que a sociedade patriarcal me prende. As amarras sao fortes e de tempos
longinquos. Essa decomposi¢do de um conceito arraigado, onde corpoM constitui-se como objeto de outros

corpos durante tanto tempo de interagéo, € quase impossivel de se ver realizada.

#Muitas vezes nesse processo de leitura e entendimento das teorias de género, vejo-me
perdida. Minha formagéo, muitas vezes, me leva a pensar dicotomicamente, como causa e
efeito. Peco licenca se me equivoco diante disso algumas vezes, leitora, estou me
desconstruindo em sua frente.#

Entendo que o corpo ndo é um papel em branco, pronto para ser impresso e moldado pela cultura. O corpo é
cultura e, portanto, a constitui e € constituido por ela. Em Katz e Greiner (2001) encontramos que, sendo os seres
humanos resultado de bilhdes de anos de evolugdo, esse tempo tdo longo produziu um numero incontavel de
adaptagbes e negociagdes entre corpo e ambiente.

Se o sopro em torno também compde a coisa, a cultura (entendida como produto do meio, do entorno)
encarna no corpo. (...) As informagdes do meio se instalam no corpo; o corpo, alterado por elas,
continua a se relacionar com o meio, mas agora de outra maneira, o que o leva a propor novas formas
de troca. Meio e corpo se ajustam permanentemente num fluxo inestancavel de transformagobes e
mudangas. (Op. cit., p.90)

Mas como observar essa mudancas estando envolvida no tempo e espaco por elas? A leitura de Boaventura
de Souza Santos (2007) leva-me a um olhar para macroestrutura social.

O pensamento abissal moderno salienta-se pela sua capacidade de produzir e radicalizar distingoes.
Contudo, por mais radicais que sejam estas distingdes e por mais dramaticas que possam ser as
consequéncias de estar de um ou do outro dos lados destas distingdes, elas tém em comum o facto de
pertencerem a este lado da linha e de se combinarem para tornar invisivel a linha abissal na qual estao
fundadas. As distingdes intensamente visiveis que estruturam a realidade social deste lado da linha
baseiam-se na invisibilidade das distingdes entre este e o outro lado da linha. (SANTOS, 2007, p. 4)

A criacdo de lados opostos de uma linha inventada que gera abismos e distancias entre estes lados,
estabelecem uma realidade social opressora. As linhas imaginarias estudadas em geografia (ocidente / oriente,
norte / sul) ndo s&o tdo ingénuas e figurativas. Um mapa mundi que é desenhado com o norte em cima tem um
significado muito importante a se pensar. O tempo todo somos ensinadas a pensar que essa estrutura é apenas
uma convencgao, mas quais precipicios elas causam nas relagdes socioecondmicas, culturais? Quando um determina
0 outro, ou quanto um determina a outra, cria-se uma distancia impalpavel, que causa submissdo, invisibilidade,
preconceito. Alex Castro (2015) em seu texto militante, cria o termo "outrofobia". Ali ele discute as diversas formas de
opressao de subjugacéo.

Outrofobia. s.f. Rejeigdo, medo ou aversdo ao Outro. Termo genérico utilizado para abarcar
diversos tipos de preconceitos ao Outro, como machismo, racismo, homofobia, elitismo,
transfobia, classismo, gordofobia, capacitismo, intolerancia religioso, etc. (op.cit., p.5)
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Essas distingbes entre esse lado da linha e outro, sendo invisiveis possibilitam o estabelecimento de uma
sociedade de controle (FOUCAULT, 1987) e age também na naturalizagdo do conceito de género colocando a
mulher do outro lado da linha abissal e tornando seu corpo um objeto docil que ignora a opressdo a qual esta
submetido. A historia, que € narrada pelo dominador, elimina a historia da mulher. Na busca em estabelecer esse
corpo controlado, a sociedade patriarcal cria formas licitas ou ndo para que isso permanega. O binarismo macho-

fémea, homem- mulher, feminino-masculino € uma forma de controle. Em Lucia Romano (2009) encontramos que:

Género seria, portanto, a manifestacdo de significados culturais, relagbes sociais e politicas de poder.
Nas sociedades humanas, dessa forma, sexo difere de género. Sexo inclui as diferencas de procriagao
masculinas e femininas (principalmente, genitalia e érgaos reprodutivos). Os marcadores bioldgicos de
sexo, idade, cor da pele e outros atributos fisiolégicos ndo sao, no entanto, as fontes do género. Género
poderia ser considerado uma instituicdo social sem origem genética ou fisiologica, que organiza a vida
social de forma culturalmente padronizada, buscando alinhar-se aos sinais bioldgicos corporais. (Op. cit.
p.32 - 33)

Esse pensamento aponta para um entendimento sobre género que interessa nessa pesquisa, no sentido em
que coloca-o como uma instituigdo social que possibilita relagdes de poder. Assim, aproxima-se de Butler (2015) que
diz que o género € um ato que requer uma "performance repetida”. Quando pensamos em "performance repetida"
entendemos que existe movimento/acdo em sua existéncia. Butler, em uma entrevista para o "Big Think" (2011)",
explica que o género é performativo, ou seja, depende de uma agéo para existir e essa agao produz uma série de
efeitos. A pesquisadora Fernanda Raquel, em seu artigo "Performatividade: subvertendo corpos e identidades em

cena" (2016) fala sobre esse conceito em Butler.

O conceito de performatividade, central no pensamento de Judith Butler, nos faz perceber que ndo ha
como pensar em sujeitos fora da materialidade de seus corpos e fora do dmbito da politica. E através da
performance de atos que se constituem os sujeitos, dentro de uma ordem social hegemonicamente
heteronormativa, patriarcal, branca e capitalista (Op. cit. p.124)

Assim, dialogando com Foucault e com Scott, Butler nos apresenta o conceito de performatividade que
relaciona a construgdo do género ao movimento, a agdo. A performatividade do género seria entdo a repeticao
continua e recorrente de atos que geram uma impressao de ser 0 que se age. A repeticdo desse atos cria a ilusao
de um eu permanente marcado pelo género.

Poderiamos dizer que o género - da forma normativa e dicotdmica que é estabelecida pela sociedade - seria
um dispositivo de controle como define Giorgio Agamben (2005), ja que a sua agado acaba por “capturar, orientar,
determinar, interceptar, modelar, controlar ou assegurar os gestos, comportamentos, opinides ou discursos dos seres
viventes” (op. cit p. 13). A estrutura binaria do género, corrobora para a manutengao das estruturas de poder do
patriarcado, estabelecendo um lugar imutavel para cada um dos dois lados da linha, tornando-o assim consagrado

(sacrare), ou seja, saido da esfera do direito humano, naturalizado, imutavel (AGAMBEN, 2007).

14 Encontrado nos links: https://www.youtube.com/watch?v=Bo702LYATDc (em inglés) e https://www.youtube.com/watch?
v=9MIgEoCFtPM (com legenda em portugués) - ambos consultados dia 20/08/2017
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Caminho para o final deste #1.Movimento. Ajo no sentido de perceber o que me acontece. Todas as teorias
aqui apontadas ajudam-me a entender as amarras as quais fui submetida e com as quais me relaciono
cotidianamente. Meu corpoM esta marcado por elas, e performativamente age com e sobre elas. Tento colocar
novamente o espelho diante de mim. Reflito-me aqui. Seria necessario mais tempo para aprofundar tantas leituras,
para ampliar essa discussao. Agora necessito parar. Voo em retorno as descobertas corporificadas em meu corpoM,
corpomidia, corposoma, durante as aulas da TKV nos anos de 2015 e 2016. Preciso retornar ao movimento do qual
parti para chegar até aqui. Percebo minhas amarras mais facilmente, consigo desfazer alguns nés musculares e de
sentimento. Volto a dangar para recordar-me de que estou aqui. Eu estou aqui presente nesse ato de escrita. A
caminho de uma maior abstragdo dos conceitos para encontrar um corpo que possa (re)existir no mundo opressor,
intolerante e excludente. Meu corpoM controlado, busca criar atos performativos que possam colocar em movimento
os dispositivos de controle da sociedade sobre os corpos. O corpoM, aquele que performa género feminino, move-
se em questionamentos.

#2.Movimento - Desatando as amarras

A Técnica Klauss Vianna possibilita a escuta do corpo e o desatar dos nos.
Aqui me movo em danga, que € um ato de prazer como diz Klauss Vianna.

A danca é um ato de prazer, de vida, e s6 deixa de ser prazerosa e viva no momento em que passa a
ser ginastica, exercicio, competicao de forca e de ego. Uma aula ndo pode excluir a emocgéo: é preciso
incorpora-la. Entdo sou eu, com minha percepgao, meus conhecimentos, vivéncias e emog¢des quem
vai escolher o lugar na sala, quem vai levantar o brago, quem vai rodopiar - ndo € minha perna que vai
subir porque o professor mandou. (VIANNA, 2005 p.80)

Busco mover-me no sentido de reconhecer o meu corpo e "acorda-lo" para um despertar para o mundo.
Desobstruindo os poros, desfazendo os nds e padrbes corporais, a danga que falo aqui parte da singularidade de
cada corpo. Parte do chao, solo fértil do movimento, que encontrei na especializacdo em Técnica Klauss Vianna na
PUC-SP. Esse encontro, que ja estava marcado em algum lugar de meus musculos mais internos, da memoria de
tempos iniciais onde encontrei o teatro e me vi como ser potente e criativo.

Klauss Vianna (1928 - 1992) foi um bailarino, pesquisador do movimento, preparador corporal, que langou
mao de sua observagao das estruturas corporais e de movimento buscando a sensibilizacdo e percepcado dos
estados corporais indo ao encontro da singularidade corporal de cada aluno. “A danga nao se faz apenas dangando,
mas também pensando e sentindo: dangar é estar inteiro” (VIANNA, 2005, p. 32). A Técnica Klauss Vianna (daqui
em diante chamarei apenas de TKV) foi sistematizada por Rainer Vianna e Neide Neves, partindo dos principios e
pesquisa do casal Vianna, Klauss e Angel. Com o foco na consciéncia do movimento, se tornou pioneira no Brasil no
que chamamos de educagdo somatica - que entende o corpo integralmente. A expressdo educacédo somatica foi
criada por Thomas Hanna que a define como "a arte e a ciéncia de um processo relacional interno entre a
consciéncia, o biolégico e o meio ambiente, estes trés fatores sendo vistos como um todo agindo em sinergia"
(FORTIN, apud MILLER, 2007, p.25). Nessa afirmacao podemos ver que o entendimento de corpo soma se
relaciona diretamente com o de corpomidia. Desta forma, o estudo do corpo partindo da TKV ¢é um estudo do
corpomidia - corposoma.
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A técnica Klauss Vianna estimula o dangar de cada um — o que nao limita a danga como privilégio de
dancarinos — a expressividade do aluno e, sobretudo, instiga este ultimo a ser pesquisador do proprio
corpo, tornando- se aluno-pesquisador de si mesmo, com autonomia de acao investigativa em sala de
aula e fora dela. (MILLER, 2012, p. 46)

Klauss Vianna, como vemos nessa citacdo de Jussara Miller, pensava que o dangar ndo se limitava aos
bailarinos. Fala sobre a busca da expressividade de cada um, em diversas situagdes artisticas ou ndo, no encontro
e reconhecimento consciente das possibilidades corporais, tornando cada participante um pesquisador de si
mesmo.

Neste momento, quando o ato de escrever se faz movimento, ndo pretendo desenvolver um histoérico sobre o
que foi a Escola Vianna', ou mesmo desenvolver um tratado sobre a TKV como foi pensada até hoje, mas sim,
proponho-me a tentar entender como que esta técnica, partindo de uma experiéncia pessoal, €, ou pode ser, uma
desatadora de amarras corporais partindo do entendimento do que € corpomidia.

Considero esse texto um processo criativo, onde EU - escritora estou presente o tempo todo - ndo seria
possivel escrever um texto sem estar presente aqui, eu sei, mas o que quero dizer, e que fago questao de reiterar e
colocar uma lupa sobre isso tornando o ato de escrita visivel a leitora - exponho-me diante do ato em si, questiono-
0, crio ao fazé-lo. Passarei aqui a rever, como no #1.Movimento, minha experiéncia corporal com um foco preciso
de entender como cheguei até aqui. Dango na memoéria, tragos de tempo passados, mas que reverberam até hoje.
No curso de graduacdo em Artes Cénicas da UNICAMP, pouco ouvi sobre a TKV, mas pude vivenciar experiéncias
corporais que - mesmo sem essa denominagao - se relacionavam com o que estava buscando. Uma mestra que me
tocou em profundidade foi Verénica Fabrini®. Ali, na disciplina Danga, Musica e Ritmo, a pesquisa partindo de um
texto da dramaturgia classica - Otelo, o mouro de Veneza' de William Shakespeare - realizamos uma pesquisa sem
utilizar palavras, criado a partir de partitura corporal. A distingdo entre teatro e danca ja se tornava nebulosa
naquele trabalho. O desejo de aprofundamento das técnicas do corpo habitavam em mim. Terminei a UNICAMP e
me distanciei da Academia. Como num impulso de amadurecimento, precisei sair, viver outras experiéncias. Muitos
outros caminhos percorridos depois, ainda eram emocionais e calorosas as memorias de nossas dangas de antes.

O corpo entendia essa necessidade de retornar a essa pesquisa. Depois de muito tempo, conheci o Curso de
Especializagdo em Técnica Klauss Vianna e essa memoria me empurrou com todos os vetores para ca. Esse
reencontro soou como uma novidade. Muito do que me recordava se mostrou diverso, mas o calor era 0 mesmo. O
corpo lembrava do calor da liberdade de movimento.

Esse reencontro se deu também em um momento de crise criativa. Vinha de muito tempo sem atuar
diretamente como atriz. Vinha de um contato mais direto com a arte educagao. Assim, o reencontro com a TKV me
trouxe novamente o desejo de estar de volta ali, na agéo cénica, como atuadora. Quando, no terceiro semestre da
pos,nos deparamos com a disciplina "Corpo cénico: danga e teatro"'® que abordamos o processo criativo, esse

15 Jussara Miller (2012) propée chamar de Escola Vianna a pesquisa desenvolvida pela familia Vianna (Klauss, Angel e Rainer)
entendendo escola "como uma familia, onde a novidade e a irrepetibilidade do individuo ndo estdo comprometidas, mas fundadas pela
comum geracao e pela linha descendente da reproducédo, onde a singularidade ndo nega a comunidade mas nutre-se dela, e a
semelhanca nao suprime, mas realiza, a originalidade" (PAREYSON, apud MILLER, 2012 p.19)

16. Veronica Fabrini M. de Almeida Rocha. Professora Doutora do Instituto de Artes da UNICAMP. Criadora e Diretora do Grupo de
Pesquisa Cénica BOA COMPANHIA.

17. Essa pesquisa deu origem a dissertacdo de mestrado: O amor € um animal de duas costas:

estudo sobre a encenagéo de OTELO de Shakespeare (ROCHA, Verbnica Fabrini M. de Almeida. Instituto de Artes, UNICAMP, 1996)

18. Disciplina ministrada pela Profa. Dra. Jussara Corréa Miller e pela Profa. Ms. Luzia Carion Braz.
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desejo se fortaleceu mais. Comecei a fazer ligagdes entre o que estavamos estudando e minha pesquisa como
artista criadora. Ali surgiu a ideia de escrever sobre o Processo Criativo em TKV, entendendo o préprio ato de
escrever como tal.

Como ja dito anteriormente, a escrita dos protocolos foi muito importante para a escuta do que me acontecia
durante as aulas e suas reverberacbes em meu corpo, em diversos momentos: nas pesquisas artisticas, no
caminhar cotidiano, dangando em uma festa, sentada escrevendo, pegando uma lata em cima do armario. O corpo
foi sendo acordado, devolvido a mim. "Em geral, mantemos o corpo adormecido. Somos criados dentro de certos
padrées e ficamos acomodados naquilo. Por isso digo que é preciso desestruturar o corpo” (VIANNA, 2005, p.77).
Envolvi-me inteiramente nesse propoésito de desestruturar o meu corpo. Num processo rapido e intenso que
reverbera em meu fazer artistico e no cotidiano, reconhego dores e musculos antes ignorados. E é a partir desse
movimento de encontro de minha histéria corporal com a TKV estudada no curso de especializagcdo da PUC-SP,
que escrevo este texto. Vocé esta diante de um processo, continuo e inacabado, prezada leitora!l

Esse acordar do corpo, traz aos sentidos também, os limites, bloqueios, dores, de nosso corpo aprisionado.
Dessa forma, n&o ¢é algo simples de ser tocado. Antigas e novas dores'surgiram e em algum momento me fizeram
achar estar em um caminho errado. A crise foi estabelecida e se fez necessario lidar com ela. Um ponto de
seguranga e apoio fortalecendo a agao, foi o chdo. Lugar que usamos para tocar o corpo, empurrar 0 COrpo,
envolver o corpo dando uma seguranga, um ponto de apoio.

Duas Forgas Opostas geram um Conflito, que gera Movimento. Este, ao surgir, sustenta-se, reflete e
projeta sua intengao para o exterior, no espaco. No corpo, esse fenbmeno esse inicia no momento em
que descubro a importancia do solo e a ele me entrego e o respeito. (VIANNA, 2005, p.93)

Foi a partir dessa relagdo com o chdo que pude trabalhar e compreender as possibilidades que a relacdo com
a forga da gravidade me propunha. A gravidade € nosso primeiro desafio para andar. Somos vestidas e tocadas pelo
chdo e é a partir dessa relagdo de forgas opostas que o bebé vai formando suas musculaturas para conseguir se
levantar. A crise é muscular. As novas musculaturas sao formadas partindo dos conflitos (oposi¢cdes). Essa reflexao
faz parte dos principios nos quais esta baseada todo o trabalho com a TKV. Esses principios nos sdo apresentados

pela pesquisadora e sistematizadora da Técnica Klauss Vianna, Neide Neves da seguinte forma:

Alguns principios, sobre os quais esta baseado o trabalho, podem ser enunciados desta
maneira:

* Autoconhecimento e autodominio sdo necessarios para a expressdo pelo movimento

* Sem atencdo ndo ha possibilidades de autoconhecimento e expresséo

* Epreciso buscar estimulos que geremconflitos e novas musculaturas; para acessar 0 novo
* Das oposi¢cdes nasce o movimento

* Arepeticdo deve ser consciente e sensivel

* Adanga esta dentro de cada um

* Dancga é vida (NEVES, 2014, p.6-7)

19 Tenho bursite no ombro direito e bursite no quadril do lado esquerdo que recorrentemente doem. Apds o contato com a TKV, aprendi
como reduzir, ou até mesmo eliminar, a dor partindo de alongamentos que partem das oposicbes 6sseas para ganhar espaco articular.
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Relendo-os destaco algumas palavras que me chamam aos olhos: autoconhecimento, conflitos, oposi¢oes,
repeticdo consciente, novas musculaturas, danca de cada um - danga é vida. Entendendo essas palavras em meu
corpo, percebo o quanto amplia as possibilidades e visdes que se tem de técnica ou danga. Todo o trabalho partindo
das instrugdes tem como foco a descoberta da danca de cada um. Dessa forma, segundo Miller (2012) podemos
entender a técnica Klauss Vianna como um processo de investigagdo que possibilita a constru¢do de um corpo
cénico e isso se da partindo de procedimentos que nado cristalizam formas e movimentos, ao contrario "séo
estratégias propulsoras de processos corporais transformadores que disponibilizam um corpo que danga" (p. 26). A
técnica é aqui vista como um caminho processual para a investigagao artistica e ndo a codificagdo de movimentos

pré-estabelecidos.

A técnica Klauss Vianna estimula o dangar de cada um - o que nao limita a danca como privilégio de
dancarinos - a expressividade do aluno e, sobretudo, instiga este ultimo a ser pesquisador do préprio
corpo, tornando- se aluno-pesquisador de si mesmo, com autonomia de agao investigativa em sala de
aula e fora dela (MILLER, 2012, p.46)

Partindo dos principios desenvolvidos por Klauss Vianna, seu trabalho foi sistematizado por Rainer Vianna e
Neide Neves em tdpicos a serem trabalhados partindo de instru¢des. Em Miller (2007) encontramos que a
sistematizagdo pressupde a divisdo dos topicos em estagios sendo eles: processo ludico®, processo dos vetores? e
processo criativo e/ou processo didatico. "No processo ludico, o corpo é despertado, desbloqueado, causando a
transformacgéo dos padrdes de movimento para, na segunda etapa, ser levado ao aprofundamento do processo dos
vetores, quando s&o trabalhadas as dire¢des dsseas, resultando em um processo criativo (...)" (MILLER, 2007, p.
52). Apesar da divisdo em estagios distintos, os processos sao interdependentes entre si. A divisdo se da com o
intuito pedagdgico facilitando o entendimento e a apropriagao da técnica.

A especializagdo em Técnica Klauss Vianna da PUC-SP é dividida em quatro semestres e em cada um deles
€ trabalhado com foco em um dos processos®. Essa distingdo traz consigo a nogao de processualidade. Apesar da
divisdo, em todos os semestres fomos provocadas ao ato criativo. Cada professora que conduzia a aula trazia
consigo sua experiéncia artistica e pedagogica o que possibilitava o entendimento da singularidade do processo
didatico. Cada uma trazia sua danga, teatro, musica em relagado aos principios e tépicos da TKV. Esse encontro de

experiéncias em relagdo com as dos alunos era criativo.

Vejo um ponto diferencial na técnica Klauss Vianna, pois nela o trabalho com a percepc¢ao do
corpo técnico afeta o corpo criativo. Logo, tais corpos/abordagens ndo se apresentam separadamente.
Trata-se do individuo investigador em toda a sua potencialidade, o corpo em relacédo e o corpo em
criagao. (MILLER, 2012, p.31)

Desta forma, todo o processo se da sem a divisdo entre técnica e criagdo. O chao é convocado em todos os
encontros e € a partir da relagdo do corpo no solo que surgem os movimentos. Essa relagao transbordou o espaco
da sala de estudos e ensaio e passou a habitar no meu cotidiano. Busco, no meu dia-a-dia, o encontro com o
chao, quando acordo, levanto da cama, passeio até o banheiro, sento-me na cadeira para comer, saio na rua,

20.No processo ludico sdo abordados sete topicos corporais, sendo eles: presenga, articulagdes, peso, apoios, resisténcia, oposigdes e
eixo global. (MILLER, 2007)

21.0 processo dos vetores € um trabalho de diregbes dsseas mapeadas em oito vetores de forga distribuidos ao longo do corpo. (idem)
22. Do primeiro ao quarto semestre na seguinte sequéncia: processo ludico, processo dos vetores, processo criativo e processo didatico.
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ando na calgada. A pesquisa corporal se da também no cotidiano. Quando me perco dessa atencao, as dores
retornam e preciso rever a maneira como me relaciono com o chao, para ampliar os espagos entre as articulagdes.
Toda a acgao diaria cotidiana esta habitada de estudo do corpo, se nos atentarmos a isso, se ampliarmos a escuta do
corpo, podemos (re)conhecer as possibilidades expressivas e criativas do movimento.

Com o estudo da TKV, somos provocadas a presencga corporal. Nos estudos do teatro, o termo presencga
sempre existiu, mas foi durante os estudos da técnica Klauss Vianna que o entendimento se materializou em
movimento.

Estimulamos o aluno a (re)conhecer o préprio corpo para que ele possa promover a transformagao gradual de
auséncia corporal para presenga corporal, ou seja, da dorméncia para "o acordar", e, consequentemente,
disponibilizar o corpo para lidar com o instante do momento presente. Essa transformagéo se da pelo despertar dos
cinco sentidos, mediante os quais nos relacionamos com o mundo e desenvolvemos o sentido cinestésico, que
compreende a percepgao do corpo no espago e no tempo. (MILLER, 2007, p. 54)

A percepgao do corpo no espago e no tempo, partindo do despertar dos cinco sentidos, proporciona estado de
atengao no presente. O primeiro tépico que estudamos no processo ludico - presencga - traz a relagao entre os trés
estados de atencgao - eu, o espago e o outro - e o publico®. Nas aulas da Jussara Miller, quando essas palavras
foram ditas e trabalhadas, as ligagdes entre minhas pesquisas de intervencéo, teatro e performatividade se colaram
aos estudos da pds graduacédo. No encontro com os meus limites e possibilidades corporais, a TKV proporcionou
meu autoconhecimento. O reconhecimento das estruturas corporais € a mobilizagcdo de musculaturas antes
desconhecidas, possibilitou a flexibilizagdo e ampliagdo das possibilidades expressivas retomando desejos de

criacdo. Todo esse processo complexo de entendimento se deu em crises repetidas e tormentosas.

# Crise. Agora meu corpo decidiu parar de escrever. Forma-se um vazio em meu pensamento e
as palavras fogem. Fico sonolenta e confusa. Pauso. Repouso em minha cama-solo. Deitada,
percebo o peso de meu corpo em relacdo a cama. Adormeco. Neste breve espaco de tempo e
sono, sonho o corpo afundando no colchdo. Enquanto afunda, ao mesmo tempo, um
movimento ascendente se desenha. Sendo isso um sonho, possibilidades de imagens sao
livres. Essa ascensao se da como uma dilatagdo corporal em raios que saem do meu corpo
sonhado. Acordo. Sonhei com o conflito, com a oposi¢cédo de for¢gas que gera movimento!

Preciso voltar a escrever. O tempo me exige isso. Caminho para a necessidade de colocar um
ponto aqui, necessidade esta imposta pelo tempo e n&o pelo entendimento de que cheguei

ao final. Crise. Até no sono, o sonho me mostra que preciso continuar.#

Nao entendo. Isso é tao vasto que ultrapassa qualquer entender. Entender é sempre limitado. Mas nao
entender pode ndo ter fronteiras. Sinto que sou muito mais completa quando nao entendo. Nao
entender, do modo como falo, € um dom. Nao entender, mas ndo como um simples de espirito. O bom
€ ser inteligente e ndo entender. E uma bengdo estranha, como ter loucura sem ser doida. E um
desinteresse manso, € uma dogura de burrice. S6 que de vez em quando vem a inquietagdo: quero
entender um pouco. Nao demais: mas pelo menos entender que nao entendo. (LISPECTOR, 1984,
p.253-254)

23 Nos estudos da presenga no processo criativo da TKV, Miller desenvolveu uma estratégia didatica que considera também um quarto
estado de atencao: perceber a cena e suas variaveis ao estar em cena (MILLER e LASZLO, 2016, p. 160)
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Reverter a crise em escolhas. (Re)conhego-me no ato de escrever. Minhas dificuldades passam por tempos
em que me via incapaz. Assim como 0s meus nds corporais que se fizeram no tempo e que se estruturaram nessa
relagdo corpo- ambiente. As opressbes me atravessam e me inibem diante de algo que sempre me i
desencorajada. Agora, recorro ao processo de entendimento pelo qual passei durante o tempo de estudos da TKV.
Sem a intencao de explicar a sistematizacdo da técnica Klauss Vianna, procuro aqui entender de que modo ela pode
desatar as amarras de um corpo adormecido e controlado, no intuito de escrever novos contornos e percepg¢des do
COrpo no espago e no tempo.

As instrugdes sdo fundamentais para promover o autoconhecimento e transformar padrées de movimento
repetitivos. Klauss Vianna buscava o movimento vivo, o que implicava na compreensdo, a cada momento, do

movimento como novo. Neide Neves nos apresenta essa importancia em sua tese de doutorado:

Para tanto, pesquisou instrugdes que, primeiramente, promovessem uma relacdo adequada com as
forgcas mecanicas que regem o movimento e que, agindo no sistema motor, alongando e fortalecendo a
musculatura, abrindo espacos articulares, direcionando os ossos de forma eficaz para o funcionamento
adequado da musculatura, contribuissem para a ampliacdo das possibilidades de movimento de cada
corpo. (NEVES,2010, p.28)

Desta forma, partindo das instrugdes, o aluno, artista, pode se tornar um pesquisador de seu préprio corpo
ampliando a autonomia e as possibilidades expressivas, de movimento e comunicagao. Esse processo se da sem a
distincdo entre a preparagao corporal e ato criativo, ampliando o conceito de técnica para além da ideia de
treinamento fisico. "Acreditamos que técnica € algo vivo, flexivel que, sem perder o seu fio condutor e sua linha, em
nenhum instante nos lembra autoritarismo e obrigatoriedade. A técnica, como o corpo, respira e se move. [...] A
técnica € um ‘meio’, e ndo um ‘fim™ (VIANNA apud MILLER, 2007, p. 52)

Dentro da TKV, o processo ludico é a porta de entrada para o despertar do corpo. Iniciando com o tépico
presenca despertando os cinco sentidos ampliando os sentido cinestésico®. Assim, somos convidadas a estar aqui e
agora, ampliando a atencgao para o que vemos, ouvimos, sentimos. (MILLER, 2007)

O chao, como dito anteriormente, vestindo o corpo e dando base e referéncia para o movimento, possibilita a
delimitacdo de seu contorno, das estruturas ésseas e musculares, da pele. Os sentidos precisam ser despertados
para que o corpo abra-se para seu (re)conhecimento, para que perceba o espago e 0s outros corpos presentes
nesse espaco. As instrugdes precisam ser provocadoras de um acordar da consciéncia, da escuta do corpo, de um
despertar para o aqui / agora - espago / tempo. A presenga se faz em um estado dilatado de consciéncia.

Essa dilatacdo ndo se da em uma estrutura codificada, mas € um processo que exige o (re)conhecimento do
proprio corpo. Como um processo, ndo esta acabado e exige que esse encontro consigo seja convocado em
diversos momentos. Olhar para os proprios limites musculares, rever os modelos pré concebidos de danca,
transformar padrdes e habitos de movimentos, perdendo o medo de se relacionar, ganhando espacgo articular.

A pesquisa Vianna apresenta uma importante particularidade de ter iniciado no ambiente da danga com
uma abordagem pedagdgica que privilegiava o movimento consciente, a partir do reconhecimento das
estruturas anatdbmicas do corpo, principalmente o sistema 0sseo, com a pesquisa de dire¢cdes Osseas e

alavancas para gerar movimento, investigando, assim, o ser corpo, 0 ser humano, o corpo/soma.
(MILLER e LASZLO, 2016, p. 154)

24 Conjunto de sensagbes que torna possivel perceber os movimentos musculares, causados pelos estimulos do préprio corpo. (in:
https://www.dicio.com.br/cinestesia/ - consulta dia 16/08/2017).
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Neste processo, todos os tdpicos se inter relacionam. O aprendizado do corpo se da de modo integrado
"abrindo espago para a expressao da singularidade individual." (NEVES, 2010, p.30) O chéao é ponto de referéncia e
partida para a pesquisa dos topicos do processo lucido e de vetores. Em Miller (2007) encontramos que, partindo da
relacdo com o chao, iniciamos o despertar do corpo, pesquisando as diversas possibilidades articulares, trabalhando
o movimento parcial (uma articulagdo isolada) ou o movimento total (diversas articulagbes movendo-se
simultaneamente). O trabalho das dobradicas do corpo parcialmente permite compreender as possibilidades de
movimentos articulares dando a nog¢ao de totalidade do corpo e desbloqueando as tensées musculares limitadoras
do movimento. Todo o trabalho com as articulagoes propde a percepcdo do peso de cada parte do corpo,
trabalhando com a leveza para evitar tensdo muscular desnecessaria e proporcionar espacgo articular. Percebemos o
peso (que € a agado da gravidade sobre os corpos) também na relagdo com o solo, pesquisando a relagao de peso e
leveza. "E pelo uso do peso do meu corpo, e ndo pelo abandono deste, que me oponho & gravidade" (idem, p.56).
Partindo da relacdo com a forga da gravidade € que podemos entender a possibilidade de uso de apoios corporais.

O estudo dos apoios na mudancga de niveis, ativando-os em movimento ou pausas, propicia o entendimento
das forcas de agao e reacao levando-nos ao entendimento do topico resisténcia. "Na ida de um gesto esta contida
também a vinda: € o que chamo de intencdo e contra-intengdo muscular" (VIANNA, apud MILLER 2007, p. 70). O
entendimento da tridimensionalidade do corpo se da a partir do estudo das oposi¢goes corporais (em cima / em
baixo, frente / tras, lado esquerdo / lado direito). Partindo das oposigdes € que se estabelecem espacgos articulares.
Pode-se trabalhar diversas oposi¢des como cranio e escapulas, isquios e calcanhares, sacro e cranio, etc. O estudo
das oposi¢des € o inicio dos estudos do processo dos vetores. Apos passar por todos os topicos anteriores,
chegamos a percepgédo do eixo-global que é a reorganizagdo do eixo corporal em equilibrio e alinhamento da
estrutura 6ssea, com tbnus muscular adequado. Jussara Miller (2007) fala que essa reorganizagao precisa se dar
com a consciéncia da labilidade (transitoriedade) desse eixo, ja que esta sempre em autoconstrugdo. Aqui também,
vemos a relagdo intima e necessaria com o chao, deitadas ou em pé, a percepcado do eixo-global s6 € possivel
partindo do toque dos pés, pele, ossos no chéo.

E do ch&o que nasce a pesquisa do processo de vetores. Ponto de encontro dos pés para a caminhada. Apoio
e toque da pele, musculos, ossos dos pés. Uma musica toca ao fundo enquanto escrevo essa parte. Pés em apoio
ativo no chao, primeiro vetor: metatarso, segundo vetor: calcaneo - formam o triangulo do pé. Apoio ativo se
relacionando aos dois primeiros vetores. O primeiro, que € o metatarso, onde a forca se da no sesamdide® em
direcdo ao chao, reverberando em uma forca-reacdo desse vetor, os trés arcos® de sustentagcdo dos pés, se
afastam do chéo. O segundo, direcionando-se para baixo e também para dentro. Essa acéo reflete no fémur
estabilizando a articulacdo coxofemoral. E quando o calcaneo é vetorizado para fora, flexibiliza-a. O ch&o toca meu
quadril. Danco com ele. Encontro com o terceiro vetor: pubis e o quarto: sacro. Na danga do quadril com o chao
em pé, o terceiro para cima e o quarto pesando para baixo (lembro aqui que ndo € uma mudanca de posi¢cdo, mas
sim um direcionamento, uma intengdo &ssea), estabilizando o corpo em pé. Se quero flexionar o quadril e encontrar
o0 chdo com as maos em alongamento, a diregao se inverte. Cada corpo, unico, vai descobrir a intensidade e forma

de vetorizar. Com a musculatura abdominal acionada pelo direcionamento do terceiro vetor, estabilizamos a pelve. O

25 Sesamoéide dos pés. Localizados na parte inferior do Halux.
26 Arco longitudinal medial, arco longitudinal lateral e arco transverso
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quarto vetor, liberando a pressdo dos discos intervertebrais da regido lombar, resulta no alongamento da
musculatura lombar (MILLER, 2007). O chao esta no corpo, mesmo no salto. Ele parte dele e a ele retorna. Volto a
dancar percebendo o chdao no quinto vetor: escapulas, sexto: cotovelos, sétimo: metacarpo, oitavo: sétima
vértebra cervical. Giro. O quinto vetor para baixo e para os lados opondo os acrémios, amplia a cintura escapular,
reduz a tensao, traz o sexto vetor lateralmente rotando discretamente o Umero para dentro. Sinto a dor causada pela
bursite no ombro direito passar. Ao escrever, tento manter esse direcionamento para evitar dores, muitas vezes me
perco e volto a dancar. Janelle Monae toca. Vento nos bragos. Sétimo vetor. O metacarpo girado para fora,
direcionando a rotagao externa do antebracgo. Bragos - escapulas - asas. O chao faz voar, estabilidade, flexibilidade,
peso e leveza. Para alinhar o cranio, o oitavo vetor € direcionado anteriormente. "Essa alavanca leva o cranio
posteriormente, alinhando-o na linha gravitacional do eixo global. Esse vetor proporciona a sustentagdo da cabeca e
a flexibilidade da coluna vertebral" (MILLER, 2007, p.86).

Assim o chao veste o corpo todo, em uma danga que abre espago na articulacdo desfazendo alguns nés que
estdo ali firmados na musculatura mais interna. O trabalho com a TKV, provocou em mim o encontro com as prisdes
corporais que tenho que lidar como mulher. Esse encontro de meu corpoM, com essa danga, mexeu com as amarras
que em mim moravam. Um choque, perceber as possibilidades expressivas que elas tém. As amarras de meu
corpoM quando comegcam a ser desfeitas, trazem memorias de dor e superagdao. O corpoM cria, danca,
escreve, desfaz os nds. O tempo continua com sua navalha afiada fazendo vincos na pele, enrijecendo
musculaturas, mas eu corro em sua diregdo e me deito com ele. O chao, como uma chave, abre espagos e ajuda a
segurar o tempo. O corpoM é um corpo em agéo, em estado de presenga, que danga.

A menina e o chao?”

Caminhando, a menina andava. Seus pés pareciam flutuar. O chdo estava distante dela. Como seria
possivel isso? Se no chao ela pisava? Seu corpo parecia estar sustentado a passaros. Nos ombros eles
a seguravam. Ali, voadora e desatenta de si, ela perseguia chegar a algum lugar.

Parecia estar assim. Por muito tempo. O tempo estava se passando e seus ombros pendurados. Um
dia, algo aconteceu. Algo de diferente na rotina de seus pés — passos

— voadores. O chao a chamou e disse: - Menina, por que me evitas? Parego ser tdo bruto assim? Minha
temperatura n&o te agrada?

A menina parou espantada. O chao sempre estivera alil Algumas vezes ela ja havia conversado com ele,
mas a conversa era superficial. Pois entdo. Nao € que ela o estava evitando e nem percebia.

- Chao — disse a menina — ndo fago isso por mau. E algo que me passa sem notar. Algo que me toca e
nao sinto. Gosto de sua dureza e temperatura. Sinto vocé sempre comigo, mas a naturalidade de sua
presenca levou-me a esquecer-te. Nem havia percebido esses passaros aqui. Eles em mim ha tanto
tempo e os ignorava.

Assim, ela soltou os fios que a prendiam aos passaros e os libertou. Seu corpo — ela — cedeu ao chao. E
ali ela permaneceu. Os passaros libertos puderam ganhar outros mundos. E a menina comegou a
namorar o chéo.

Nessa relagcao de amor, ela péde reconhecer-se. Cada parte de si e seu contato com o ché&o. Percebeu
a forga que fazia para ser sustentada pelos ombros. Pensou nos pobres passaros que a carregavam...
Isso devia ser uma prisdo para eles! — pensou. Com o tempo ela foi ganhando intimidade com o chéo.

27 Texto escrito por mim no protocolo final da disciplina Técnica Klauss Vianna - Processo Ludico. Nas aulas da TKV, as professoras
Neide Neves, Jussara Miller e Luzia Carion nos provocaram diversas vezes no sentido de entender a importancia do chao para a TKV, as
suas instrugbes foram muito provocativas para a criagdo da intimidade com o ch&o. Jussara Miller nos trouxe o termo "Vestir-se de
chao", essa instrugdo foi muito importante para o entendimento e aprofundamento da relagdo com o chéo, inclusive em outros niveis do
espacgo. Essas experiéncias provocaram muitas transformagdes em meu corpo.
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Amor a quinta vista! — pensou de novo. Quinta porque ja tinha feito aquilo inumeras vezes, mas
nao tinha se atentado para a intimidade que ganhara naquele momento. Nessa intimidade ela se
entendeu nas multiplas possibilidades: de largar-se, deixando seu peso entregue ao chéao, de
apoiar-se ativamente em seu amor e movimentar-se pelo mundo, de encontrar em seu corpo
possibilidades de expressar-se, de dancgar, de andar com menos esforgo.

A menina, desde que conheceu o ch&o, ganhou pensamentos novos. De se saber melhor,
comegou a ganhar asas também, ndo aquelas dos passaros que estavam presos a ela, nas asas
de criacdo, de poesia, de pensamento. O corpo da menina passou a se expressar de modo
diferente. Ela, com os pés no ché&o, podia se relacionar com diversos ambientes. Movimentar
metaforas, comunicar sentidos. Assim, passou-se o0 tempo. Em apenas um dia, fez-se um
semestre. Um dia bastou para que ela entendesse um tempo de uma vida de duvidas. O bom é que
assim que ela saciou essa duvida, muitas outras vieram correndo atras dela, pedindo que continuasse
viva.Assim a menina caminhou e caminha, daquele tempo até hoje, em experiéncias.

#3.Movimento - Agao profanadora ou como vestir um vestido de noiva.

Em caso de poemas dificeis use a danca.
A dancga é uma forma de amolecer os poemas
Endurecidos do corpo.

Viviane Mosé. (2008, p.37)

Este #3.Movimento € um encontro. Uma ponte entre os Movimentos anteriores e uma possivel continuidade do
processo iniciado. Um encontro de desejos artisticos anteriores a minha entrada no curso de especializagcdo com o
processo criativo vivenciado durante as aulas da TKV. A descoberta de um processo de escrita, que gerou este
textocorpomovimento e suas possiveis reverberagdes artisticas.

Durante todo o tempo em que estivemos em estudo da Técnica Klauss Vianna, sabendo que este momento de
escrita chegaria, sempre busquei estar aberta ao que poderia ser um ponto de partida para a escrita. As descobertas
em aula foram muitas. O ato de escrever exercitado em protocolos, provocando-me a acgao criativa semanal para
além dos encontros propiciava um processo de autoconhecimento e autonomia em relagdo ao estudado em sala. O
ato de escrever em fluxo de pensamento, provocava o movimento das maos sobre o teclado. As palavras se moviam
em sentidos. A ndo separagao entre preparagao e criagao, como dito anteriormente, proporcionava o encontro com
diversos processos de criagado durante todos os quatro semestres de duracado da especializacio. "Varias motivagdes
podem levar a escolha de um tema e a delimitacdo de um feixe de interesse: motivagdes ideoldgicas, estética e até
afetivas." (COHEN, 2013, p. 19)

As aulas do terceiro semestre - Corpo cénico: dancga e teatro - tinham o enfoque todo voltado para o processo
criativo. Apesar deste foco, ndo podemos pensar essa etapa isoladamente. Nestes encontros com as professoras
Jussara Miller e Luzia Carion, as quais ministraram aulas individualmente, fomos envolvidas em modos diversos e
complementares de ver o processo de criagado, partindo das experiéncias artisticas vastas de ambas as professoras,
e com o foco na técnica Klauss Vianna. Aqui a singularidade artistica de cada educadora e de cada aluna, foi um
ponto muito relevante para perceber as possibilidades de desdobramento da TKV em diversas areas da arte.

No decorrer dos séculos, instalou-se uma insistente fronteira entre danga e teatro. Embora nos ultimos
tempos ele tenha se tornando mais ténue ou borrada, ainda permanece, até mesmo como objeto de
estudo. Essa delicada fronteira ndo constitui o cerne deste presente trabalho. O foco esta no corpo
cénico olhar comum nas artes do corpo ao vivo, como a danca, o teatro e a performance, entendido aqui
como soma. O corpo que danga, portanto, ndo € apenas do bailarino, mas também do ator. (MILLER,
2012, p. 45)
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O corpo cénico, independente da forma artistica escolhida, ou, até mesmos, pensando em uma forma artistica
que esta entre essas formas, "(...) pois, como sugerem Deleuze e Gattari (1995, p.37), nesse lugar entre,
desmancha-se a logica dual, aparecendo uma transversalidade que enlaga o que estd em cada uma das
margens(...)" (MILLER, 20012, p. 120-121), foi o foco de estudos no terceiro semestre da especializagdo. Dessa
forma, nas aulas de processo criativo em TKV, partimos do encontro, no tempo presente, levando em conta diversas
relagbes com a cena, ou seja, trazendo um foco para o espectador.

Retomo essas memdrias partindo da releitura dos protocolos realizados. Nas aulas da Jussara Miller, alguns
principios foram colocados e me tocam aqui. Miller afirma que precisamos dizer sim para a processualidade. "O
processo criativo € cheio de ndos, portanto precisamos nos apegar aos sins! Quais 0s sins que vocé constréi em
seu percurso artistico®?" Provoca ainda: "E fundamental pensar a criagdo como um processo de escolhas, no
sentido de selegdo e digestdo de tudo que foi e € experienciado" (MILLER, 2012, p. 121). Esse processo de
escolhas de problemas, que constituem a criacdo de uma obra, ou de um experimento artistico, se faz de crises e
negacgodes. Perceber a possibilidade do sim, em minha trajetoria tdo insegura, foi muito potente possibilitando que eu
chegasse até aqui.

#Muitas vezes os ndos me perseguem. Nas comparagdes que te¢co com os outros, reduzo as
minhas possibilidades de criar novas redes. Essa forma de ser, esta impregnada em mim desde
cedo. A sensagao de impoténcia e de impossibilidade de realizar algo pensado, paralisa-me. O
encontro com a TKV, possibilitou o desatar desse nd, provocando em mim a agaocriativa.
Quando toco em minhas armaduras, solto-as e posso me ver. Potente, possivel e livre. Essa
liberdade poética e criativa, foi aberta a partir do encontro com a TKV. Eu posso dizer sim para
minha fragilidade e, a partir dela, fortalecer e fomentar as possibilidades!#

Constréi-se o corpo presente por diversas estratégias e procedimentos cuja premissa € a escuta do
corpo. Trata-se de um processo que se baseia na percepcdo como mola propulsora do estudo do
movimento e, a meu ver, ndo deixa de ser um processo técnico. (MILLER, 2012, p. 49)

Na minha trajetdria artistica, apesar de saber o quanto é essencial a presenga cénica, sua percepgao ficava
mais a cargo de uma intuigdo, da subjetividade. Nao consigo recordar de como me foi dito e trabalhada a presenga
em outros momentos, mas o encontro com a TKV foi primordial para que esse entendimento acontecesse no corpo.
Entendimento provocado a cada aula vivenciada com profundidade.

Provocada pelo entendimento desse topico, o escolhi como tema corporal para a criagdo de agdes cénicas. A
escolha de um tema para a criacdo abre espaco para novas possibilidades, fazendo do processo técnico um
facilitador para a vivéncia do corpo em criagdo (MILLER, 2007). Essa escolha de um tépico como tema corporal nao
exclui, portanto, o uso dos outros tépicos da técnica, ao contrario, possibilita a descoberta das relacdes entre eles. O
tépico presenca, sendo o primeiro estudado no processo ludico, se torna ponto de partida para o encontro de todos
os outros topicos.

O entendimento sobre o topico presencga, apesar de ter sido trabalhado bastante durante os outros semestres,
corporificou-se durante a experiéncia com o processo criativo. Eu me percebo na relagdo com o espago e com a

28 Comunicagéo verbal de Jussara Miller em aula.
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outra pessoa. Para estabelecer um estado de presencga, se faz necessario esse encontro no tempo presente. Eu
(primeiro estado de atengao) estou em relagéo ao espago (segundo estado de atengédo) e com a outra (terceiro
estado de atengao). No processo criativo, Miller acrescentou o quarto estado de atencéo - o publico - afirmando
o olhar guardidao da cena estando em cena®. Nas palavras de Eleonora Fabido (2010) "o entrelagamento é a
condi¢ao que todo participante do evento teatral tem de, simultaneamente, ver e ser visto — ver-se vendo, ver-se
sendo visto, ser visto vendo, ser visto vendo-se" (p. 323).

Miller (2012), fala sobre a criagdo cénica como um processo de contaminagéo, onde o corpo que danga
"permite o sensivel com toda a sua gama de possibilidades de sensacdes e reverberagbes variadas de imagens e
significados" (p.118). Esse corpo que danga, € chamado por Miller (idem) de "atuante-dangante", rompendo as
fronteiras, cada vez mais ténues, entre dancarina, atriz, performer, diretora, coreégrafa. O corpo cénico é esse

territorio comum nessa indeterminacéo de papéis e agoes.

O estado de danga abordado aqui remete ao corpo cénico que danca. Tal estado é gerado pelo
praticante com base em estratégias e procedimentos variados e pode sofrer modificagdes conforme a
rede de percepgdes do soma em sua agao cénica. (MILLER, 2012, p.117)

Em Miller (2012), encontramos o termo "labilidade da coreografia”, onde a autora propde que a "coreografia
pode ser labil, imprevisivel e transitéria, mesmo dentro de uma estrutura previamente definida, pois ela é
constantemente reatualizada, tanto nas apresentagdes ao vivo quanto no momento presente da experiéncia em
sala de trabalho" (p. 134-135). Assim, estar atenta ao proprio corpo, ao espago e aos outros, possibilita a criagao
de uma rede de percepgdes que, levada a criagdo cénica, torna-se um experimento labil, mesmo que codificado
ou coreografado. "A repeticdo, quando acontece, € sensivel, e ndo mecanica" (idem, p.136)

Nas aulas de Luzia Carion, pudemos experimentar a criagao partindo de partituras corporais elaboradas a
partir dos topicos da TKV e que, mesmo sendo estruturadas individualmente, estavam abertas a relagao no tempo
presente, convidando-nos a impermanéncia, ao jogo no aqui agora, sendo modificadas e modificando as
relagbes com o espago e na relagdo com outros em movimento, provocando novas dramaturgias a cada
momento. O olhar guardido alerta e atento a todas as relagbes estabelecidas no corpomidia, para perceber
quando "um minuto de teatro acontecia"®.

Além disso, a atitude de atengao ao proprio corpo, ao mesmo tempo que ao espago e as pessoas,
altera nitidamente o ténus muscular, trazendo a qualidade de presenca e prontiddo para o corpo e 0s
movimentos e a percepgéo dos estados corporais. Da mesma forma, a atencéo coloca as pessoas no
momento presente, favorecendo a troca consciente com o ambiente. E possivel concluir, entdo, que a
atencédo, garantindo a apropriagdo consciente dos conteudos da aprendizagem e a abertura para os
estimulos atuais, é responsavel por uma grande parte da eficacia do funcionamento e da atuagéo do
ser humano no mundo. (NEVES, 2008, p.84-85)

Quando algo esteticamente faz sentido para alguém, poderiamos dizer que algo acontece. Para que algo
aconteca, a atencao precisa estar sensibilizada, em agao. A presenca se faz necessaria para todo ato artistico. Eu
diria que é o mais importante tema de trabalho em acdes de performance, acdes performativas.

Pausa.

29 Retirado de anotagdes de aula e dos protocolos.

30 Na “Oficina de Treinamento para Atores com Mascaras Balinesas” realizada na Oficina Cultural Oswald de Andrade (10 a 15 de
junho de 2013) oferecida por Eve Doe Bruce (Théatre Du Soleil), ela disse que trabalhamos duro por horas, dias, meses, para ver um
minuto de teatro acontecer.
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#Parei neste ponto da escrita. Essa paralisagdo acontece com medo do erro. Que palavras usar?
Arrisco entrar por essa porta? Nao quero me perder em conceitos ainda tateis para mim. Tento me
arriscar. Os conceitos em choque se encontram afinal. O erro € inerente ao processo. Erro no
sentido de tentar encontrar uma saida para esse beco em que me encontro. Esta pausa durou um
dia. Um dia me esquivando de tocar nas palavras performance, performatividade. E necessario
que eu arrisque algo. Escuto vocé, leitora. Quero te ouvir a esse respeito. Vocé pensa o que
sobre essas palavras? Nao pretendo entrar em um processo de dividir danga, teatro,
performance... Meu processo € hibrido. Tudo e nada ao mesmo tempo. Arrisco continuar nesse

terreno complexo. Vocé vem comigo?#

A arte da performance néao € meu foco de estudo e aprofundamento, mas sim as possibilidades que esta propicia

para o ato artistico. Butler traz o conceito de performatividade para falar sobre a constituicdo dos corpos e sua

identidade a partir de atos performativos. Dialoga com Foucault no entendimento de que ag¢des de poder intervém na

constituicdo dos corpos na criagao de dispositivos de controle que estabelecem como "naturais" esses atos de fala que

de fato sdo performativos. "O tipo de performatividade que interessa a Judith Butler age através do corpo - os corpos

reproduzem as convengdes sociais como praticas. Assim, o discurso € também corporal" (RAQUEL, 2016, p.127).

Neste artigo de Fernanda Raquel (2016),

"Performatividade: subvertendo corpos e identidades em cena", a autora propde uma analise de fendmenos artisticos e

teatrais como ponto de ignicdo para pensar a materialidade dos corpos e do espacgo, partindo das ideias de Judith

A forca do performativo é a forgca da ruptura com qualquer sentido dado a priori, e sua poténcia politica
reside na possibilidade de produzir espacos de deslocamento e criar novas formas de agenciamento entre
os sujeitos, distanciando-se dos entendimentos identitarios essencializantes. Nao se trata simplesmente de
rejeitar as politicas de identidade e todas as formas de reconhecimento, mas expor e problematizar os
termos normativos que regulam e acomodam as reivindicagdes identitarias, repensando os termos politicos
em que as identidades sao formadas. (RAQUEL, 2016, p.129-130)

Assim, ao adentrar num campo artistico, a palavra performatividade dialoga com os conceitos de Butler

possibilitando a problematizacdo dos termos normativos que as identidades sdo formadas. Josette Féral, em seu artigo

"Por uma poética da performatividade: o teatro performativo” (2009) procura apresentar os conceitos de performance e

performatividade e seu uso no teatro contemporaneo, o qual ela nomeia de teatro performativo.

No teatro performativo, o ator € chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a assumir os riscos e a
mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a afirmar a performatividade do processo. A
atengdo do espectador se coloca na execugdo do gesto, na criacdo da forma, na dissolugdo dos signos e
em sua reconstrucdo permanente. Uma estética da presenca se instaura (se met en place). (...) Nesta
forma artistica, que da lugar a performance em seu sentido antropolégico, o teatro aspira a produzir

evento, acontecimento, reencontrando o presente, mesmo que esse carater de descricdo das agdes ndo
possa ser atingido. (FERAL, 2009, p. 209)

Estamos diante de um olhar artistico da agéo no tempo do presente. A performatividade, torna explicita o ato, o
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fazer, mostrando o que se faz no tempo real do acontecimento. Neste caminho de ruptura da representagao, nos
aproximamos da expressao cénica. Renato Cohen (2013) fala que "a medida que se quebra com a representacéo,
com a ficgdo, abre-se espago para o imprevisto, e portanto para o vivo, pois a vida € sindbnimo de imprevisto, de
risco" (p.97).

Apesar de sua caracteristica anarquica e de sua propria razdo de ser, procurar escapar de rétulos e
definicdes, a performance, é antes de tudo uma expressdo cénica: um quadro sendo exibido para uma
platéia ndo caracteriza uma performance; alguém pintando esse quadro, ao vivo, ja poderia caracteriza-
la.

A partir dessa primeira definicdo, podemos entender a performance como ma fungdo do espago e do
tempo P = F(s,t); para caracterizar uma performance, algo precisa estar acontecendo naquele instante, naquele
local. (COHEN, 2013, p.28)

Assim a performance traz como elemento fundante a relagdo entre um corpo, o espago, uma platéia, em
funcdo do tempo, ou seja, € uma agao onde a presenga como tema se faz fundamental. Cohen chama-nos atencéao
para o trabalho do artista de performance, afirmando que este € um trabalho que visa "libertar o homem de suas
amarras condicionantes, e a arte, dos lugares comuns impostos pelo sistema" (COHEN, 2013, p.45)

Assim eu me arrisco no desconhecido, na tentativa de desatar minhas amarras, sem a certeza de que
chegarei ao local certo, ou de que as palavras estdo sendo usadas de melhor maneira. Experimento o risco da agao
de escrever isto agora: se o género é performativo (Butler), moldando nossos corpos a partir de atos repetidos, o
entendimento desse fato (entendimento somatico, sem distingdo hierarquica entre corpo e pensamento) poderia,
partindo de performances artisticas questionadoras, provocar a criacdo de novas performatividades. A acao artistica
performativa poderia atuar nesse sentido?

Foi a partir desses questionamentos, dos amplos estudos estudos realizados durante a especializacdo TKV
que cheguei até aqui. O vestido de noiva, foi o objeto escolhido para a realizagdo desta pesquisa. Coloca-lo em
relacdo aos topicos da TKV - com a escolha da presenga como tema de movimento - para um processo criativo,
esta era a minha proposta.

O vestido de noiva ja fazia parte de minha pesquisa com o grupo Set Saias, em um projeto intitulado "Quem é
a mulher de verdade?" O questionamento sobre o lugar da mulher na sociedade, opressdes e violéncias sofridas, era
o foco da pesquisa. Em um estudo que passou por encontros com vitimas de violéncia, realizacdo de oficinas no
Centro de Referéncia da Mulher da 25 de marco, criagdo de peca de teatro e de agbes performativas realizadas em
diversos lugares, entre eles: CRM 25 de margo, CCM lItaquera, Subprefeitura da Penha, Subprefeitura da Mooca,

camelédromo 25 de margo, Praca do Patriarca.
Pausa.

#Musica de casamento do album "Musica para casamento e marcha nupcial" no Spotify®'. A
marcha nupcial se repete diversas vezes em versdes. A marcha nupcial esgota a possibilidade
de escrita. Troco a musica. Dancgo. Visto o vestido de noiva. Sentada na cozinha, vestida

assim, no espacgo cotidiano, ouvindo agora uma peca de Mozart - escolha uma musica que
vocé aprecie leitora! Vocé esta ouvindo? [ELA, a noiva, nem sabe porque esta assim, em algum
momento sabera? Sente-se s6. Diante do computador. Apoio ativo do olhar na tela. Despe-se.

Desde quando esse vestido tem te acompanhado? ELA silencia. Nua, continual#

31. Aplicativo de musica
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Figura 2 - Processo de escrita. Foto: Verdnica Pereira Pinto

#Crise. O processo de escrita € um processo solitario. Nunca havia me visto sozinha em um
processo artistico. No unico mondlogo que havia feito, fazia parte de um espetaculo maior, com
muitas outras atrizes e atores, intitulado Primeiras Estérias®. O texto era uma releitura do conto
"Espelho" de Guimaraes Rosa (1988) e comegava assim: "Se quer seguir-me, narro- |he; nao
uma aventura, mas experiéncia a que me induziram, alternadamente, séries de raciocinios e
intuicdes. Dela me prezo, sem vangloriar-me" (p.65). Parece que este texto poderia ser uma
fala minha sobre o meu processo agora. Quero narrar essa experiéncia que foi estar so diante
de um processo artistico e de como n&o consigo vangloriar-me disso. Nao ainda. Porque este
processo teve que parar antes de chegar a um ponto que eu consideraria final. As agcdes foram
realizadas no plano das ideias, os programas foram criados, mas nao consegui levar todas ao
encontro do publico. A crise se faz, mais uma vez, paralisante, mas também gerou acgdes,
afinal, quanto movimento vive em um corpo parado, nao é mesmo? Eu explico. Durante o
percurso, quase me vi naufragando. O barco parecia ser muito grande e veloz para que eu o
conduzisse. Ao ver-me so - quando digo que estava so, quero dizer também que, além da
responsabilidade de escrever sobre a experiéncia vivida que resulta nesse texto - ato solitario o
da escrita - vi-me sozinha em meu coletivo artistico® pela primeira vez. A minha parceira de
pesquisa decidiu sair do projeto. Acho que ele estava muito mais com meus desejos
estampados do que com os dela, ndo sei. Esse abandono deixou-me a deriva. Isso aconteceu
em meio ao processo de estudo da TKV. Esse acontecido reverberou em ndés, bloqueios e

insegurancgas. Nenhuma palavra no papel. Este vazio tomou-me muito tempo.#

Precisei da sabia e paciente orientacdo de Jussara Miller para continuar insistindo. Afinal eu ndo estava s6

realmente, mesmo tendo a responsabilidade de remar com minhas préprias maos. A paralisia foi a primeira

32.Espetaculo Primeiras Estérias. Adaptagcdo da obra homénima de Guimarées Rosa para o teatro. Direcdo Jodo das Neves. Espetaculo de
formatura da UNICAMP estreado em 1995. Participou do FIT - Festival Internacional de Teatro de Belo Horizonte.

33 Set Saias
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inspiracao. A crise pode navegar entre pontos opostos. Da total apatia e impossibilidade de criar ao estado criativo
mais potente. Foi o processo com a TKV que mobilizou meu pensamento novamente, retomando a coragem de
tentar algo pratico de novo.

A criagdo da acéao #paralisias n.1* partiu dos estudos da TKV, surgindo diretamente do estado de n&o saber
para onde ir. Todo o processo de entendimento do que se passava comigo provocando a crise e 0 vazio criativo se
(re)fez em agdo. Foi a danga que me levou a sair da imobilidade e auséncia de movimento. As instrugbes das aulas,
sempre provocando-nos para um processo de autoconhecimento e atencao, ganharam forga. O processo vivenciado

em aula, estimula-nos a autonomia de criagao e no trabalho corporal em a¢des cotidianas.

A danga e a movimentagao cotidiana nao se prendem ao passado ou ao futuro, nem a um professor. O
que interessa € o agora. Ninguém melhor do que vocé pode questionar sua postura, suas agdes. Nao
sdo as sequéncias de postura dadas por uma pessoa a sua frente que fardo de vocé um bailarino ou
uma pessoa de movimentagcdo harménica. A danga comega no conhecimento dos processos internos.
Vocé é estimulado a adquirir a compreensdo de cada musculo e do que acontece quando vocé se
movimenta. (VIANNA, 2005, p. 104).

Partindo do conhecimento dos processos internos (tendo certeza de que a distingdo dentro/fora ndo se faz
dicotomicamente, mas em processo de contaminag¢do) percebendo suas reverberagbes em mim, pude perceber um
modo de criar minhas préprias instrugdes. O entendimento do processo como inacabado e a aceitagao deste fato,
possibilitou o resgate do modo de escrever em agao que foram os protocolos. Visto-me em minha propria pele®* e
entendo-me em processo de criagdo no ato de escrever. Mesmo que nenhuma das agdes consigam ir para a rua,
este processo inacabado existira.

#Mais uma vez desfago-me de certezas. O precipicio aponta-me em minha frente. A imobilidade
gerada pela comparagao com outras formas de fazer. Tento desfazer-me disso. A sensagao de
incapacidade me assola recorrentemente. Mas encontrei aqui, um modo de mover os dedos.
Minha cabecga pesa. Lembrangas inventam em mim. Escolhi o vestido de noiva para a
pesquisa. Essa escolha é bem anterior a minha entrada no curso de especializagéo (toda vez
que escrevo esta palavra - especializagao - sinto que ela nao representa o que foi vivenciado
nesse tempo/espago de experiéncia, aprofundamento, encontro). Vestido de Noiva. A pecga de
Nelson Rodrigues mostra a competicdo entre mulheres-irmas, por um homem. A morte é o que
pode restar a elas. Nao foi partindo dessa pega que cheguei aqui, mas agora, revendo-a em um
processo de devaneio, recordo o machismo impregnado neste texto. O vestido de noiva -
objeto, figurino, armadura - carrega esse machismo.#

Na tentativa constante de que questionar os dispositivos de controle do corpo, de transmutar os nés em acéao
poética, eu chego aqui. Aqui revejo o que ja foi e tento relembrar de onde surgiu a escolha do vestido de noiva.
Recorro a minha memoaria de crianga, lembro de ver o album de casamento de minha mae.

34Esta agdo foi registrada em sete videos de um minuto cada. Pode ser visto no link:
https://www.youtube.com/channel/UCcIWj6LUbKVXoJknfmhY76A ultima consulta dia 26/08/217
35 Termo usado por Jussara Miller em aula.
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MONOGRAFIA - VERONICA PEREIRA PINTO

Casamento este que terminou quando eu tinha 2 anos de idade. Ficava encantada com as fotos do vestido.
Minha mae era tao linda! Em algumas fotos, triste. Mas o que significavam aquelas fotos de um casamento que
acabou? Se ELA soubesse o que iria acontecer, teria casado? Se ELA continuasse casada, seria a mulher
empoderada que se tornou? Lembro também de ir a cerimdnias de casamento e ver pessoas chorando, o choro das
outras pessoas me tocava, mas o ritual sempre me provocou. Esse espetaculo religioso e ritualizado que é o
casamento, que age performativamente reforcando conceitos do patriarcado e do machismo, sempre me trouxe um
incémodo.

Pode-se definir como religido aquilo que subtrai coisas, lugares, animais ou pessoas a0 UsO comum e as
transfere para uma esfera separada. Nao sé néao ha religido sem separagédo, como toda separagao contém ou
conserva em si um nucleo genuinamente religioso. O dispositivo que realiza e regula a separagao é o
sacrificio (...) ele estabelece, em todo caso, a passagem de algo do profano para o sagrado, da esfera
humana para a divina. (AGAMBEN, 2007, p.58)

#A entrada da noiva sempre me pareceu um momento cénico.ELA trazida pelo pai - patriarca -
proprietario adentra o espago sagrado. ELA mesma se faz sagrada neste ato. Como um troféu,
ELA caminha para o encontro do marido. O seu vestido branco, volumoso, distinto de todos os
outros vestidos presentes na festa. Ele mesmo, o vestido, € um personagem. ELA parece um
bolo a ser devorado. A fala do padre ou pastor, muitas vezes reforgando a submissao da noiva
perante o noivo. Num rito sagrado, ELA é a virgem que sera dada em sacrificio, por escolha e
vontade, ou por convencgao? ELA, corpoM, de entrega para sempre. Aplausos. Fim?#

Figura 3 - Casamento de minha mae.

Tempos depois, ganhei de um amigo estilista dois vestidos de noiva velhos, que ele ndo alugaria mais.
Aqueles objetos, cheios de histérias, passaram a me vestir em agbes artisticas. Ao sagrado se opbe a
profanagdo. Segundo Agamben (2007), profanar significa tirar do templo. Para o autor, a grande tarefa politica
das geracgdes futuras seria a de “profanar o improfanavel”.
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A profanacgao implica, por sua vez, uma neutralizagao daquilo que profana. Depois de ter sido profanado,
o0 que estava indisponivel e separado perde a sua aura e acaba restituido ao uso. (...) desativa os
dispositivos de poder e devolve ao uso comum os espacos que ele havia confiscado. (AGAMBEN, 2007,
p. 61)

A poténcia do ato sagrado estaria na reunido do mito - que narra uma histéria - com o rito - que age essa
histéria. Agamben (op. cit) fala que € através do jogo que podemos quebrar essa unidade, onde o jogo de acéo -
ludus - faz desaparecer o mito conservando o rito ou o jogo de palavras - jocus - mantém o mito cancelando o rito. A
profanacdo nos jogos ndo se relaciona apenas com a esfera religiosa, mas, também com a esfera da economia
(quando qualquer bugiganga se torna brinquedo nas maos de uma crianga), da guerra, do direito, e outras atividades
que sao costumeiramente consideradas sérias. Profanar teria entdo uma capacidade de libertar-nos da asfixia
consumista em que vivemos, libertar-nos dos padrbes estabelecidos para a manutengcdo de uma ordem que favorece

as linhas abissais.

Profanar significa abrir a possibilidade de uma forma especial de negligéncia, que ignora a separacgao,
ou melhor, faz dela um uso particular. A passagem do sagrado ao profano pode acontecer também por
meio de um uso (ou melhor, de um reuso) totalmente incongruente do sagrado. (AGAMBEN, 2007, p.
59)

Sendo o género criado por ato performativo que de tanto ser repetido acaba sendo visto como natural,
imutavel e estabelecido, poderia uma performance artistica explicitar esse mecanismo, tornando visivel essa
estrutura culturalmente construida? E mais, essa mesma ag&o artistica, conseguiria detonar as estruturas da
engrenagem profanando-as? O corpoM seria entdo este que performa artisticamente, jogando e trazendo para
espacos nao consagrados, signos sagrados do “feminino”, signos tidos como imutaveis. Sua agéo provocaria uma
ruptura na ordem do que se considera “natural”, profanando-a.

Foram esses questionamentos que me levaram a este processo criativo. Com o intuito de, colocando o
corpoM em jogo, profanar o vestido de noiva. Para além de tentar conceituar os experimentos realizados como
performance ou teatro ou danca ou videodancga ou videoperformance, pretendo pensar aqui em acdo performativa.
Tomo emprestado de Eleonora Fabido o termo programa para designar as instrugdes precisas e necessarias para a
realizacdo dessas acdes.

Chamo as agdes performativas programas, pois, neste momento, esta me parece a palavra mais
apropriada para descrever um tipo de acdo metodicamente calculada, conceitualmente polida, que em
geral exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e que se aproxima do improvisacional
exclusivamente na medida em que n&o seja previamente ensaiada. Performar programas &
fundamentalmente diferente de langar-se em jogos improvisacionais. O performer ndo improvisa uma
idéia: ele cria um programa e programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja pagar alguém
para realizar agdes concebidas por ele ou convidar espectadores para ativarem suas proposigoes). Ao
agir seu programa, desprograma organismo e meio. A inspira¢do para a insergdo da palavra- conceito
‘programa” na teoria da performance vem do texto “Como Criar Para Si Um Corpo Sem Orgaos” de
Gilles Deleuze e Feélix Guattari, onde se propde que o programa € “motor de experimentagéo” (Deleuze
& Guattari, 1999, p. 12). Um programa é um ativador de experiéncia. (FABIAO, 2009, p.237)

Assim, ao agir os programas, intenciono desprogramar os dispositivos de controle, desprogramando o organismo e

meio, ativando a experiéncia. Vocé esta aqui comigo?
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#3.1 Experiéncia em agao - relatos artisticos sobre acgdes realizadas ou naufragadas.

“A arte do performer, eu arrisco, trata de evidenciar e potencializar a mutabilidade e a vulnerabilidade do vivo e da
vivéncia.” (Fabido, 2009, p. 239). Partindo dessa afirmac&o, vemos essa pesquisa como um experimento de risco,
que expde o corpo vivo e vulneravel a agdo no aqui agora, no tempo presente, buscando entender essa
mutabilidade do ser confrontando com conceitos culturais e sociais estabelecidos como definidos. A escolha dos
simbolos usados na acédo dialoga diretamente com essas questdes. Simbolo de pureza, o vestido branco representa
o0 casamento em si. As relagdes mais tradicionais que envolvem o ato de casar. Esse elemento, na relagcdo com o
ambiente escolhido, fora de seu contexto original cria novas imagens. O vestido que se suja, a pureza se perde? O
vestido também representa um sonho de muitas mulheres, o lugar da mulher na familia, delimita o corpo em suas
formas, distancia a mulher/noiva de seus convidados/passantes sacralizando aquele corpo. Tornando-o alvo de
desejo. Algo intocavel ainda, pois assim que terminar o “casamento” aconteceria a noite de nupcias. Ha sexo na
pureza da noiva. Ela € um prémio? Numa proposta de estabelecer um deslocamento do movimento cotidiano, em
uma fricgdo entre real e ficgdo, buscamos a corporificagdo de um pensamento metaférico do que se entende por
feminino e sobre o papel da mulher. Entendendo metafora aqui como “um modo de estruturar parcialmente uma
experiéncia em termos de outra” (Greiner e Katz, 2006 p.131). A experiéncia se da no corpo em relagdo com o
ambiente. A experiéncia se da no ambiente em relagdo aos corpos. O improvavel podendo acontecer e transformar
o previsto, o risco de estar em relagao, provocando novas relagdes desse corpo com o ambiente. “A relagao entre
corpo e o ambiente se da por processos co-evolutivos que produzem uma rede de pré-disposi¢cdes perceptuais,
motoras, de aprendizado e emocionais.” (Greiner e Katz, 2006 p. 130). O corpo como algo inacabado caminha no
ambiente. Esse movimento de caminhada possibilitando a troca entre esse corpo e esse espago, pessoas, sons,
cores, cheiros, pogas d’agua, corridas, pressa, lentiddo. A cada segundo o corpo em movimento comunica-se com
esse corpo vestido de noiva que se movimenta. O caminhar das atuadoras estabelece por segundos um outro ritmo
no ambiente. Meu corpo em agao também se modifica.

O vestido de noiva representa o lugar sagrado da mulher, servil, subserviente, décil, objeto. Ele simboliza,
controla e indica como aquele corpo devera se comportar por ser uma mulher. O vestido € uma das coisas mais
caras do casamento. Ele é mercadoria e a noiva se torna uma ao vesti-lo. O corpo da noiva deve se adequar aos
padrdes de beleza que a sociedade impde. A noiva deve ser — como toda mulher — magra, bonita e jovem. A mulher
nao pode envelhecer. O vestido, enfim, € um signo sagrado, de uma instituigdo sagrada, que corrobora para a
continuidade intocada das distingdes dicotdmicas de género. E necessario que seja profanado! “Agamben propde a

“profanagao” como ato de resisténcia que “restauraria a coisa para o uso livre dos homens” (LEPECKI, 2012, P.98).

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, ao outro, ao meio; € o corpo da sensorialidade aberta e conectiva.
A atencdo permite que o macro e o minimo, grandezas que geralmente escapam na lida quotidiana, possam ser
adentradas e exploradas. Essa operacao psicofisica, ética e poética desconstréi habitos. Atentar para a presséo e o
peso das roupas que se veste, para o outro lado, para as sombras e os reflexos, para o gosto da lingua e o cheiro
do ar, para o jeito como ele move as maos, atentar para um pensamento que ocorre quando rodando a chave ao
sair de casa, para o espirito das cores. A atengdo € uma forma de conexao sensorial e perceptiva, uma via de
expansao psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A atengao torna-se assim uma pré-condigao da
agao cénica; uma espécie de estado de alerta distensionado ou tenséo relaxada que se experimenta quando os pés
estéo firmes no chao, enraizados de tal modo que o corpo pode expandir-se ao extremo sem se esvair. (FABIAO,
2003, p.322)
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#3.2 Sobre a acao #paralisias n.1 - noivas

Chamei sete mulheres para vestirem-se de noivas juntamente comigo. Nenhuma delas tinha experiéncia com
a TKV, mas todas eram atrizes. Como preparacdo para a agao, conduzi um aquecimento iniciando-o pelos pés.
Partindo do processo ludico, busquei ativar os apoios dos pés e do olhar, ganhando espago entre as articulagdes. A
pausa de uma hora deveria ser ativa. A atencdo estimulada para chegarmos ao tema presenga. Todas teriam uma
atencdo para si, para 0 espacgo, para as outras e para os passantes e suas reagdes. Seguimos até a pragca do
Patriarca para colocarmos em profana.acgio.

Para a Técnica Klauss Vianna, no préprio corpo estdo os meios. A partir de um estimulo dado ao
sistema motor, neste transito de conexdes internas ao corpo e corpo-ambiente, num dado momento,
podemos provocar a emergéncia de imagens, sensagdes, emogdes da histéria de um determinado
corpo, que podem, por sua vez, alimentar novamente o processo todo. (NEVES, 2004, p.20)

#paralisias € uma acao cénica performativa. Provoca uma parada na acdo cotidiana para refletir sobre as
amarras e as prisdbes que a sociedade machista, patriarcal, heteronormativa, provocam no corpo da mulher. Sete
mulheres, apés movimentos sucessivos em curto periodo de tempo, trajadas por simbolos de opressédo, sao
paralisadas por uma hora. Pausadas, permanecem vivas, percebendo os que as cercam e reagindo aos seus
sentidos e sentimentos. A pausa € movimento. Assim, ocorre uma inversao na légica esperada onde o publico
permaneceria parado enquanto as atuadoras movimentariam-se. Quem age € o publico. Traz a tona seus
pensamentos, conceitos e preconceitos sobre a imagem viva estabelecida. As sete observam e sdo observadas. O
publico atua e € atuado. No final da uma hora, todas reagem em movimento e sons, ao que vivenciaram e assim
finaliza-se a acao.

#paralisias n.1 noivas foi a primeira acao de paralisia. |dealizada por mim e realizada pelo coletivo Set Saias
em 25 de novembro de 2015.

Sino de igreja toca, todas as atrizes vestidas de noiva e com ataduras em partes do corpo se movem
buscando um ultimo momento de acéo. Ao final das 12 badaladas, todas se paralisam por uma hora. Essa agao foi
realizada na praga do Patriarca no centro de Sao Paulo. Dialogando com o espacgo escolhido a agdo comecgou ao
meio dia — usando as badaladas da igreja de Santo Anténio.*

(...) todos precisamos ser libertados da forga subjugadora chamada dispositivo-mercadoria — forga que
esmaga a todos num modo da vida empobrecido, ou triste, ou décil, ou limitado, ou utilitario. E uma
coisa (ou seja, a “coisidade” em qualquer objeto e sujeito) pode realmente nos oferecer vetores e linhas
de fuga longe da soberania imperialista de dispositivos colonizadores. (LEPECKI, 2012, p. 99)

#Narrativa criativa sobre a agc&o #paralisias n.1 — noivas.
ELAS estdo ali. Naquele lugar encontram signos de uma sociedade que as oprime. O patriarcado explicitado em
forma estagnada de estatua. Ele ali reina intocado. Ele é soberano sobre todAs. O patriarca em seu caminho
opressor determina tantos moldes e formas de controle dos corpos. Os corpos estdo submetidos aos cddigos de
conduta e comportamento que vem trazendo uma continuidade. Essa continuidade dicotébmica, heteronormativa e

36.http://www.arquisp.org.br/regiaose/paroquias/mosteiros-igrejas-historicas-oratorios-da-regiao-se/ igreja-santo-antonio-patriarca
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padronizante... ELAS estédo ali. Naquele lugar a santidade estabelecida pelo prédio da igreja de Santo Antonio —
aquele casamenteiro. O espago sagrado mostrando o quanto sdo pequenAs. ELAS... pequenas diante de tamanha
ordem. Tudo é “natural”. ELAS nasceram pra isso. O corpo do pecado original precisa submeter-se ao que ele diz. [O
texto que segue contém ironia. Aproveite para rir, ou sorrir comigo. Ougo a musica "Ave Maria" de Charles Gounod®.
Ouga comigo e imagine a pureza de uma noiva entrando na igreja. Pura e virgem, como a santa!] O que ELAS
profanaram ao comer a macgéa junto com EVA precisa ser purificado em sofrimento. ELAS sangram e sangraréo
sempre. ELAS terdo dores insuportaveis. ELAS permanecerdao sempre em pecado. E o sexo delas sera punido. Tudo
muito “natural”’. Essa natureza construida culturalmente, submetida a existir atras de uma linha abissal que se faz
invisivel para a manutencdo da ordem do capital. Tal ordem que transforma seu corpo em mercadoria. Quanto vale
agora? Esse dispositivo que controla os corpos tornando-os assujeitados, obijetificados, desubjetivados. Quanto
vale? O sino ostensivamente toca. Seu som poderoso reitera sua sacralidade. Ele é intocavel. Ele é forte. Ele é.
Soam as 12 badaladas. Santo Anténio mandando avisar. Ainda estou aqui. Seus corpos sdo meus. Vou Ihes dar um
bom marido. Vocés serdo submissAs a ele como a igreja € submissa a Deus. O Deus poderoso te ordena isso.
Casai e multiplicai. E a ordem “natural” das coisas. Imutavel, intangivel, intocavel — Sagrado. Sagrado é o lago do
matriménio. E ele um rito e mito ao mesmo tempo encenado repetidas vezes. Santo Anténio casamenteiro continua
tocando suas badaladas. ELAS correm. Seus vestidos de noiva sujam arrastando no ch&o. Fogem da igreja, fogem
ao casamento, fogem para a rua. Correm sujando-os, sem se importarem. Como noivAs em fuga. Querem fugir,
talvez dele, do santo? Do patriarca? Este permanece imovel, intocado, sagrado. Mas ELAS n&o. Precisam mudar.
Tirar o sagrado de seu pedestal. Bombardear o pai. Pai? ELAS correm, apoio ativo dos pés no chao. ELAS estao
presentes ali. ELAS precisam disso. Corpo em movimento de resisténcia. Durante as 12 badaladas podem se mover.
Depois precisardao pausar. Uma pausa ativa, mas imével. O vestido, substantivo masculino, segue pesando sobre
seus corpos. ELAS o carregam. Ou s&o carregadas por ele? O objeto virando coisa, pois ndo serve mais para o que
foi feito — casar-se. Ele ndo sera usado para isso. Ele é coisa. ELAS — coisa. Sem hierarquias. Estdo na mesma
ordem - Desordem. ELAS nao deveriam correr ou andar daquela forma pelas ruas. Sujando o vestido. Deixando de
casar. Mas o fazem. Profanadoras, podem romper com a forga do patriarca? Do santo? Do manto? O manto ja
cedeu a coisa. O patriarca esta paralisado estatua — coisa? O santo para de gritar. ELAS se paralisam. Por uma hora
ficardo assim. Ali ELAS se fundem ao ambiente. De frente a loja Marisa, tornam- se vitrine, manequim. Ao lado de
barracas de alimentacdo, tornam-se comida, desejos do estdbmago e baixo ventre... Em frente a igreja de Santo
Anténio, sao parte da arquitetura, aguardam algo? Fugiram de algo? Dele? E o patriarca? Parado, estatua. Grita seu
canto gospel tentando vender CDs. Estatua morta. ELAS também estdo paradAs, mas respiram vivAs. Respiram,
resisténcia para se manter ali. Em pé. Apoio ativo dos pés no ch&o. Apoio do olhar em tudo o que As cerca, passa,
observa. ELAS sao observadas, questionadas, ignoradas. A musica, os sons do patriarca, continua. ELAS também,
mas em contraponto? Estabelecem uma contraposicao? Uma posicdo que contrapdem a ordem do mercado, dos
dispositivos de controle, das linhas abissais? ELAS profanam o que é sagrado, intocado, imaculado. O vestido esta
maculado pela sujeira do chao, pelos olhares de estranhamento e desejo. Passantes a servigo do santo, planejam o

casamento

37 Vocé pode ouvir no link: https://www.youtube.com/watch?v=RNxz_sUEHLc (consultado dia 24/08/2017).
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e as tornam vitrine. Gosto mais deste, ou daquele. ELAS viram coisa manequim. “Coisidade” ELAS. Os passantes
continuam a escrever novas palavras - Porque estdo presas? Essas ataduras? O casamento prendeu elas. Elas nao
querem casar. Com essa eu casava!lll Nao conseguem se livrar do casamento! Porque vocés ndo se mexem?
Nao fogem? Porque estdo paradas? Eu também me sinto assim. Nao fica triste, alguém vai casar com vocé.
Querem vender vestido. Gostosa! Olha aquela ali! Eu casava. Parecem bonecas. Gostosas! — muitas coisas ELAS. O
patriarca continua estatua imével. Seus sons, porém, ndo cessam. Resisténcia. ELAS estdo ali. Presentes. A
invisibilidade, que a naturalizagdo dos papéis de género institui, estda em choque. Sao vistAs. Podem ser tocadAs.
QuestionadAs. O vestido, deslocado de seu papel sagrado, profana. Uma hora. ELAS se movem. Articulacbes
precisam de lubrificacdo. Espago. Aos poucos ELAS partem. Ali, naquele lugar, um rastro permanece. A cidade se
alimenta deles. Deixam de existir em segundos. ELAS nao estdo mais ali? ELAS corpoM, se veem. nELAS ainda
reverbera a agao. Fim?#

Figura 4 — #paralisias n.1 noivas. Planejamento.
Praca do Patriarca. Foto: Alan Ferreira Pereira

Figura 5 - #paralisias n.1 noivas. Inicio da agéo.
Praca do Patriarca. Foto: Keila Taschini
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Figura 6 - #paralisias n.1 noivas. Janaina Rocha. ' Figura 7 - #paralisias n.1 noivas. Alaide Cadima.
Praca do Patriarca. Foto: Candida Almeida, Praga do Patriarca. Foto: Candida Almeida.

Figura 8 - #paralisias n.1 noivas. Figu m ivas.
Veronica Mello, Praga do Patnarca. Kelly Lima. Praca do Patriarca. Lais Blanco. Praga do Patriarca.
Foto: Keila Taschini, Foto: Keila Taschini, Foto: Keila Taschini.

L%
oivas. lata Cliveira.

Figura 11 - #paralisias n.1 noivas. Jéssica Alves. ;
Praga do Patriarca. Foto: Candida Almeida. Praga do Patriarca. Foto: Candida Almeida.
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#3.3 Sobre a agao #Sala, Cozinha, Banheiro

Video danca performativo, que esta em processo de criacdo até a presente data. O vestido, desta vez, esta
em um lugar privado. Encontra-se com o cotidiano rotineiro da casa. O lar é o lugar estabelecido pela sociedade de
controle para o corpoM. E 14 que ele deve morar, guardado. Quem vé o que acontece no lar? Agdes intimas,
reservadas e controladas. O ideal é nada escapar de la. Dizem os ditados populares: "quem casa quer casa", "em
briga de marido e mulher, ninguém mete a colher". Assim, o lar continua sendo a morada de muitos feminicidios e
violéncias contra a mulher: psicoldgica, moral, patrimonial, fisica, sexual. No Mapa da Violéncia 2015%, vemos que
dos 4.762 assassinatos de mulheres registrados em 2013 no Brasil, 50,3% foram cometidos por familiares, sendo
que em 33,2% destes casos, o crime foi praticado pelo marido ou ex. Sao quase 5 mil mortes que representam 13
homicidios femininos diarios em 2013. Esses dados alarmantes e reais, mostram como, ainda, a mulher é vista como
propriedade de seus maridos. O lar, deixa de ser doce e passa a carregar um amargor que se esconde no ambito
privado. A criagdo de um video experimental onde a noiva esta em relagdo aos ambientes domésticos poderia

profanar o tdo sagrado lar e sua pureza?

.

k | AN

Figura 13 - Experimento 2 #Sala, Cozinha, Banheiro. Local: banheiro.
Foto: Verbnica Pereira Pinto

O ato de escrever, tirou-me das ruas. O desejo de realizar uma agao performativa no espago publico ficou
apenas no plano das ideias. Enquanto escrevo, eu dan¢o. Quando as maos paralisam diante do teclado, levanto
e caminho pelo espaco, alongando as musculaturas, abrindo espacos entre as articulagdes. Preciso trabalhar
com essa situagao. CorpoM que retorna ao espaco privado, intimo da escrita, afastando-se do publico. Como
realizar agdes assim? O ato de escrever em fluxo se tornando movimento. Apoio ativo dos pés no chao, primeiro
e segundo vetores, reverberando no apoio ativo do olhar sobre a tela. Os dedos dangando sobre o teclado.
Danco durante o ato de escrita. Espero que vocé me enxergue aqui, leitora.

38 Pode ser consultado no enderecgo: _http://www.agenciapatriciagalvao.org.br/dossie/pesquisas/mapa-da-violencia-2015-homicidio-de-
mulheres-no-brasil-flacsoopas-omsonu-mulheresspm-2015/ (consultado em 25/08/2017)
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Estou aqui diante dessa situagao. Foi assim que surgiu a ideia de criar uma ag¢ao no ambiente do lar. Durante
as pausas no processo de escrita estruturei um programa de acao que esta sendo realizado. Realizado agora,
enquanto escrevo na cozinha, vestida de noiva. Vocé me vé aqui? Qual sera o resultado final? A incerteza se
mantém. A criacdo de um video, danca, performance? A reverberagdo deste processo em uma cena, espetaculo,
acao performativa a ser realizada em outros espacos? Vislumbro multiplas possibilidades. Mas o tempo me fez parar
aqui.

Figura 14 - Processo de escrita. Foto: Verénica Pereira Pinto.

Dangando em novos espagos, o corpoM experimenta profanar o vestido e o lar ao mesmo tempo. "Mudar
de local de refeicdo e de dormir dentro da prépria casa s&o estimulos que geram conflitos e novas musculaturas
dentro do nosso cotidiano: espagos novos, musculatura nova, visao nova" (VIANNA, 2005, p. 96).

Programa de agao: Sala, Cozinha, Banheiro Tempo de duragéo: 20 min

Tema corporal base: Presenca

Elementos: Vestido, espaco, topicos, camera espectadora.

1) Escolher um dos trés espacgos da casa;

2) Sortear um topico da TKV para ser pesquisado (menos o tépico presenca que € o tema da acao)
3) Escolher uma musica e colocar para tocar;

4) Ligar a camera filmadora - publico observador oculto (quarto estado de atengao)

5) Relacionar-se com o espago, com o vestido, em estado de presenca.
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Figura 16 - Experimento 3 #Sala, Cozinha, Banheiro. Local:
cozinha. Foto: Verdnica Pereira Pinto
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L T l T Figura 17 - Experimento 2 #Sala, Cozinha, Banheiro.
L "l“". h"h“ o Local: Banheiro. Foto: Veronica Pereira Pinto
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Figura 18 - Experimento 1 #Sala, Cozinha, Banheiro. Local:
Sala.. Foto: Veronica Pereira Pinto
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Figuras 19, 20, 21 - Experimento 1 #Sala, Cozinha, Banheiro. Local: Sala.
Foto: Veronica Pereira Pinto
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#Inconclusoes

Pausa.

Este movimento final € um ponto e virgula N&o finalizo nada aqui, nem tiro conclusdes fechadas sobre o que
se deu anteriormente. Este movimento surge da necessidade imposta por um tempo, prazo, determinado. Gostaria
de permanecer e continuar. Mas néo é possivel.

Nesse percurso caminhado até aqui, encontrei no ato de escrever este texto uma forma de materializar a agao
criativa. Essa materializagdo é processual e traz texturas, sons, sentimentos. Esta contaminada pelas experiéncias
vividas neste espaco de tempo e escrita. Amplia-se ao estabelecer um olhar reflexivo para os possiveis motores de
acao que moram em minha memoaria inventada.

Estar aqui, tentando fazer consideragdes finais em um processo inacabado, provoca uma sensacgao inusitada
de dor. O peito parece abrir-se. isquios sobre a cadeira, relacionam-se com os apoios ativos dos pés em uma
tentativa de estabilizar o tridngulo isquios-cranio. Respiro. Alivio. Releio o texto todo. Revejo o0 que passou. Nao
quero me despedir ainda. Ficaram tantos desejos para tras. O que fiz aqui afinal?

Tento refazer os movimentos anteriores refletindo sobre a ideia de corpoM que intencionei pensar durante
esse texto. Algumas suposigdes surgem a partir dessa danga. Incertezas possiveis.

O corpoM é um corpo que sofreu e sofre diversas violéncias. O patriarcado, em sua estrutura fundamental
relega a mulher um status de submissao ao homem Essa situagao, reforgada pelo machismo, estabelece um modo
de existir para a mulher que se da no espaco do lar, no ambiente privado. A relacdo de posse sobre a mulher e seu
lugar é estabelecida historicamente, socialmente. O corpoM é um corpo estranho a si. Estrangeiro. E um corpo
entre. E um corpo entre porque é o outro, é objeto, esta do lado de |4 da linha Abissal. O corpoM é um corpo
violado, um corpo propriedade. Esse processo € violento e provoca um movimento de resisténcia. Para existir, deixar
de ser objeto do homem, a mulher precisa resistir. O corpoM resiste muscularmente. O corpoM é corpomidia onde
a relagao corpo-ambiente se da em processos co-evolutivos. Ele contamina e é contaminado pelo ambiente. Sua
acao cria fluxos de movimento que podem reverter os conceitos preestabelecidos, mesmo que em um micro
espaco tempo. CorpoM é um corpo que se inventa em ag¢do, que performa na necessidade de criar novas

metaforas, novas imagens, novas fronteiras. O corooM é o meu corpo. O corpoM esta.

O corpoM seria capaz de profanar os conceitos de género estabelecidos pela heteronormatividade,
provocando uma ruptura no binarismo homem-mulher?

Releia somente as partes em negrito. Qual a percepgao que vocé tem?
E a mesma?
Como esta seu corpo agora enquanto finaliza este texto? E necessario parar.

As acbes, apontadas para continuarem, ainda estdo mais no plano das ideias. Sinto um vazio enorme em
mim. Preciso dangar novamente. Dan¢o o olhar sobre os protocolos e encontro um outro processo criativo que surgiu
das aulas da TKV da Luzia Carion. Partindo das partituras criadas nos encontros, imaginei uma dramaturgia
performativa que poderia ser realizada*. Nao foi ainda. Mas quero inconcluir com mais esse ponto sem no. Vocé, que
esteve comigo até agora e entende este processo desconstruido, pode gostar disso.

Eu gostaria de continuar...

39 Texto de minha autoria, escrito no protocolo final para a professora Luzia Carion nas aulas de “Corpo Cénico: danca e teatro”.
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Esse texto ndo possui rubricas. Essa cena, pode ser feita em imagens, palavras, video. Sao
fragmentos. Vocé pode até falar rubrica em cena. A luz é obscura quando a pe¢ga comeca. Entra
ELA. ELA fala sobre si. Ou apenas realiza movimentos que partem dessas palavras.

ELA é uma mulher, pelo menos foi o que disseram quando ELA nasceu. Seu corpo sempre fora
identificado como tal. Seguiu sendo assim entdo. Ndo tinha nenhuma pretensdo de ignorar o
fato. Nem mesmo havia pensado que esse tipo de coisa entraria em questdo. Apenas quando
se viu ali, presa, péde perceber o quanto isso a oprimia. Ser o outro. Objeto. Aprisionada em si.

ELA comecga a perceber seu préprio corpo. Vé-se presa. Dentro daquela area. Vestidos, saias,
bolo de noiva. Tudo... Tudo... Tudo penetra mais fundo em mim. Seus pés, guiam seu corpo
tateando o limite imposto. ELA move-se sobre seus ombros pesados.

Tudo penetra mais fundo em mim.

Ela precisa sair dali. Tenta se levantar. Seu corpo-parafusa o ar, como se quisesse furar uma
barreira inventada. Seu peso cede. Ela precisa ficar ali. Nao pode ser diferente. Volta ao chao.
Tao confortavel ser quem sou. Tao bom ficar aqui. Peso. Sente-se mais leve e essa leveza
provoca mais movimentos internos. Nao sei o que provoca isso. Nao. Nao. Sei.

Aprendendo a ver, provoca isso. Mais fundo. ELA precisa sair dali. Agita-se, move-se entre
grades. Esta sendo vista? Ali? Ou alii? Uma fuga seria possivel? Talvez ninguém percebesse.
Nem ELA. Os sons atraem-na para fora. Sai.

TUDO! TUDO! TUDOQO! Penetra em mim.
Encontra-se em um labirinto inexistente? O que seria isso? Um sonho perverso? Ver-se como

Ainda estdo vendo. Nao tem como sair dali. Ela arrasta-se até a porta. Quando ali chega trés
caminhos se apontam. Alguém se aproxima. Precisa ir. Escolhe rapidamente. Arrastando chega
a ultima porta. Trancada. Sangue no ch&o. E ELA. Cercada por muitos. ELES a observam?

Estou aprendendo a VER! Sangue. Olha. Chéo. ELE.

Sorri. Nao sei o que provoca isso. Nao precisa deixar de ser quem é. Estou aprendendo. Eu
sou. Leve. Ergue-se. Seu caminhar, mais suave. Certeira. Dali ndo saira. E ainda: nao precisa
sair, porque nao € um lugar. E ELA. Sorri. VER. Outros. Nao sei o que provoca isso. Volta para
sua toca. Parece ser segura. Nao precisa deixar de ser. Apenas € ELA.

ELA é uma mulher. Mas o que significa isso? ELA pode ser tudo o que quiser. Levemente
recolhe-se ao seu leito. Ali pode sonhar com igualdade. ELA. Aprendendo a ver...

FIM?

Figura 22 - Experimento 3 #Sala, Cozinha, Banheiro. Local: cozinha.

Foto: Veronica Pereira Pinto
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