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Este corpo é como a correnteza.

A correnteza é inconstante

e Se escoa sem parar.

Sutra Sagrada de Masaharu Taniguchi



RESUMO

O presente trabalho destina-se a examinar a construcdo do Espetdculo Sebastian e o0s
procedimentos de pesquisa e criacdo de obras envolvidos no Projeto Sebastian, descrevendo
seus processos de criagdo, com foco em suas configuracdes no trabalho corporal do ator-
dancarino. Este espetaculo de danca-teatro se constitui de experiéncias consubstanciadas na
criacdo de um corpo transformacional sacrifical, a partir dos temas da identidade de género,
do sagrado, do erotismo e de questdes sobre a devastacdo corporal e a fluidez dos processos
de subjetivacdo da identidade. S&o pesquisados aspectos que tangenciam, a partir de S&o
Sebastido, o corpo do ator-dancarino. Através da transformacdo corporal, surge um corpo
imanente, errante, multiplo e poroso, em cujos processos movimentos se dissolvem
constantemente, transitando entre a emergéncia fisica do acesso de espacos de movimento
limitrofes e o devaneio do trabalho imagético e energético.

Palavras-chave: Butoh. Performance. Género. Transgénero. Transformagéo Corporal.



ABSTRACT

The present work aims to examine the construction of the Sebastian Play and the procedures
of research and creation of works in Sebastian Project, describing its creation process and its
configurations in the physical work of the actor-dancer. This dance-theater play consists of
experiences embodied in the creation of a transformational sacrificial body, from the
emergence of themes like gender indentity, eroticism, sacred, and questions about the body
devastation and the fluidity of the processes of subjectivation of identity. We search for
aspects that touch on the body of the actor-dancer from San Sebastian. Through body
transformation, an immanent, errant, multiple and porous body emerges, in whose processes
movements are constantly dissolving, transiting between the physical emergence of boundary
spaces of movement and the reverie of imagery and energetic work.

Keywords: Butoh. Performance. Gender. Transgender. Body Transformation.
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INTRODUCAO

O presente trabalho destina-se a examinar a constru¢io do Espetaculo Sebastian® e os
procedimentos de pesquisa e criacdo de obras envolvidos no Projeto Sebastian, descrevendo
seus processos de criagdo, com foco em suas configuracdes no trabalho corporal do ator-
dancarino. Este espetaculo de danca-teatro foi apresentado em 2017 como trabalho da
disciplina Estagio de Atuacdo, e se constitui de experiéncias consubstanciadas nos temas da
identidade de género, do sacrificio, do erotismo, do inconsciente, do sagrado, e de questdes
sobre a devastacédo corporal e a fluidez dos processos de subjetivacdo da identidade.

Persegue-se 0 corpo do martir e santo cristdo Sdo Sebastido e de algumas de suas
correspondéncias mitoldgicas, bem como suas transformacfes historicas e culturais. O
processo de pesquisa é de natureza performatica e autobiografica, ja que tem a perspectiva de
aprofundar e sedimentar elementos vivenciados e pesquisados por mim desde o meu
nascimento, 20 de janeiro, data de comemoracdo e celebracdo brasileira do sacrificio do
martir. Dessa forma, sdo pesquisados aspectos que me tangenciam, atravessando o santo.

A importancia do icone na construcdo da tradicdo cultural nacional é inegavel,
reconhecendo-se sua eleicdo como padroeiro em mais de 265 cidades do pais e sua celebracdo
em festejos e rituais por todo o Brasil. Em geral, 0 mito é também um dos grandes temas da
arte, e ao longo dos séculos, Sdo Sebastido tornou-se uma imagem central da identidade
homossexual.

O presente trabalho visa analisar todo processo de concep¢do do espetaculo, porém
estabelece como foco as estratégias de criacdo corporais do ator-dancarino, principalmente as
que tangem a transformacao corporal e a produgdo das mudancas de estados corporais a ela

relacionadas. O processo de criagdo deu-se em 2 etapas, minha pesquisa pessoal como ator-

1 O espetaculo foi criado e apresentado em Dezembro de 2017 como resultado final da disciplina Estagio de
Atuacdo no Bacharelado em Interpretagdo do curso de Teatro do Departamento de Arte Dramatica da
Universidade Federal do Rio Grande do Sul. O Espetaculo Sebastian foi também parte da pesquisa de Iniciagdo
Cientifica de Saulo Almeida na mesma Universidade e no mesmo Departamento. As partes mais importantes do
Projeto Sebastian estido no APENDICE A deste mesmo Trabalho de Conclus&o de Curso, e envolvem criagio de
de video-performances, de festas performaticas, do Espetaculo Sebastian, dentre outras outras que passem por
minha relagdo com S&o Sebastido. No APENDICE B esta o roteiro numerado de cenas, citado varias vezes ao
longo deste trabalho. No APENDICE C estfo os materiais graficos do espetaculo, criados por mim em conjunto
com Naiana Wink, e os materiais graficos - criados por Sofia Pulgatti - e fotografias da Queermesse de Séo
Sebastido. No APENDICE D estad um texto dramatirgico criado especialmente para o Projeto Sebastian por
André Vaillant, em conjunto comigo.
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dancarino no Projeto Sebastian, que envolveu a producdo de algumas pesquisas e obras, e a
criacdo do Espetaculo Sebastian. Optei por dividir 0 processo em etapas apenas por uma
questdo relativa a organizacdo de contedos, ja que muitos dos materiais produzidos no
projeto ndo foram utilizados no espetaculo, por extrapolarem o escopo do mesmo. Esses
materiais serdo abordados aqui igualmente, sendo parte essencial da minha construcéo
corporal. Contudo, é importante salientar que as duas etapas sdo intrinsecamente interligadas,
e sdo, muitas vezes, sobrepostas. O Projeto Sebastian foi composto de 4 etapas: Primeira:
Aulas de Mimica Corporal Dramética com Alexandre Brum Correa no DAD - UFRGS, com
objetivo de aprender a sequéncia de movimentos que compdem a Figura de S&o Sebastido de
Etienne Decroux em Porto Alegre — RS; Segunda: Criacdo e preparacdo corporal para cena
com Guilherme Augusto no Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino em Belo
Horizonte — MG; Terceira: Preparacdo corporal e criagdo com Benjamin Abras, através de
aulas de Danca dos Orixas, Capoeira e Danga Afro-Brasileira, em Belo Horizonte — MG;
Quarta: Criacdo de audio-poemas e trilha sonora original com Raisa Campos, Michele Degan
e Gilmar Iria em Belo Horizonte - MG. A escolha dessas experiéncias tdo diversificadas foi
feita a partir de necessidades surgidas em meus estudos sobre Sdo Sebastido, a partir de
interesses diversos pelas praticas dos profissionais participantes e a partir de meu interesse por
hibridacGes de linguagens artisticas. Ja o Espetaculo Sebastian envolveu a criagdo de uma
peca junto do diretor Saulo Almeida?, com sua pesquisa na Cena Mitopoética®, do orientador

Dr. Jodo Carlos Machado” e da co-orientadora Dr. Leela Alaniz®, em Porto Alegre - RS.

2 Mestrando em Artes Cénicas (Pedagogia do Teatro - Formagdo do Artista Teatral) pela Universidade de Sédo
Paulo com o projeto "A experiéncia numinosa nas praticas formativas do ator", sob a orientacdo da Prof?. Dr?
Alice Kiyomi Yagyu, é graduado em Teatro (Bacharelado em Interpretagdo Teatral) pela Universidade Federal
do Rio Grande do Sul, onde atuou como bolsista de iniciacdo cientifica no projeto "Percursos do drama
brasileiro: narrativas, mitos e performances teatrais, de folguedos e reisados, na formacdo da dramaturgia”
orientado pela Profe. Dr2. Luciana Morteo Eboli, no qual estudou ao longo de trés anos as relagbes entre
mitologia, psique e a praxis cénica.

3 Disponivel em

<https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/191960/Poster 60010.pdf?sequence=2&isAllowed=y>.
Acesso em: 10 jan 20109.

4 Nome artistico: Chico Machado. Doutor em Poéticas Visuais pelo PPGAV/UFRGS (2012) e professor adjunto
no Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Possui graduagdo em
Bacharelado em Desenho pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1992), graduacdo em Bacharelado
em Pintura pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul (1990), Especializacdo em Teoria do Teatro
Contemporaneo pela Universidade Federal do Rio Grande do Sul e mestrado em Artes Visuais pela Universidade
Federal do Rio Grande do Sul (2005). Foi professor assistente da Fundacdo Municipal de Artes de Montenegro
(2002-2008), e professor assistente do Curso de Bacharelado em artes visuais do Centro de Artes da UFPEL
(2009-2014).E pesquisador do Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnolgico. Tem
experiéncia na area de Artes, com énfase em Objeto, Performance e Video, atuando principalmente nos seguintes
temas: objeto, performance, video e elementos visuais da encenagéo.

5> Pés-doutorado PPGAC/UFRGS/CAPES (2016-2018) com pesquisa na "O Potencial Dramatico do Corpo do
Ator"; Professora de "Movimento para Atuacdo e Performance" no ITI, Intercultural Theatre Institute, Singapura
(2012-2014); Doutorado Universidade Sorbonne Nouvelle Paris Il (2014); Mestrado Universidade Sorbonne
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CAPITULO I - TRANSFORMAR-SE EM IMAGEM

Aproximo-me cada vez mais da costa rude e pouco convidativa de uma grande ilha,
portando na mdo direita uma pequena lampada acesa, que apesar de fragil comparada a minha
prépria sombra, era uma luz, minha Unica luz. Areia, cobre, pele. Atravesso cautelosamente
um istmo descoberto pela maré-baixa. Meus olhos dedicam-se ora a folhas dispersadas pelo
vento, ora a rochas cobertas por musgo. Pequenos fragmentos de objetos que nas ondas foram
perdidos. E vagueio por horas a beira-mar. Uma onda me toma. Meu corpo é movido tdo so
pelo tdo belo corpo do mundo.

Deito-me na areia, deito-me no quarto, deito-me na sala® de ensaio’ de costas quase
completamente imovel, bracos ao longo do corpo. Sinto o peso do meu corpo sendo puxado
pelo centro da terra, e tomo consciéncia do tamanho e forma de cada membro e de como esta
depositado no solo. Pouco a pouco meu cansago se esvai, pensamentos tomam outra dindmica
e coloco um dedo indicador na frente da boca. O dedo é agora uma pequena vela acesa e
expiro para apagé-la. Afasto o dedo indicador da boca e expiro novamente. Afastando-se cada
vez mais, soprando e assim por diante. Novamente com os bracos ao longo do corpo, inspiro
profundamente enquanto expando meu peito e expiro.

Recolho do chdo um saco pléastico fechado com &gua dentro e o deposito sobre meu
processo Xxifoide do esterno. Permaneco por alguns instantes inalando e exalando com
profundidade. Percebo como a 4gua do saco é movida continuamente pelo meu corpo,
multidirecional e fluida. Faco 0 mesmo dobrando a parte superior do corpo sobre o0s joelhos

com as costas curvadas. Inalo, fecho a boca e produzo um zumbido grave e pouco intenso,

Nouvelle Paris Il (2006); Maitrise Universidade Paris VIII; Diretora Artistica da Companhia francesa Pas de
Dieux, Paris (2004-Presente); Pesquisadora, Assistente de Thomas Leabhart, Mimo Corpéreo, Pomona College,
Califérnia e Paris (1998-2002); Especializagdo em Antropologia Teatral pela RESAD, Espanha (1996-1997).
Fundadora e Diretora da Casa de Artes Baka, Centro Cultural, Porto Alegre (1994-1996); Atriz Pesquisadora do
UTA, Usina do Trabalho do Ator, Porto Alegre (1992-1993); Graduada em Teatro pela CAL, Casa de Artes de
Laranjeiras, Rio de Janeiro (1989); Licenciatura em Educacgdo Fisica, UFRGS, Porto Alegre (1982). Autora do
livro "Le Corps qui pense, l'esprit qui danse, lI'acteur dans sa quéte de l'unité perdue”, (O Corpo que Pensa, a
Mente que Danga, 0 Ator na sua Busca da Unidade Perdida), ed. (2018), Franca. Areas de especializacio:
Formagdo do ator, Direcdo de ator; Linhagem Organica de Grotowski, Mimo Corp6reo de Etienne Decroux,
Encenacdo, Preparacdo Corporal e Vocal de atores (Centros Vibratérios, Técnica de Alexander, Acrobacia,
Relacéo corpo/emocao/mente, Presenga Cénica).

& A sala fica no Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino (CEC), grupo de pesquisa localizado em Belo
Horizonte - MG. Desde 2010 desenvolvem-se la pesquisas em Danga-Teatro e Teatro Fisico, junto dos artistas
Guilherme Corgozinho, Raisa Campos, Elba Rocha e Arethuza lemini, com a consultoria de Carla Normagna,
atual professora do curso de Danca da Universidade Federal de Minas Gerais. Disponivel em:
<https://labdramaturgiascorpo.wixsite.com/laboratorio/historico>. Acesso em: 01 junho 2018.

" Comecei o processo de ensaio do Espetaculo Sebastian em Agosto de 2016. A presente descricdo mescla dois
processos de ensaio, o primeiro junto de Saulo Almeida na criacdo do Espetaculo Sebastian, e 0 segundo um
processo de ensaio individual ocorrido no CEC.
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mantendo constante o som e produzindo vibracdo que libera meus musculos. Retorno a
posicdo inicial e agora respiro envolvendo o saco com meus bragos e pernas ao mesmo tempo,
como que embrulhando um objeto muito importante. Desempacoto o saco vagarosamente e o
troco de lugar. Coloco sobre rostos, pernas, abdoémem, pés. Deito-me ao lado dele,
empacotando-o novamente com meus membros. Coloco o saco ao lado, lembrando-me da
respiracdo sutil de Minako Seki® ao mostrar-me pessoalmente seu modo de fazer.

Mantendo o mesmo som e estado do corpo, balanco-me devagar. Meu corpo torna-
se 0 préprio saco cheio de agua e visualizo meus 0ssos, musculos e visceras flutuando nesta
grande bolsa®. Quando balanco, a 4gua se move da direita para a esquerda, de cima para
baixo, dando origem a padrdes de ondas.

Um pequeno deslocamento faz com que uma corrente se espalhe ressoando em
direcdo a periferia do corpo, e um impulso ressoa de volta de algum lugar distante do corpo -
a pele age como uma barreira porosa entre esses dois impulsos. De pé, comegco um
enrolamento partindo de uma flexdo da cabeca e cervical atingindo até a ultima vértebra
possivel da coluna. As pernas estdo ligeiramente flexionadas como apoio por baixo. E
importante manter a sensacdo de espaco nas articulagcdes para que as correntes possam mover
todo o corpo. De inicio, o impulso é muito simples, movendo-se apenas da esquerda para a
direita. Mesmo uma pequena mudanca de dire¢do pode criar toda uma sensagéo de balanco e
fluidez. Sdo emitidos impulsos de vérias regides centralizadoras - 0s centros corporais sdo
moveis e se modificam da cintura pélvica e escapular para cada outra parte do corpo -, que
podem ser imaginadas como bacias de dgua em repouso. As reverberacdes desses impulsos
sdo como as reverberacbes da dgua na bacia ap0s receber pequenas pedrinhas: provocam
ondulacGes que se espalham para o resto do corpo.

As regibes ao redor do corpo também se tornam agua. Ha agua debaixo dos pés,
entre as pernas, sob os bracos. Os impulsos sdo multidirecionais e ndo ha pontos de parada, ja
que outro impulso estad sempre vindo de algum lugar e indo para algum lugar. As correntes de
ondulacGes comecam a desenvolver figuras ciclicas similares ao desenho do 8 (oito) no

espaco. A figura 8 é a fonte de muitos movimentos. Nas extremidades da figura 8 hd um

8 Nascida em Nagasaki ap6s a derrota do Japao na Segunda Guerra Mundial e atualmente morando em Berlim,
Seki é artista da segunda geracao da danca Butoh e tem feito trabalho colaborativo de performance experimental.
Em 1987, ela co-fundou "Danse Theatre Grotesque™ com Yumiko Yoshioko e Kim Itoh e desde 1996 ela tem se
concentrado em trabalhos solo e projetos colaborativos, como diretora ou coredgrafa. Participei de uma
residéncia que a artista ministrou em Porto Alegre, no ano de 2013.

® Este conceito de corpo de Seki se deve ao Método de Ginastica Noguchi. Desenvolvido por Noguchi Michizo
na década de 1960 é baseado, conforme Konuma (2005) no "conceito Gnico do corpo humano como uma massa
de fluidos dentro uma bolsa viva de pele dentro da qual a estrutura 6ssea e os 6rgaos estdo suspensos.”.



16

momento de suspensdo que ndo estd simplesmente fixo no espaco, ou flutuando em camera
lenta, mas contém possibilidades de movimento. Nesse ponto, o corpo é comprimido e
expandido ao mesmo tempo. Desta forma, podemos trabalhar inmeros fluxos de movimento.
O estudo das ondas da origem a ondulacfes, rolamentos e a inimeros outros principios de
movimento.

Chamo de principios, ja que estdo mais proximos de perguntas e proposic¢ées do que
de estruturas fixadas e fechadas, e ja que a danca ndo necessariamente precisa de uma
estrutura. Liao (2006) relata que uma das formas de detalhar e organizar a coreografia na
danca, para Ohno e Hijikata, € nomear escolher imagens em um papel e desenhar linhas entre
esses nomes, criando ndo uma narrativa linear de uma histdria em desenvolvimento, mas um
cenario multidimensional que pode ser visto atraves de diferentes perspectivas para produzir
a transformacao corporal.

Esses principios, ou seja, todo conjunto de proposicdes e perguntas de
movimentacdo criados para o Projeto Sebastian, sdo criados por mim a partir do trabalho
imagético, ou seja, da busca por “tornar-se uma imagem”*° na criacio de uma danca-ritual de
sacrificio. Para tal, valho-me de Liao, que data em 1970, a énfase na existéncia corporea do
corpo no Butoh, quando Hijikata e Ashikawa organizaram um grupo de dangarinos para
manifestar "Hangi Daitokan", que significa literalmente "a grande experiéncia da dan¢a como
um ritual de sacrificio com a cremacdo do corpo” (2006, p. 59). Esta afirmacédo, segundo
autor, indica que na filosofia da danca de Hijikata o corpo tem que deixar de ser ele mesmo,
isto é, ndo sendo mais o corpo dos dancarinos, para que outros tipos de imagens do mundo
possam usar O COrpo para se apresentar através das técnicas corporais de encontrar e
transformar. Em tal caso, a danga é compreendida como um "ritual de sacrificio" baseado na
transformacdo do corpo, e que se inicia com "cremar-se". Ainda para Liao (idem), essa
metafora se desenvolveu na nog¢do do corpo vazio, que se tornou o conceito central da danca
Butoh.

Waguri (apud LIAO, 2006, p. 66) afirma que Hijikata adotou o termo nikutai para
descrever o corpo dancante, mas eventualmente usou a nocdo de karada explicando que

apenas quando o corpo esta vazio/cremado, a natureza pode passar por ele e ser apresentada.

10 Esse objetivo € uma das propostas da danga Butoh que persigo em todo o meu trabalho. Envolve técnicas
corporais de manipulacdo do espago, manipulacdo do tempo, trabalho sobre a existéncia corporal e trabalho de
transformacdo. Todas elas serdo posteriormente descritas, e envolvem a ideia de seguir uma jornada corporal
através de imagens, permitindo que o0 corpo seja a propria imagem desejada e que essa imagem dance. O roteiro
numerado de cenas, no APENDICE B deste trabalho, engloba todo o material poético textual utilizado no
Espetaculo Sebastian e escrito por mim. O texto cita, uma a uma, imagens. S&o essas imagens - e ainda outras ja
corporificadas, presentes em meu corpo-espaco - que incorporo.
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O corpo vazio, ou seja, 0 corpo que deixou de ser como era, ird “encontrar-se e fundir-se”

com o ambiente e com todo o espaco performatico. Assim sdo explicados 0s termos:

O termo corpo vazio tem sido usado para descrever uma atitude particular em
relacdo ao corpo dancante. Durante o desenvolvimento da danca Butoh, a nogéo do
corpo vazio foi explicada a partir de diferentes perspectivas e considerada a partir do
uso de uma variedade de termos. Dois termos que foram utilizados no final dos anos
1950 sdo nikutai e karada. A palavra nikutai comecou a ser usada durante o periodo
Meiji para significar um corpo que é recheado e embalado firmemente. Karada foi
usado ap6s a Segunda Guerra Mundial para significar um corpo que esta vazio. O
termo kara implica "vazio" e da implica "em pé". (LIAO, 2016, p. 59 e 60, grifos
nossos, tradugéo minha).

Min Tanaka!! articula da mesma forma a relagdo entre o corpo e o espago: "Eu nio
dango no espaco, mas eu sou o0 espaco” (apud VIALA E MASSON-SEKINE, 1988, p. 158).
Nesse processo de pesquisa e criacdo, eu fui agua, passaro, insetos, olhos, feto, dentre muitas
outras imagens que dancei. Kazuo Ohno (1994) reforca a metamorfose ao descrever seu
processo de tirar sua vestimenta e a colocar no chédo, sentindo sua carne e pele se
desprenderem do corpo, aos poucos o envolvendo no cosmos. No entanto, a transformacao
ndo € trivial. Ohno argumenta: “Se vocé deseja dancar uma flor, vocé pode imita-la e sera a
flor de todos, banal e desinteressante; se vocé colocar a beleza dessa flor e as emocg6es que
sdo evocadas por ela em seu corpo morto, entdo a flor que vocé criar serd verdadeira e Unica e
0 publico sera movido.” (apud VIALA E MASSON-SEKINE, 1988, p. 23).

No processo de criagcdo imagético Waguri (apud LIAO, 2006, p. 100) notou que nas
conducdes verbais de Hijikata estavam presentes verbos que se relacionam com caracteristicas
cruciais das imagens, em verbos de criacdo como arder, tremer, afundar, sobrepor, etc.
Portanto, segundo o autor, ha um contexto a ser percebido-incorporado por redes de acdes
dancadas, sendo os verbos e adjetivos relacionados a texturas préprias de imagens
auxiliadores desse processo.

Fraleigh (1999) também explicita o papel das instrucGes verbais na danca das

imagens. Ashikawa descreve as qualidades, acOes e texturas proprias de uma determinada

11 Min Tanaka explica a forma de arte que ele chamou de Body Weather (Corpo Clima) como a criagdo de um
corpo que mede a paisagem, o corpo em relacdo ao clima, o corpo em relacdo de amor-morte ao dia. Tanaka
criou sua versdo da danga japonesa Butoh, refletida em seu novo método, destinado a conectar profundamente os
dancarinos ao espaco e a paisagem ao redor deles. Body Weather, segundo ele, descreve os ciclos de nascimento,
morte e renovagao, mas tem como centro as conexdes dos corpos dos dangarinos cos espagos que habitam. Cada
corpo, assim, é concebido como constante transformacao, como o clima, em um relacionamento complexo com o
ambiente. A chécara chamada Body Weather Farm é uma forma Unica de viver, trabalhar e criar em grupo.
Disponivel em: <http://bodyweather.blogspot.com>. Acesso em: 03 junho 2018.
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caminhada: “A fumaga esta saindo de todas as suas articulagdes. Ha um grande prato de agua
em sua cabeca e laminas de barbear sob seus pés" (FRALEIGH, 1999, p. 144).

Utilizando essa abordagem do trabalho imagético, e continuando meu o trabalho
com ondas, come¢o uma improvisacao de transformacéo corporal de multiplos estados guiada
por imagens com temética da &gua. Comecei a estudar os estados corporais a partir das
perspectivas do Butoh no Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino. Tive contato
também com as perspectivas diversas de Minako Seki, Viliam Do&olomansky?, Marcio
Canabarro'®, Ana Medeiros**, Hiroshi Nishiyama®®, dentre outros. Criei, ap0s esses
atravessamentos, minhas proprias perspectivas. Comeco no plano baixo, depois médio e alto.
Modificando as bases dos pés, as ondas viajam através das pernas, pélvis e coluna vertebral,
rebentando pela cabeca. Desloco as orientacdes dos padres de ondulacdo, para que as ondas
viajem em espirais e diagonais pelo corpo, entrando e saindo do chdo e em todas as direcdes.
Depois experimento em cada parte do corpo individualmente. Conecto-me as vibragfes e

ressonancias dessa qualidade de movimento.

2 Viliam Doc¢olomansky nasceu na Eslovaquia. Depois de se formar, ele foi diretor convidado em diversos
teatros da Republica Tcheca e da Eslovaquia. Em determinado momento, ele rejeita uma série de comissdes e
parte para a Andaluzia com dois jovens atores. Assim nasceu o primeiro projeto independente que mais tarde, em
2002, serviria de base ao estudio de teatro internacional Farm in the Cave. A companhia ganhou reputacdo como
um moderno laboratério para artistas que trabalham na fronteira de géneros - o teatro fisic do danga e o teatro
musical. Viliam liderou varios projetos internacionais (Coréia, Eslovaquia, Brasil). Ele regularmente ministra
workshops e palestras (Tisch School em Nova York, Congresso Ecum Brasil, etc.). Disponiel em:
<http://www.czechdance.info/czech-dance-in-action/czech-dance-in-action-2014/farm-in-the-cave-viliam-
docolomansky-whistlebl/>. Acesso em: 03 junho 2018. Em 2008, tive contatocom ele no Ecum, no workshop
Expression As A Transmission Of Human Experience (Expressao como Transmissdo da Experiéncia Humana).
13 Marcio Kerber Canabarro formou-se em 2006 na UNIJUI (RS, Brasil), com especializacdo em Comunicagio
Social - Publicidade e Propaganda. Em 2007 fez parte da primeira geracdo do Grupo de Danca Experimental da
cidade de Porto Alegre (RS, Brasil). Em setembro de 2008, ele se mudou para a Europa para acompanhar o
Programa de Graduagdo Artistica da SEAD em Salzburgo, que terminou em 2011. Desde entéo, ele danca com a
empresa de Adrienn H6d, a HODWORKS, com sede em Budapeste (Hungria). Canabarro também colaborou
com Matej Kejzar, Martin Kilvady, Maya M. Carroll, Diego Gil e Keith Hennessy. A partir de 2012, ele se
juntou & Meg Stuart / Damaged Goods para “Violet’. No outono de 2014, trabalhou com Peter Pleyer no projeto
VISIBLE UNDERCURRENT, que estuda o legado e as correntes da danga contemporanea na Europa.
Disponivel em: <http://www.dance-tech.net/profile/MarcioCanabarro>. Acesso em: 03 junho 2018. Participei do
curso Danga com Recheio - Trés Estudos de Abordagem e Movimento para improvisacdo em Performance, que
Marcio Canabarro ofereceu em Porto Alegre - RS.

14 Ana Medeiros é bailarina, professora e coredgrafa de danca contemporanea com formacdo em danca moderna
na Martha Graham School of Contemporary Dance. Viveu por 23 em Nova York onde dangou com Mila Parish
and Dancers, Jean Erdman Theater of Dance, Aria Edry, Sandra Kauffman, Isadora's Dance Legacy e Mary
Miller Dance Company. Em 1992 comeca a coreografar e apresentar seus trabalhos em espagos como P.S.122,
Merce Cunningham Studio, 92 Street Y, Judson Church, e na Franga, Holanda e Brasil. No final de 2012, retorna
a Porto Alegre e atualmente ministra o curso Principios de Butoh na Casa Cultural Tony Petzhold. Em Julho de
2014, participa do ImpulsTanz, festival internacional de danca em Viena, onde estudou composicéo coreografica
com Mathilde Monnier e Butoh com Ko Murobushi, além de aprofundar seus estudos em improvisagcdo com
Andrew Harwood e no método Feldenkrais. Em janeiro de 2015, inicia seu projeto de pesquisa e estudo do
Butoh com Yoshito Ohno no Kazuo Ohno Dance Studio em Yokohama, Japdo. Hoje o seu trabalho é voltado a
prética desta vertente. Disponivel em: <http://anamedeiroscoreografia.blogspot.com/p/biografia_4.html>. Acesso
em: 03 junho 2018. Participei de suas aulas regulares em 2018.

15 Ha mais de 20 anos dangando com Kazuo Ohno e Yoshito Ohno, o bailarino japonés Hiroshi Nishiyama veio a
Porto Alegre em 2018. Participei de suas aulas regulares em 2018.
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Vez ou outra, meu corpo liquido torna-se extremamente frio, fica espesso e congela

lentamente.

Um bloco de gelo avancando até a praiat®.

O congelamento é um dos tipos de estados imdveis - alguns tém energia potencial e
outros ndo. Os que possuem energia potencial sdo estados que evidenciam a energia ja
existente na preparacdo para uma acao. Seria por exemplo 0 movimento de um corpo que é
liberado ao perder seu apoio em uma parede que repentinamente desmorona. A energia
potencial encontra-se também no “preparar-se”!’ para executar uma agdo. Ou em pausas
repentinas ao longo da durag&o de um movimento com inicio, meio e fim. A qualidade®® desse
tipo de congelamento depende da velocidade com que 0 corpo esta apto para atingir o ponto
apice da imobilidade, e da rapidez de transitar de acontecimentos de imobilidade para
mobilidade — e da frequéncia dessas ocorréncias. Os que ndo tém energia potencial sdo
geralmente os estados de morte, que serdo descritos posteriormente.

Os estados de imobilidade!® também podem ser voluntarios - por exemplo rendig&o,

aceitacdo, relaxamento completo, prostracdo em colapso - ou involuntarios, como 0s

16 Trecho do o material poético textual utilizado no Espetaculo Sebastian, presente no roteiro numerado de cenas
do APENDICE B deste trabalho. Essa frase indica exemplo de momento do espetaculo em que trabalhei, junto
de Saulo Almeida, as qualidades de movimento imagéticas descritas nesse e nos proximos dois paragrafos.

17 A expressdo “preparar-se” comunica-se com o conceito de otkaz (“recusa”), essencial da Biomecanica de
Meyerhold. Segundo Maria Thais Lima Santos (2002), o conceito é definido tanto como um elemento de
fragmentagdo da linha principal da acdo (separacdo do movimento precedente e preparacdo do movimento
seguinte), quanto como um movimento em sentido inverso, opondo-se a direcdo do movimento de conjunto
(recuo antes de avancar, flexdo antes de se levantar). O otkaz permitiria controlar o movimento e reforgar a
atengdo do publico, funcionando como introducdo ou espécie de impulso preliminar. Esse estado de
congelamento esta presente na introducdo da Cena 8, por exemplo.

18 Qualidade, no sentido em que a utilizo em minha criagdo, é a linguagem fisica que indica aspectos do
movimento de um dancarino, como maneiras de se relacionar com o espaco, sentimentos, sensacdes, percep¢oes,
texturas, pensamentos, desejos, dentre muitos outros. Cada palavra da descri¢do de uma qualidade pode implicar
um certo movimento, condicionar uma série de unidades de movimento e uma referéncia de desenho-pintura-
oibjeto a uma imagem de danca. Essas palavras poéticas, sdo meio para expandir e detalhar uma imagem fisica.
Nesse sentido, tomo o Butoh-fu, que é a notacdo da qualidade de movimento na danga Butoh. Foi inventado por
Tatsumi Hijikata, que também era poeta. O Butoh-fu cria cendrios de movimento poéticos, descri¢cBes de
qualidades corporais do processo de metamorfose. Yukio Waguri (2017) intitula Ear Walk (Orelha Caminhante)
um exemplo de Butoh-fu: “Uma orelha grande esta no chao aos pés. Caminhe ao longo das linhas dessa orelha.
Passando curvas e encostas, entre na profundidade da orelha. De repente, um olho cresce na ponta do dedo
indicador. O nariz também se tornou um ouvido. Ande preguicosamente pelas paredes da orelha. Lesmas estdo
rastejando nas costas. O ouvido traca as linhas de seu proprio eu. Curvas estranhas. A voz dos fornecedores é
ouvida de longe. Essas foram as Ultimas vozes ouvidas. A pessoa é movida pelo ouvido na ponta do nariz, pelo
olho sob o queixo e pela orelha entre as pernas. As mdos vagam pelo labirinto de mdos sem rumo e
infinitamente. Entra no palacio do rei Salomao.”. Disponivel em: <https://vimeo.com/229074648>. Acesso em:
01 junho 2018.

19 Imobilidade esta presente, por exemplo, na Cena 1 do espetaculo, entre um rolamento e outro, e sempre apds
as quedas ocorridas na Cena 15 e Cena 16.
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mecanismo de defesa - por exemplo despersonalizagdo, verificagdo, resposta ao

congelamento:

(...) uma chita avanca em direcdo a sua vitima, e a perseguicdo é em escaldantes
sessenta ou setenta milhas por hora. No momento do contato (ou pouco antes), a
jovem impala cai no chdo, rendendo-se a sua morte iminente. No entanto, pode estar
ilesa. O animal de pedra ndo esta fingindo estar morto. Instintivamente entrou em
um estado alterado de consciéncia compartilhado por todos os mamiferos quando a
morte parece iminente. (LEVINE, 1997, p. 16, traducdo minha).

Segundo Levine (1997), a impala (e os humanos) entram em um estado no qual
nenhuma dor é experienciada. O estado de imobilidade, segundo o autor, € muito préximo da
morte. Na explicacdo dada pelo autor, o que esta ocorrendo agora no corpo da impala é uma
turbuléncia de oposicdes semelhante ao que ocorre em um carro ao se pisar no acelerador
(motor/sistema nervoso) e no freio (imobilidade) simultaneamente (idem). Essa energia
residual ndo desaparece simplesmente, e provoca vibracGes, contracdes e tremores, além de
um estado de hipervigilancia em que o maximo de cheiros e sons sdo experienciados. Os
pequenos tremores do tecido muscular, de acordo com Levine (idem) sdo maneiras do
organismo de regular a ativacdo de estados extremamente diferentes do sistema nervoso. Apds
0s atravessamentos provocados por esses conhecimentos, comecei a dedicar toda minha
pesquisa em artes ao estudo dos estados corporais de transformacdo. A principal hipotese da
minha pesquisa em estados corporais, que inicia com esse trabalho, é a de que 0s estados
alterados de consciéncia sdo estados de transformacdo corporal.

Comeco a pesquisar esse processo com um leve tremor ou vibragdo na parte superior
da cervical, mais especificamente na Primeira Vértebra Cervical, chamada de Atlas. A
vibracdo se espalha em torno das orelhas e atinge o peito, ombros e, finalmente, o abdémen,
cintura pélvica e membros superiores e inferiores. Meu corpo inteiro da lugar a maltiplas
vibracbes e a movimentos micrémetros, ou seja, movimentos tdo lentos que ndo podem ser
vistos, entdo parece que vocé esta congelando. Mas vocé sabe que, como a impala, vocé esta

se movendo.

Serei a transgressdo de um levantamento de névoa em um comego de dia no artico.
A beleza de um fragil ecossistema.?

20 Trechos do o material poético textual utilizado no Espetaculo Sebastian, presente no roteiro numerado de
cenas do APENDICE B deste trabalho. Essas frases indicam exemplos de momentos do espetadculo em que
trabalhei as imagens descritas nesse paragrafos.
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O sol queima meu corpo de gelo, que lentamente derrete. Dessa vez 0s movimentos
dos membros superiores séo leves e fluidos. Vez ou outra, pequenos pedacos se racham e se
misturam a um grande rio, que flui para riacho, movendo-se por sua vez sobre barro e rochas.
Passo pela terra extremamente quente de um vulcdo e torno-me magma fervente cujas
borbulhas colidem umas contra outras, presssionando cada parte e liberando vapor quente.
Agora sou a agua da chuva. A imersdo liquida em que me encontro me leva a Bonnie
Bainbridge Cohen (1993), que através do Body-Mind Centering®, versa sobre o estado fluido
da anatomia interna: “Todos os fluidos sdo essencialmente um fluido - composto
principalmente de &gua - que altera propriedades e caracteristicas a medida que passa. Atraves
de diferentes membranas, flui através de diferentes canais e interage com diferentes
substancias.”.

Sou 0 movimento da natureza. Compreendo a natureza®® a partir de uma nogéo
espinosista. Espinosa (2015) admite a existéncia de apenas uma substancia, que existe pela
sua propria necessidade, ndo sendo determinada a existir por nada. Tudo o que existe é parte
desta Unica substancia, ¢ Espinosa atribui a ela 0 nome de Deus: “Por Deus entendo o ente
absolutamente infinito, isto é, a substancia que consiste em infinitos atributos, cada um dos
quais exprime uma esséncia eterna e infinita.” (ESPINOSA, 2015, p. 45). Por conseguinte,
segundo o filésofo, Deus é aquilo que existe por si sO, e por mais nada € determinado a
existir, e tudo aquilo que existe, existe em Deus e é parte essencial de Deus. Deus € tudo e

’

tudo ¢ Deus ao mesmo tempo, donde se tira sua classica “Deus Sive Natura”, isto ¢ “Deus, ou
seja, a Natureza”.

A natureza do meu corpo revela alguns movimentos sutis que aparecem na cria¢do de
imagens: esculpir, balancar, vibrar, chocar, pulsar, articular... Ao ser esculpido?, o corpo
torna-se matéria argilosa. Comeco trabalhando minha estrutura esquelética e muscular.
Recordo-me do meu trabalho de manipulacéo corporal ativa em uma aula do bailarino Gabriel

Forestieri?*. No trabalho em dupla, cada um se deitava no solo e era manipulado por seu

21 para Bonnie B. Cohen o Body-Mind Centering® (BMC®) é uma abordagem do movimento corporificado e da
consciéncia como uma jornada experiencial no territério vivo e mutdvel do corpo. Disponivel em:
<http://www.bodymindcentering.com/files/an_intro_to_body-mind_centering.pdf>. Acesso em: 03 junho 2018.
22 Essa palavra esta, de forma geral, associada as compreensdes da existéncia de muitos dancarinos de Butoh.

2 0 movimento sutil de esculpir aparece por exemplo na Cena 12.

24 Gabriel Forestieri nasceu em Louisiana, foi criado em Detroit e transplantado de S&o Francisco para Nova
York em 2004. E Coredgrafo/Diretor do projetoLIMB. Ele tem a intengéo de conectar as comunidades com sua
paisagem, recursos e entre si. O ProjectLIMB ja se apresentou no Havai, Pittsburgh, Dallas, Washington D.C.,
Paris, Roma, Sdo Francisco, Brasil, Tailandia e Nova York. O trabalho do ProjectLIMB foi apresentado em
Nova York na DTW, no Tank, no Solar One, no Brooklyn Arts Exchange, no White Wave, no The Puffin Room
e no Symphony Space. O ProjectLIMB esteve envolvido em inmeras residéncias, incluindo a Solar One
Siteworks, a SEEDS na Earthdance, a Outer / Space da DTW e o The Wave Rising Festival. O ProjectLIMB
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companheiro. O grau de atividade da pessoa manipulada aumentava progressivamente, de um
estado mais passivo - no qual ela se deixava manipular quase que por completo, com o0 menor
controle possivel de suas estruturas 6sseo-musculares - para um estado mais ativo - no qual a
pessoa que manipulava tocava o corpo do outro, que, ja ativo, apenas aceitava indicacfes de
toque parcialmente.

O trabalho promoveu compreensdo do comportamento mecénico dsseo-articular, da
maneira como essas estruturas se comportam como matérias - volume, forma, peso -, da
forma com que a particular arquitetura do esqueleto determina suas propriedades
biomecanicas, da sua interagdo com o sistema muscular - o recebimento e sustentacdo de
cargas -, da mudanca do comportamento Osseo-muscular relativo a posicdo do corpo e
membros no espaco, dos movimentos 6sseo-musculares na respiracéo, etc. Depois me recordo
da minha experiéncia com a técnica de danga Axis Syllabus? e de aulas com a bailarina Didi
Pedone®, nas quais examinavamos os movimentos por uma perspectiva anatémica utilizando
um modelo de esqueleto humano.

Faco um exame progressivo da coluna vertebral de pé, sequencialmente, deixando
meus 0Ss0S, 0 mais passivamente possivel, cairem com a acdo da gravidade. Levanto-me e
faco o mesmo, mas agora ativando contragdes musculares da superficie posterior do corpo e
subindo de volta com o uso muscular concéntrico da mesma. A experiéncia dos dois revela
uma dindmica muito contrastante de estados corporais. Da primeira vez, 0s 0ss0s caem pela
forca da gravidade em estado muito mais passivo, e da segunda vez ha o controle das
contracdes da musculatura.

O processo de esculpir-se comeca entdo com um foco maior na estrutura éssea. Por
estrutura Ossea, no caso desse trabalho, compreende-se também a importancia da
funcionalidade da musculatura profunda na estabilizacdo dos movimentos extremamente
lentos ou das posicdes de equilibrio precario. De acordo com Santos e Freitas (2010), a

estabilidade é definida como a habilidade para deslocar e manter a integridade da estrutura, e

também recebeu uma bolsa para ir ao Havai e se apresentar no Teatro Ulua. Disponivel em:
<https://www.earthdance.net/programs/faculty/gabriel-forestieri>. Acesso em: 03 de junho 2018. Tive contato
com ele no Brasil, no Festival Sul em Contato 2015.

2 Axis Syllabus (AS) é uma plataforma de pesquisa e treinamento transdisciplinar. O AS nasce de uma iniciativa
educativa e emergente que oferece um sistema de referéncia acessivel para a anatomia e a fisica humanas
praticas, que se aplicam ao treinamento, & reabilitacdo e a arte da danca. Disponivel em:
<https://www.nomadiccollege.org/aboutnc>. Acesso em: 03 junho 2018.

% Com formacdo em danca classica e larga experiéncia em danga contemporanea, Didi Pedone é professora,
coreografa e bailarina premiada em Porto Alegre. Instrutora de Pilates hi 12 anos, é Graduada em Educacdo
Fisica e Pés-Graduada em Cinesiologia pela UFRGS. Estuda o Axis Syllabus ha 17 anos, e é a primeira
brasileira habilitada a lecionar o sistema no Brasil. Disponivel em: <https://www.naescutadocorpo.com/didi-
pedone>. Acesso em: 03 junho 2018.
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tem como objetivo proporcionar aos individuos forga, poténcia, controle neuromuscular nos
movimentos corporais, permitindo aceleracdo, desaceleracédo e estabilizacdo dindmica durante
movimentos funcionais. No processo da modelagem, o corpo se move de forma
completamente segmentada. Cada pequeno 0sso € como um pequeno pedacgo de argila, uma
linha de forca que pode ser manipulada detalhadamente pelo escultor. O escultor escolhe
quais 0s segmentos ou conjuntos de segmentos serdo movidos por vez, as pausas, e em que
posicao parardo de se mover. Meu corpo forma uma escultura cinética.

O balancar?’ se inicia com movimentos bem similares a pequena danca?®, atividade

praticada no Contato Improvisagdo, descrita em notas?® de aula do dancarino Steve Paxton:

Relaxe profundamente dentro do cone da drbita ocular. Imagine uma linha que corre
entre as orelhas. E ai que o cranio descansa. Faga 0 movimento, muito pequeno, para
"Sim". Isso balanca o crénio na vértebra superior, 0 atlas. Vocé tem que intuir 0s
0ss0s. (...) Faga 0 movimento para "N&ao". Entre esses dois movimentos, vocé pode

determinar o comprimento das vértebras. (...)

(...) A pequena danga, vocé estd relaxando e ela estad o tomando. Os musculos
mantendo o peso em todo o esqueleto. Deslocando peso de perna para perna,
interface, tomada de peso, compressdo. Alongamento ao longo da linha de

compressdo. Centro da pequena danca. (...)

... Tome seu peso sobre sua perna esquerda... qual é a diferenga... na coxa, na
articulagdo do quadril... Chamando essa sensacdo de ‘“compressdo”, leve a
compressdo sobre a perna direita, sinta a mudanca... compressdo pela extensdo do
0sso0... volte seu corpo para o neutro... Incline-se para frente... Compressdo na
frente, alongamento nas costas.. De volta ao neutro... Incline-se para tras,
alongamento na frente, compressdo nas costas... Ndo tem compressdo nos bragos,
ndo ha peso... Incline-se para frente novamente... Sinta a diferenca... relaxe...

neutro. .. incline-se para tras, estique-se ao longo do corpo... neutro... alongue-se...

270 movimento sutil de balangar aparece no espetaculo inteiro e foi um dos mais trabalhados por mim. Um
exemplo de utilizagéo é o da Cena 9.

2 Um exemplo de execucdo da pequena danca foi criado pelo grupo de pesquisa colaborativa Possible Bodies
(Corpos Possiveis), utilizando rastreamento 3D, modelagem e escaneamento. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=6sJKEXUtv44>. Acesso em: 04 junho 2018.

29 Essas anotacgdes foram feitas em fevereiro de 1977, durante a turné norte-americana de ensino e performance
ReUnion, de Contato Improvisacdo. Seus membros eram Nita Little, Lisa Nelson, Steve Paxton, Siddall Curt,
Nancy Stark Smith e David Woodberry. Eles transcreveram as aulas uns dos outros, 0 mais préximo possivel da
palavra literal. O que segue sdo secdes das aulas de Steve Paxton. Disponivel em:
<https://myriadicity.net/contact-improvisation/contact-improv-as-a-way-of-moving/steve-paxton-s-1977-small-
dance-guidance>. Acesso em: 03 junho 2018.
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deixe a espinha subir pelos ombros... deixe a cabeca ser apoiada na linha entre as
orelhas... faga 0 movimento para “Sim”... Balance a cabeca... o atlas... faga uma
conexdo eléstica, uma longa linha de alongamento entre a ponta do pé e o atlas, entre
os dedos, a bola do pé e a perna até a coluna, até o atlas... Vocé esta em gravidade

desde o dia em que vocé nasceu...

Imagine, mas ndo faca isso, imagine que vocé esta prestes a dar um passo a frente

com o pé esquerdo. Qual é a diferenga? De volta...

Imagine, mas ndo faca isso, imagine que vocé esta prestes a dar um passo com o0 pé

esquerdo. Qual é a diferenga? De volta...

Imagine, mas ndo faga isso, imagine que vocé esta prestes a dar um passo com seu
pé direito... Seu pé esquerdo... Seu direito... Seu esquerdo, direito, esquerdo... Em
pé. (...) (PAXTON, 1977, tradugdo minha).

Imagino que ha uma caneta no topo da minha cabeca, desenhando no espaco. Os
desenhos véo se tornando gradualmente maiores. Essa danca pode se expandir em todas as
direcdes, sempre com oscilacdes muito sutis. As oscilacBes estdo relacionadas ao equilibrio.
Segundo Emery (2003), o equilibrio pode ser definido como a capacidade de manter o centro
de gravidade do corpo sobre a sua base de suporte de forma minima ou com maxima
estabilidade e é distinguido entre estético e dinamico. Segundo Fleishman (1972) equilibrio
estatico é a capacidade de se equilibrar em uma superficie estdvel sem qualquer outro
movimento, e o equilibrio dindmico é a capacidade de manter estabilidade em uma superficie
maével, ou manter o equilibrio enquanto se move. Quando modifico as bases de apoio nas
movimentacGes, busco continuamente reestabelecer o equilibrio, fazendo leves adaptaces.
Busco utilizar algumas regides musculares, que, segundo Frey Faust (2011), funcionam
melhor como almofadas de suporte para o peso - o qual ndo deve ser depositado sobre as
articulagdes. A utilizacdo desses suportes®® em meu corpo facilita as adaptacbes de
reestabelecimento de equilibrio.

30 Aprendi um pouco sobre a utilizagdo dos suportes em um evento de danca chamado Nomadic College, em
2014. O Nomadic College oferece um curriculo metodicamente projetado e um ambiente focado para o estudo
do Axis Syllabus (AS), uma plataforma de pesquisa e treinamento transdisciplinar. O NC oferece um contexto
intensivo para a prética incorporada, treinamento fisico, bem como discussao tedrica, investigagdo e expressdes
criativas. Disponivel em: < https://www.nomadiccollege.org/aboutnc>. Acesso em: 03 junho 2018.
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Continuando pela vibragdo®!, uma forma de compreendé-la fisicamente é a
execucdo de respiragdes muito curtas e muito rapidas, como na Kapalabhati®? (Respiracéo de
Fogo) do Kundalini Yoga®®. Tocando levemente o abdomem com a palma das méos, é
possivel sentir a vibragdo muscular da respiracdo. Também tive contato com as vibracGes na
execucdo de movimentos da Mimica Corporal Dramatica, geralmente aparecendo nas
extremidades do corpo como demonstracdo de esforco nas agdes, ou seja, uma resisténcia
muscular a alguma acéo contraria a executrada. Quando a vibracdo é em mais de um membro
ou parte do corpo a0 mesmo tempo, torna-se multidimensional, sendo ainda feita de
movimentos curtos e rapidos, e podendo estar focada no sistema esquelético, muscular ou
esquelético-muscular. O chocar é uma espécie de vibragdo/choque antes ou apds um
movimento de outra dindmica. Sdo sempre subitos, e podem ter curta ou longa duracéo e vir
de momentos em que a energia potencial ja ndo pode ser mais sustentada.

O pulsar®* é executado pensando-se na ritmica do movimento ou na unidade de
medida da musica, que é o tempo. Cada tempo corresponde a uma pulsa¢do. Cada movimento
é feito em um tempo. Se executarmos varios movimentos no mesmo tempo - podendo cada
um ser em uma dire¢do -, nosso corpo todo pulsa.

Para finalizar, o articular® é um movimento sutil que esta presente em todas as
compreensfes dos outros movimentos sutis citados acima. Nossas articulagdes funcionam
como molas através das quais a gravidade age. Nossos 0ssos em articulacdo podem efetuar os
movimentos de deslizamento, aducdo e abducéo, flexdo e extensdo, rotacdo e circundacao.

Podemos fazer longas dancas com foco nos movimentos sutis das articulacdes.

CAPITULO Il - CORPO MORTO

31 O movimento sutil de vibrac&o aparece por exemplo na Cena 6.

32 Segundo Sivananda (1994, p. 43 e 44), “Kapalabhati é um exercicio para a purificagdo do crinio e pulmdes.”.
Para executé-lo de acordo com os ensinamentos do autor, deve-se sentar nas posi¢des Padmasana ou Siddhasana,
com as mdos mantidas nos joelhos. Depois se executa Puraka (inalacdo) e Rechaka (exalacdo) rapidamente.
Puraka é muito longo e suave, mas Rechaka é muito rapido e forgado. Para explicar o processo de respiragdo, 0
autor continua: “Rechaka deve ser feito forcosamente e rapidamente, contraindo os muasculos abdominais com o
empurrdo para trds.”. Para comecar, ha apenas uma expulsdo por segundo. No comeco sdo 10 expulsdes por
rodada, aumentadas gradualmente até 120 expulses .

3 Kundalini Yoga é aquele Yoga que trata dos os seis centros de energia espiritual (Shat Chakras), através do
despertar do sono de Kundalini Shakti e sua unido com o Senhor Siva em Sahasrara Chakra, no alto da cabeca.
Sivananda (1994, p. xiii) explica que “A palavra Kundalini é familiar para todos os estudantes de Yoga, j& que é
bem conhecida como o poder, sob a forma de uma serpente enrolada, residindo em Muladhara Chakra, o
primeiro dos sete Chakras, sendo os outros seis Svadhishthana, Manipuraka, Anahata, Visuddha, Ajna e
Sahasrara, em ordem.”.

34 O movimento sutil de pulsar aparece por exemplo na Cena 13.

35 O movimento sutil de articular aparece por exemplo na Cena 12 e 15.
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Articulando minhas pernas e pés, retomo a memoria da caminhada no litoral da
grande ilha. Pesquiso®®, junto de Saulo Almeida, formas de caminhar portando na méo direita
a mesma lampada acesa, fragil e pequena, ligada por longo fio. Foi me dada a simples tarefa
de atravessar um ambiente, partindo de um ponto A para um ponto B muito longe. A
caminhada inicial®’ ¢ feita em espaco-tempo dilatado, alongado, como em diversas formas da
danca Butoh.

Figural-Cena?2
Fonte: Propria.

O espago-tempo onde-quando tudo é possivel de ocorrer, mas onde-quando parece
nada ocorrer de fato € uma idéia aproximada do ma. Pilgrim (1995) conceitua ma como um
"intervalo" entre coisas-eventos espaco-temporais. O termo, além de ser importante na

tradicdo estética japonesa, € materializado no cotidiano, na danga, em todo o mundo:

Por extensdo, ma também significa "entre". No complexo ningen (“'ser humano"),
por exemplo, ma (...) implica que as pessoas (nin, hito) estdo dentro, entre ou em
relacdo aos outros. Assim sendo, a palavra ma claramente comeca a ter um
significado relacional — um sentido dindmico de estar em, com, entre ou entre.
Relacionado a isso, também carrega uma conotacdo experiencial desde estar entre
pessoas € interagir de alguma forma dindmica. (...) A palavra, portanto, carrega
significado objetivo e subjetivo; isto €, ma ndo é apenas "algo™ dentro da realidade
objetiva e descritiva, mas também significa modos particulares de experiéncia.
(PILGRIM, 1995, p. 255 e 256, traducdo minha).

36 Aqui é importante salientar que compreensdes do diretor acerca dos Métodos de Constantin Stanislavski foram
essenciais nas construcdes de acdo cénica em todo o trabalho. A necessidade de acdo cénica, bem como todas as
estratégias técnicas de cria-la, foram as principais contribui¢cdes de Almeida no Espetaculo.

37 Aparece na Cena 2.
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Os dancarinos do Butoh performam um colapso nas supostas fronteiras entre espago
e o tempo, 0 que contribui com o esvaziamento do mundo dualista objetivo/subjetivo. De
acordo com Pilgrim (1995) a experiéncia do ambiente ser percebida como inerente aos
eventos-fendmenos que nele acontecem, apenas em termos estéticos, imediatos e relacionais.
O autor, descrevendo sua compreensdo dos escritos do ator n6 Kunio Komparu, refere-se
também a positividade de espaco-tempo como sendo a negatividade de espago-tempo ocupado
por materialidades. A negatividade no tempo-espaco é a substancia e a criagdo no ma, um
espaco imaginario (yohaku, kuuhaku) de energia potencial, construido com auxilio
imaginacgdo e reverenciando o entre. E 0 que parece estar contido dos escritos de Kuniichi
Uno sobre Min Tanaka:

O que conta ndo é, acima de tudo, a imagem, mas 0 que se passa entre as imagens.
Também n3o é o movimento ou os movimentos. E o proprio tempo, com todos 0s
seus aspectos de petrificacdo, de coagulacdo, de cristalizacdo, de decomposi¢do. A
lentiddo dos gestos quase invisiveistrabalha certamente o corpo que se abre sobre
tudo que é virtual no tempo. (...) H& um aspecto do tempo individivel, irregular,
irredutivel nas unidades ja pré-estabelecidas que, ndo raramente, consistem em
traduzir o tempo em termos de espaco. HA um tempo vivido ndo somente por um
individuo ou pela humanidade, mas que existe antes da humanidade. (UNO, 2012, p.
57, grifo meu).

Volto as caminhadas. Ao longo do tempo tramscorrido, me esqueco do lugar para o
qual estava caminhando e volto atras, diminuindo cada vez mais a distancia contida entre A e
B. O sentimento de esquecimento aumenta em cada diminuigdo, 0 que causa impreciséo.
Acrescentando cada vez mais pontos de pausas-retomadas nos percursos A para B, temos B
para C, C para D, assim por diante. O corpo desorientado criado chama-se Corpo
Intermediario em uma Caminhada Esquecida®.

Essa caminhada trabalha um estado corporal paradoxal, através do qual o corpo
performa multiplos impulsos de movimento simultdneos, estando constantemente entre
direcOes contraditdrias e impulsos. Nunca ha um fim, ja que antes do término de cada rede de
movimentos, outra ja comecou. Nessa perspectiva, as dire¢cdes dos impulsos e momentum séo
interligadas as formas-direc6es dos olhares, a atmosfera e as relages gravitacionais. O corpo

intermédiario, o corpo do entre, do ma, bordeja suas memdrias, bordeja o consciente-

38 Procedimento utilizado na Cena 15 do espetaculo. Essa forma de caminhada me foi ensinada pela dancarina
Minako Seki em seu curso em Porto Alegre. Depois a treinei junto do meu grupo de pesquisa em danca e
incorporei em um ensaio junto de Saulo Almeida, quando trabalhdvamos o corpo sacrificial a partir da
desorientacdo. O corpo-caminhada é denominado The Inbetween Body and the Forgetting Walk, conforme
termos em inglés utilizados por Seki.
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inconsciente. Para Greiner (1998), o corpo que danca o0 ma ganha presenca de corpo morto, ja
que s6 a morte rompe com os fluxos temporais descontinuos, em suas destruicoes e criacoes.

Corpo morto. Agora avisto do litoral uma pequena lgreja®. Percorro o alto da torre
dessa Igreja na grande ilha. Encontro um corpo em metal corroido com superficie
naturalmente texturizada, por meio da qual uma musculatura bem desenvolvida se desenha
crivada por flechas. Noto a ocorréncia de locais com pequenos e delicados buracos em
sobreposicao, po¢os sobre cujas camadas depositou-se sujeira ou agua. Pode-se supor estarem
espalhados irregularmente sobre os grédos de diferentes volumes que cobrem superficies
horizontais e menos inclinadas. Areas de turquesa sio formadas ao redor dos orificios da pele,
regido por onde vaza o violento condensado interior da escultura. Crateras violaceas. Quando
emerge nas camadas superficiais solidas, a matéria participa em reacbes de corrosao, e
dependendo da estabilidade ou solubilidade de seus componentes, especialmente da
capacidade de ligarem-se a componentes atmosféricos agressivos, muda de cor e da lugar a
manchas e listras nitidamente demarcadas e profusas, especialmente no torso.

Particularmente em uma atmosfera Umida, as mudancas de cor ocorrem
frequentemente em rosas, laranjas e vermelhos iridescentes intercalados com amarelos, azuis,
verdes e roxos. Durante a exposicdo continua a umidade, essas cores de interferéncia
desaparecem e sdo substituidas por tons castanhos avermelhados uniformes, conhecidos como
acabamentos estatuarios oxidados. Nos pés, levemente retorcidos e protegidos por longa
folhagem assimétrica, ha texturas processuais. Também nas méos, atadas ao alto tronco de
uma arvore, ainda que os dedos apresentem padrdes tanto mais complexos quanto
proporcionalmente evoquem subdivisdes fractais. Com um dos joelhos levemente
flexionados, a cintura pélvica pende lateralmente, e, através das linhas porosas, um longo
tecido de espessura infinita cobre a sua nudez. Vibracdo sob o pesado sitio dos ombros.
Contudo, ja ndo se reconhece o atlético soldado romano bruto, linear e rigido.

Conforme mudam as estacdes e passam 0s anos, a alteracdo natural da matéria deixa
tracos sutis na superficie, e a figura gradualmente adquire uma patina distinta. As variagdes
nas cores criam uma fachada ricamente evocativa da vida. A partir dessa diferenca de
tonalidades faz-se diafana a carne, a pele, 0s 0ssos e as cartilagens, e agrava-sa a dureza de

muitos contornos acidentados. Transforma-se o corpo.

39 Nesse local ocorre uma das transformagdes corporais mais marcantes de minha vida.
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Estanco-me ainda nos acidentes: os corpos didfanos de Hijikata e Kazuo ja
materializavam a vivéncia e a imagem do wabi-sabi*® a partir da transformagéo corporal,
anunciando a falta, a multiplicidade e o porvir na devastacdo. Os corpos multiplos, a partir do
terreno experiencial e memorial impreciso, pedem pelo rompimento com as dualidades. Como
preconiza Deleuze (1995) sdo planas todas as multiplicidades, jé que elas preenchem e
ocupam todas as dimensBes. Opdem-se, as redes centradas em relagfes binarias, sistemas
corporais nao-hierarquicos intercambiaveis, mapas sempre reversiveis, modificaveis,
conectaveis, desmontaveis, com inimeras entradas, saidas e linhas de fuga simultaneas, de
produzindo inconsciente, outros enunciados e novos desejos. S&o esses corpos multiplos que
se transformam e mudam de estados corporais ao assumirem outros pontos de vista, corpos

em transmutacao®!:

(...) Como dangar uma flor estad muito relacionado ao que falei... quando a gente se
aproxima de uma flor, deve tomar muito cuidado. Vai dentro do coragéo da flor.
Comunica-se com a alma da flor. Transforma-se em flor. (...) mas qual é a conexao
da alma da flor com a minha alma? Isso é tocar a vida da flor. E tio importante
como as criangas que vao para a escola de maos dadas. Tocar a vida de outra pessoa
como se fosse sua prépria vida... Muito cuidado! (...) Para os mortos, olhar a flor e
comé-la é a mesma coisa. Os fantasmas comem com os olhos. Vocé e a flor so a
mesma coisa. Comendo a flor estd comendo a si mesmo. Nds precisamos dos dois.
(OHNO apud BAIOCCHI, 1995, p. 49 e 50).

Quando a gente fica na imundice, vive experiéncias peculiares. De repente, a cabega
e 0s pés transformam-se e nas plantas dos pés abre-se uma boca que suga a lama.
NoOs japoneses temos uma relagdo especial com nossas plantas dos pés. (...) Posso
afirmar para vocés que minha danga nasceu da lama. (...) Andava pela vizinhanca
para observar as criangas. Criancas pequenas fazem esquisitos e sinistros
movimentos e gestos. Uma, por exemplo, tentava alimentar sua mdo, com bocados
de alimento. (...) Criangas pequenas, inconscientemente, consideram as maos e
outras partes de seus corpos como objetos. Sem divida nenhuma pensam que uma
ou outra parte do corpo é uma terceira pessoa. Uma vez vi uma crianca que dentou
destorcer a propria orelha. (...) Mais tarde, encontrei em um livro uma reportagem
sobre uma crianga que tentou alimentar os dedos de seus pés, outra que gostaria de
mostrar a paisagem para sua coxa, mais outra que queria mostrar a paisagem para
uma pedra de um jardim. Uma vez, levei em segredo uma colher de sopa para o
campo e a deixei l4, porque senti pena dela na cozinha escura - queria mostrar-lhe o
campo. Sentir 0s membros e as partes do corpo como objetos ou ferramentas
autdbnomos e por outro lado amar os objetos como meu préprio corpo — neste fato ha
um grande segredo para a origem do butoh. (...) ‘Sou uma lata vazia!® gritei alto. A

40Wabi-sabi esta relacionado a patina, ou seja a beleza de transformagdo que existe na natureza. Wabi pode ser
traduzido como "Gosto tranquilo” e sabi refere-se & simplicidade. Eitoku Sugimori (2004), quando olha para
uma coisa imperfeita, tem a sensacao de que algo esté faltando. Essa falta, por sua vez, o leva a imaginar o item
como completo ou incompleto. Compreende que uma flor em plena floragdo logo murchard e que isso também
faz parte de sua beleza. (...) Como parte do processo natural, a flor ira desaparecer. E a transformacao da matéria.
41 Essa palavra tem em meu trabalho multiplos significados, que serdo posteriormente explorados.
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minha memoéria vem um menino da vizinhanga e fala sorrindo: ¢ Sim, também sou
uma lata vazia’. (...) (HIJIKATA apud BAIOCCHI, 1995, p. 53 e 54).

Recordo-me entdo de Ciane Fernandes (2007), ao descrever a invertida figura oito do
Simbolico (Anel de Moebius), que revela uma série de continuas dindmicas de multiplicidade,
ao invés de estiveis dicotomias, utilizadas para tratar da obra de Bausch:
“repeticaotransformacéo, dancateatro, processoproduto, dancarinoplateia,
significantesignificado, movimentopalavra, corpomente, mulherhomem, individuosociedade,
futuropassado, euoutro.”.

O corpo é multiplamente produzido-performado a partir de acontecimentos-
materialidades. O corpo ndo é monolitico e uniforme, quando se fala em multiplicidade, mas
uma instancia aberta cujas fronteiras sdo insturadas em ato por uma série de agenciamentos.
Quando Espinosa apresenta o corpo como modelo filoséfico, compreensdo exemplificada na
afirmativa “ninguém até aqui determinou o que o Corpo pode, isto é, a ninguém até aqui a
experiéncia ensinou o0 que o Corpo pode fazer (...)” (ESPINOSA, 2015, p. 243), estabelece
uma enorme ruptura com a dicotomia entre mente e corpo. Do que advém sua definicdo de
Afeto, como as afec¢fes do Corpo pelas quais a poténcia de agir do préprio Corpo €
aumentada ou diminuida, favorecida ou coibida, e simultaneamente as ideias destas afeccdes.
Por Afeto, entende acéo. E por acdo entendo a danca.

Como nas ldgicas de sensacgdes, siléncios e lacunas de Pina Bausch e no corpo
reduzido a sua pura existéncia do Butoh, o corpo que danca se constroi em acdo, e de acordo
com outra unidade. Carla Andréa Silva Lima (2008), ao pensar o Corpo Pulsional, corpo-
afeto, diz de um corpo que ndo é apresentado em cena para nos contar uma historia, para
ilustrar um estado de espirito ou para servir a uma ideia, e sequer espera-se que ele faca algum
sentido, ja que ele se faz ouvir em sua materialidade, em sua realidade afetiva e pulsional - em
seu vazio.

Corpo-Catastrofe. Retorno ao meu encontro com a escultura de S&o Sebastido, o
corpo corroido no alto da Igreja. Sua orientacéo espacial e desenho de construcdo continuam a
tracar-se indefinidamente, sem fronteiras, revelando estados transitorios por meio das
rachaduras, juntas dos membros, linhas de conex&o, combinagdo entre pecas e rebites
descobertos. Corpo com dobras e camadas. A aparéncia de uma estrutura em camadas é o
resultado da interacdo da luz com a superficie e subsuperficie. Sombra-multiplicidade.
Superficies surgem nas interfaces entre camadas. A luz é refletida da superficie dependendo

da sua rugosidade. A reflexdo da superficie da a camada uma aparéncia brilhante e a reflexdo
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subsuperficial da a camada uma aparéncia fosca ou difusa. O fato de que a luz também é
transmitida atraves da acumulacéo de camadas sobrepostas faz com que as cores de diferentes
camadas sejam misturadas. Os materiais subjacentes permanecem parcialmente visiveis.

O corpo é objeto dobrado. Ou como afirma Serres e Latour (1995), o tempo
topoldgico, em contraste com o tempo linear, € amassado e dobrado de vérias maneiras. Ele é
reunido e dobrado em objetos. E um objeto é assim policrénico, multitemporal, e revela um
tempo que € reunido junto, com multiplas pregas. Da mesma forma, um efeito do tempo
dobrado é que a histéria pode ser lembrada em objetos, ja que ndo é nunca deixada para tras.

Os objetos continuam a retornar. Pergunto-me: como se faz o tempo-corpo?

O tempo ndo corre sempre como uma linha [...], nem segundo um plano, mas de
acordo com uma variedade extraordinariamente complexa, como se aparentasse
pontos de paragem, rupturas, po¢os, chaminés de aceleracdo espantosa, brechas,
lacunas, tudo semeado aleatoriamente, pelo menos numa desordem visivel. [...] Ndo
é muito dificil, quando se compreendeu isso, aceitar que o tempo ndo se desenvolve
sempre segundo uma linha: que podem, portanto, existir na cultura certas coisas que
a linha fazia parecer muito afastadas e que estdo de fato muito préximas, ou coisas,
pelo contrario, muito proximas que, na verdade, estdo distantes. (SERRES e
LATOUR, 1995, p. 83)

Sobre o corpo ndo é possivel definir distancias e proximidades fixas. Como se
dobrado constantemente, dois pontos que antes estavam muito afastados subitamente tornam-
se préximos ou sobrepostos. O corpo parece se inscrever em tempo experimentado, que para
Serres (1995), assemelha-se muito mais a essa variedade amarrotada do que a lisa,
demasiadamente simplificada. No corpo experimentado, inscrevem-se topologias do tempo,
em cujas dobras coexistem passado, presente e futuro. Deleuze (2004), em sua compreensao
da indeterminacdo em Bergson, afirma que a duracdo é em si memoria, ja que prolonga

passado Nno presente, presente que encerra o crescente do passado.

Se 0 passado coexiste consigo como presente, se 0 presente € 0 grau mais contraido
do passado coexistente, eis que esse mesmo presente, por ser 0 ponto preciso onde o
passado se lanca em direcdo ao futuro, se define como aquilo que muda de natureza,
0 sempre novo, a eternidade de vida. (BERGSON apud DELEUZE, 2004, p. 32)

Nos vincos desse corpo santo matélico em que por tantas horas me detenho, produz-
se memoria coexistente, sempre em direcdo ao novo, ao imprevisivel. E as fendas
continuamente transformadas pela forca e profundidade de suas sombras-memorias, fazem o

metal ora cintilante, ora opaco, parecer ainda mais instavel e penetravel a luz. E pelas
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articulacdes danificadas e abertas, o corpo, transllcido, funde-se ao todo. Somos agora 0
mesmo corpo. Seu rosto de semblante tranquilo, especular e difuso, é o meu rosto. Olhamos
ao alto. Ndo sei mais onde comeca e onde termina cada camada. Através do encontro

sincrdénico com esse corpo em transformacédo, meu corpo transformou-se.

CAPITULO 111 - SAO SEBASTIAO

Os Atos dos Santos, que foram atribuidos a Sdo Ambrdésio, mas provavelmente foram
escritos no século X1V, séo a fonte principal do mito de Sdo Sebastido, apesar de haver certas
modificagdes segundo cada referéncia pesquisada. Eles foram usados como base para todos os
registros posteriores, e, em particular, o de Jacopo de Varazze que, por volta de 1260,
popularizou a vida do santo na Legenda Aurea. Segundo o registro de Varazze (2003)
Sebastido converteu-se ao cristianismo quando adulto. Foi guarda-costas oficial do imperador
Diocleciano, tornando-se Capitdo da Guarda Pretoriana no Exército Imperial Romano. Ele era
um favorito do Imperador, embora sua fé catélica fosse ainda oculta de toda a guarda. Durante
a grande perseguicdo aos cristdos, Sebastido visitou prisioneiros para lhes fornecer
suprimentos e consolo.

Quando Diocleciano descobriu suas crencas, ele exigiu que o jovem renunciasse ao
cristianismo, mas Sebastido recusou. O Imperador ordenou sua execucado. Ele estava amarrado
a uma arvore, e 0s arqueiros mauretanianos atiraram nele com flechas. Ele estava tdo coberto,
que parecia ser um ourico, quando foi dado por morto. Milagrosamente, o jovem nao morreu,
e depois de suas feridas terem sido curadas por Santa Irene, ele voltou para o palacio do
Imperador. Aqui, ele enfrentou Diocleciano e denunciou sua persegui¢do aos cristdos, sendo
finalmente morto e jogado numa cloaca.

Os atos do martirio do santo, como tantos outros exemplos cristdos, basearam-se em
mitos e simbolos do passado pagdo europeu. Por sua vez, a sua histdria basica teve sua maior
modificacdo na transformacéo do santo em um belo jovem androgino. Tenho especial apreco
pelas mudancas corporais nas representacfes do Santo ao longo do tempo, j& que mostram
aspectos do sacrificio e da transformacdo corporal, os quais analiso aqui. Finalizo
posteriormente essa analise com a minha propria versdo de Sdo Sebastido, que apresenta uma
diferenca historica de todas as outras ja feitas.

Imagens sugerem que o0 santo originalmente ndo apresentava a aparéncia juvenil em
gue 0 vemos agora, e sim uma aparéncia masculina convencional. A mais antiga

representacdo de Sebastian € um mosaico na Basilica de Sant'Apollinare Nuovo em Ravenna
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na Italia, datada entre 527 e 565. A parede lateral direita da basilica contém grandes mosaicos
representando uma procissdao de 26 martires, liderados por S&o Martinho e incluindo
Sebastido. Os martires sdo representados no estilo bizantino, sem qualquer individualidade, e

todos tém expressdes idénticas:

Figura 2 - Basilica of Sant'Apollinare Nuovo, Saint Sebastian, 527-565. Mosaico. Ravenna, Italy. Fotégrafo
Lawrence OP.
Fonte: <https://www.flickr.com/photos/paullew/12048191144>. Acesso em: 05 junho 2018.

Mais tarde, a partir do século XIII, a narrativa nas imagens passa a suportar metaforas.
Como exemplo, duas pinturas de Benozzo Gozzoli. Em uma, o santo sofre seu martirio de
forma convencional, com flechas. Na outra, Sebastido abriga uma familia sob sua capa, 0s
protegendo de setas lancadas por Deus e por um exército de anjos. Na segunda, j& pode ser
visualizado um tema generalizado dado comumente ao martirio, a prote¢éo, ja que o corpo do

santo age como um escudo que desvia as flechas da praga:


https://www.flickr.com/photos/paullew/12048191144
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Figura 3 - Benozzo di Lese di Sandro Alessio, Martyrdom of St Sebastian, 1465. Témpera em painel, 525 x 378
cm. Collegiate Church of San Gimignano.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Benozzo Gozzoli_- Martyrdom_of St_Sebastian_-
WGA10332.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.



https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Benozzo_Gozzoli_-_Martyrdom_of_St_Sebastian_-_WGA10332.jpg%3e.%20Acesso
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Figura 4 - Benozzo di Lese di Sandro Alessio, St Sebastian Intercessor, 1464-1465. Fresco, 527 x 248 cm.
Sant'Agostino Church, San Gimignano.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Benozzo_Gozzoli_-_St_Sebastian_Intercessor_-
WGA10331.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Ap0s isso, outros pintores explorariam infinitas variacGes e interpretacdes. Essas
transformacgdes ao longo da historia sugerem, por exemplo, semelhanca notavel com Apolo,
por aspectos de beleza e justica e pela associagdo de ambos as flechas como sofrimento. Néo
ha melhor exemplo disso quanto a construcdo da Igreja de San Sebastiano, em Roma, acima

dos restos de um templo famoso dedicado a Apolo. Podemos observar as semelhancas:


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Benozzo_Gozzoli_-_St_Sebastian_Intercessor_-_WGA10331.jpg%3e.%20Acesso
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Figura 5 - Eugéne Delacroix, Apollo Slays Python, 1850-1851. Oleo em tela, 800 x 750 cm. Louvre Museum.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Apollo_Slays_Python_-
WGA06214.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Os cddigos estéticos da Grécia antiga, que promoviam a manutencdo da bela e forte
imagem de Apolo, eram também profundamente admirados pelo escritor Yukio Mishima. O
autor japonés diz em um artigo, de acordo com Kusano (2006), que a estatua de marmore de
Apolo em seu jardim é a sua luz, a fonte de seu trabalho. Mishima é abordado também ao
longo dos proximos parégrafos, por sua estreita relagdo com S&o Sebastido, estabelecida ao
longo de toda sua vida, fato extremamente conectado com sua busca de uma estética do corpo.

Em O Calice de Apolo, homenagem ao deus do sol, Mishima esclarece:

(...) os gregos acreditavam na imortalidade da beleza. Eles esculpiram na pedra toda
a beleza do corpo humano. Mas é duvidoso que o0s japoneses acreditassem na


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Eug%C3%A8ne_Delacroix_-_Apollo_Slays_Python_-_WGA06214.jpg%3e.%20Acesso
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imortalidade da beleza. Ponderando sobre o dia em que beleza material decairia
como o corpo, sempre imitaram a forma vazia da morte. Parece que a beleza
assimétrica do jardim de pedras estd sugerindo a imoralidade da prdpria morte. (...)
Os gregos acreditavam no exterior. (...) O interior cogitado pelos gregos preservava
sempre a simetria em ambos os lados com o exterior. (...) Ndo devemos pensar
separadamente as encenagdes do teatro grego e as competi¢es olimpicas. Sob esta
luz abundante e violenta, ao supor o equilibrio semi-divino de como os musculos
dos competidores, que se moviam incessantemente com vivacidade e estacionavam,
se desintegravam sem cessar e eram de novo restaurados, deixa-me feliz. (...) (apud
KUSANO, 2006, p. 404, 405 e 406).

Enquanto Apolo lancava as flechas, Sebastido era por elas imunizado. Nao por acaso
hd outras divindades que podem ser citadas em referéncia ao Santo, principalmente pelo
aspecto do sacrificio e do espirito protetor. Ele lembra a forma masculina do espirito de milho
que aparece no Folclore de muitas localidades da Europa e do Mediterraneo. Acredita-se que
um espirito protetor e fertilizador reside nas plantacGes, tomando o0 nome do que é nelas
plantado. O espirito de milho era visto como uma jovem figura masculina, o Corn King. O
espirito da vegetacéo era, de acordo com o antropélogo James George Frazer (2009), um deus
sagrado que morre e revive. Deus da vegetacdo cujo destino é sofrer com um sacrificio e ser
oferecido de volta a terra. Sua morte frequentemente envolve uma arvore, de alguma forma,
similar a Sebastido. De acordo com Frazer (idem), Atis, deus da vegetacdo fortemente
conectado a arvore, teria se transformado sexualmente e seria, também, uma incorporagdo do
espirito do milho. As ideias de androginia e sexualidade transgressiva sdo inerentes a muitos

dos contos da morte do milho, o que assemelha-se a S&o Sebastido.

Figura 6 — Autor desconhecido, Representacao do Corn King em Ritual, 1996. Wiscosin.
Fonte: <http://www.hawkdancing.com/firerite.html>. Acesso em: 05 junho 2018.
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38

Em outra aproximacdo, as imagens da cura de Sdo Sebastido por Santa Irene, sem 0
contexto direto do martirio, possibilitam novamente um paralelo com imagens da Virgem

segurando o filho de Cristo e com Isis reconstruindo o corpo mutilado de Osiris.

Figura 7 - Nicolas Régnier, Saint Sébastien soigné par Iréne et sa servante, cerca de 1625.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Nicolas_R%C3%A9gnier_-
Saint_S%C3%A9bastien_soign%C3%A9_par_1r%C3%A8ne_et sa_servante.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Sebastian morre quase como Jesus: amarrado a uma arvore e perfurado por aqueles
que o amavam. Ao fazé-lo, experimenta um tipo de homossexual hieros gamos, sendo
perfurado na medida em que Cristo é perfurado e, desse modo, sendo perfurado e penetrado
por Cristo. A associagdo entre o sagrado e a sexualidade aparece também no filme Extase de
Santa Tereza, de Nigel Wingrove, censurado por ser considerado blasfemo. O filme de 18
minutos é baseado na vida de Santa Teresa de Avila - uma freira carmelita do século XVI, que
disse ter experimentado visdes extaticas de Cristo - e mostra sua masturbagdo e excitacdo em
cenas envolvendo a crucificagdo de Jesus.

No final do século XV e no inicio do seculo XVI, uma descri¢do ainda mais hibrida de
S&o Sebastido comecou emergir: perfuracdo sem o contexto do martirio e nudez como atributo

principal — algumas até sem as flechas, como um rascunho desenhado por Leonardo da Vinci:
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39

i
e

Figura 8 - Leonardo di ser Piero da Vinci, San Sebastiano, 1482-1485. Desenho, 19.3 x 13 cm.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Saint_Sebastian_- Leonardo _da Vinci.jpg>. Acesso em: 05
junho 2018.

Severo por Mantegna, extatico por Ribera, androgino por Reni, misterioso por El
Greco. Muitas vezes, figuras construidas para serem vistas debaixo, de forma que a primeira
coisa que os olhos podem observar sdo 0s genitais do martir. Se ha interesse em tentar revelar
0s 6rgdos sexuais, isso ocorre de forma diferente na pintura de Mantena, que apesar de

apresentar maior véu, tem flecha anexa ao genital, e € a Unica a sangrar.

Figura 9 - Jusepe de Ribera, San Sebastian, 1652. Oleo sobre tela, 173.5 x 226 cm. MuMa.
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Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Jusepe_de Ribera - Saint_Sebastian_-
Google_ Art_Project.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Figura 10 - Andrea Mantegna, San Sebastiano, cerca de 1480. Pintura em tela, 255 x 140 cm. Louvre Museum.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Andrea_Mantegna_ - St Sebastian - WGA13975.jpg>.
Acesso em: 05 junho 2018.
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Figura 11 - Guido Reni, San Sebastiano, 1615. Oleo em tela, 1.290 x 980 mm. Capitoline Museums.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Guido_Reni_-_Saint_Sebastian_-
Google_Art_Project (430907).jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Figura 12 - El Greco, El Martirio de San Sebastian, 1577-1578. Oleo em tela, 191 x 152 cm. Palencia
Cathedral.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:San_Sebastian_El_Greco.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

De acordo com Liepa (2009), Sebastido foi o Gnico santo a ser retratado nu na histéria
do Cristianismo e tornou-se ao longo do tempo um icone na cultura homoerética, sendo
possivel sua identificacdo ao mesmo tempo com prazer e agonia.
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Outra versao afirma que os pintores se tornaram apaixonados por essa historia por
uma razdo bastante diferente: ela proporcionou uma oportunidade de retratar uma
figura nua sem temer que a igreja pudesse considera-la indecente. Os artistas
renascentistas deificaram os ideais antigos da nudez, mas foram for¢ados por muito
tempo a respeitar as limitagdes religiosas. (LIEPA, 2009, p. 456, traducdo minha).

Esta valorizacdo velada da figura masculina nua, aceitavel no Renascimento, foi
atacada no final do século XVI, periodo pos Contra-Reforma. A leitura Queer*? do mito foi
denunciada como incompativel com o significado do sagrado. Sebastido parece ter fornecido
aos artistas possibilidade de explorar uma imagem excessivamente erotica, sem necessidade
de explica-la ou justifica-la, tornando-a mais do que uma simples representacéo religiosa.

Um exemplo disso pode ser verificado em um dos santos de Pietro Vannucci detto il
Perugino (1448-1523), onde esta incluso trecho do Salmo 38:2, do livro de Salmos da Biblia
Sagrada do Cristianismo (1969): “porque as tuas flechas se juntam em mim, e as tuas maos
me pressionam com ferida”. As palavras, no contexto da pintura, podem ser as do proprio
santo ou de alguém que o vé em intima interacdo. J& em outros trés santos pintados pelo
mesmo artista, 0 excesso de véu sugere um membro sexual de grande proporcdo. Outros
aspectos de sensualidade de um dos Sebastides de Perugino sdo a cor dourada da pele e o
pesco¢o - onde um vampiro ou amante morderia. Nele, como Unico indicador do martirio,

uma flecha Unica com seu proprio nome:

Figura 13 - Pietro Perugino, San Sebastiano, cerca de 1495. Pintura, 53.8 x 39.5 cm. Hermitage Museum.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pietro_Perugino_cat32.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

Outro exemplo no qual o corpo do santo aparece definido e quase nu, com um véu que

42 Queer pode ser traduzido por estranho, excéntrico. Com essa palavra, tentou-se reverter a forma pejorativa de
insultar homossexuais. Segundo Judith Butler, apontada como uma das precursoras da Teoria Queer, “Queer
adquire todo o seu poder precisamente através da invocacdo reiterada que o relaciona com acusaces, patologias
e insultos” (BUTLER, 2002, p. 58). A partir dessa leitura, pode-se entender Queer como uma pratica de vida que
se coloca contra as normas de género e sexualidade socialmente aceitas.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Pietro_Perugino_cat32.jpg%3e.%20Acesso
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quase ndo cobre seus 6rgdos genitais, se da na pintura Sdo Sebastido do pintor Il Sodoma, ou

Giovanni Antonio Bazzi (1477-1549), artista considerado homossexual:

Figura 14 - Giovanni Antonio Bazzi, San Sebastiano, cerca de 1525. Oleo em tela, 206 x 154 cm. Palazzo Pitti.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sodoma_-_St Sebastian - WGA21550.jpg>. Acesso em: 05

junho 2018.

A imagem do Santo, agora ja despida quase completamente, materializa-se com
outras corporeidades. O livro Sebastian’s Arrows (2004), composto de selecdo de cartas,

textos e imagens criados de 1925 até 1936, mostra aspectos da relacdo tragica e apaixonada

entre Salvador Dali e Frederico Garcia Lorca, definida por Christopher Maurer (2004,

introdugdo) como “perfurada pelas flechas de Sao Sebastido e pelas feridas de amor”. O autor

explica:

De todos os martires Catolicos, provavelmente Sdo Sebastido foi o mais
frequentemente invocado por Dali e Lorca — em cartas e conversas, poemas e
desenhos — como mediador do debate entre modernidade e tradicdo, pathos e
“assepsia”. (...) Ja que parte da correspondéncia deles foi perdida, é impossivel saber
se foi Dali ou Lorca o que abordou primeiro o tema do santo do terceiro-século, cujo
significado seria por eles discutido por muitos anos. Lorca o mencionou pela
primeira vez em Abril de 1926, depois de ver uma escultura de madeira de Alonso
Berruguete (1488-1561). (...) Como passar dos meses, ele transformou Sebastido em
um simbolo de poesia (...). Sem duvida, enquanto trocavam cartas, desenhos e
alusdes a Sebastian, Lorca e Dali estavam profundamente conscientes do significado
intensamente erdtico do santo deles, e da “penetracdo” ao mesmo tempo figurativa e

fisica. (MAURER, 2004, p. 17-20, tradu¢do minha).


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sodoma_-_St_Sebastian_-_WGA21550.jpg%3e.%20Acesso

44

Verifico que o livro inteiro apresenta referéncias a Sao Sebastido, em quase todas as

imagens e textos produzidos na comunicacgéo entre os artistas. Aqui dois exemplos:

=

i

PRV
A
Figura 15 — Frederico Garcia Lorca, San Sebastian, 1927. Tinta indiana em pedago de papel sulcado cortado de
folha maior, 155 x 125 mm. Colecéo Privada, Madrid.
Fonte: MAURER, 2004, p. 97-97.

Figura 16 — Salvador Dali, St Sebastian, 1927.
Fonte: MAURER, 2004, p. 137.
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Agora apresento uma das versdes ja completamente transformadas de S&o Sebastido,
a dos artistas Pierre Commoy e Gilles Blanchard, também conhecidos como Pierre et Gilles,
casal homossexual de artistas franceses que produzem juntos desde 1976, mesclando a pintura

e a fotografia:

Figura 17 - Pierre et Gilles, Sebastiane.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sodoma_- St _Sebastian - WGAZ21550.jpg>. Acesso em: 05

junho 2018.

Também completamente transformada é a versdo da artista visual Sofia Pulgatti*}, um
Sebastian transgénero. Ele foi criado para um evento que integra o Projeto Sebastian,
chamado Queermesse de S&o Sebastifo. O evento ¢ uma versdo Queer da Quermesse*
brasileira. Criado por mim, ele se propde a ser a primeira festa performéatica do Brasil
organizada em sua completude por artistas transgénero, com intuito de divulgar e fazer
circular seus trabalhos artisticos. A festa teve sua primeira versdo ja executada em Porto
Alegre - RS, com intuito de arrecadar fundos para a circulagcdo do Espetaculo Sebastian, apos
0 mesmo ser convidado a integrar o Primeiro Festival nacional de Teatro da UFRN. Foram
convidados mais de 10 artistas transgénero do estado do Rio Grande do Sul das areas de
masica, pintura, ilustracdo, instalacdo, video, performance, tatuagem e gastronomia para

compor a programagcao.

43 Ativista transexual, atriz (indicacdo ao Acorianos de melhor atriz pelo Levanta Favela) e ilustradora, estuda
Licenciatura em Artes Visuais na Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Viciada em café, cinema e
videogames, encontra na arte suas respostas para a indiferenga do universo e 0s segredos da existéncia.

4 Festas que Igrejas Catolicas organizam para angariar fundos.


https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Sodoma_-_St_Sebastian_-_WGA21550.jpg%3e.%20Acesso
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Com o sucesso obtido, criou-se também uma versdo de menor porte da Queermesse,
transformando o evento em uma instalacdo feita na porta do espetaculo antes do seu inicio e

apos seu final, de mesmo carater e com 0s mesmos participantes.

Figura 18 — Sofia Pulgatti, S8o Sebastido, 2017.
Fonte: Propria.

Por fim, apresento minha prépria versdo de Sdo Sebastido. Le Martyre de Saint
Sébastien € um mistério musical de cinco atos sobre o tema de Sdo Sebastido, com um texto
escrito em 1911 pelo autor italiano Gabriele D'Annunzio e musica incidental do compositor
francés Claude Debussy. O trabalho foi produzido em colaboragédo entre os dois, e projetado
para a bailarina lda Rubinstein, primeira mulher que dangou Sdo Sebastido. A estreia teve
conjuntos e figurinos desenhados por Léon Bakst e coreografia de Michel Fokine. Inspirado
na quantidade de cordas utilizadas por Bakst em sua ilustracdo e na presenca de arvores tanto
em meus processos criativos e nos processo de criacdo do espetaculo, quanto na historia de
Sdo Sebastido, criei ensaio fotografico em parceria com Saulo Almeida e Jodo Gabriel de

Queiroz®.

45 Jodo Gabriel de Queiroz trabalha com video, danca e performance. E bacharel em realizacio audiovisual pela
UNISINOS (2012) e formado pelo Grupo Experimental de Danca de Porto Alegre (2015). Foi sécio da produtora
Avante Filmes de 2011 a 2013, onde co-produziu e foi cocurador de duas edi¢des do CLOSE - Festival Nacional
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Figura 19 — Léon Bakst, Costume for dancer Ida Rubinstein (1885-1960), 1911. 44.5 x 27.5 cm. MAGMA.
Fonte: <https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bakst, L%C3%A90on_-
bozz_x_St._ S%C3%A9bastien_di_Debussy - 1911.jpg>. Acesso em: 05 junho 2018.

de Cinema da Diversidade Sexual. Foi diretor de fotografia do longa-metragem Beira-Mar (2015), com estreia na
Berlinale, em Berlim. Vencedor do prémio Acorianos de Novas Midias em Danga pelo video 3vozes mind
vertice nous triskle ou triskelion (2015). Foi criador audiovisual de espetaculos como O Feio (prémio Agorianos
de Melhor Espetaculo), Ndo me Toque Estou Cheia de Lagrimas, Ramal 340, RodrigoFagia, ATMA e Sebastian.
Atualmente integra o Coletivo Moebius de danca contemporanea e desenvolve a pesquisa em performance e
instalagdo Como se Move um Corpo Que Nao de Move?


https://commons.wikimedia.org/wiki/Ida_Rubinstein
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bakst,_L%C3%A9on_-_bozz_x_St._S%C3%A9bastien_di_Debussy_-_1911.jpg%3e.%20Acesso
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Bakst,_L%C3%A9on_-_bozz_x_St._S%C3%A9bastien_di_Debussy_-_1911.jpg%3e.%20Acesso
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Figura 20 — Sebastian Habib, Sebastian*6, 2017. Fotografia Digital. Jodo G Queiroz.
Fonte: Propria.

Minha versdo do Santo esta completamente conectada as minhas transformacGes
corporais, essas ocorridas na ocasido de encontro com a escultura transformando-se no alto da
torre da Igreja, na llha - ocasido em que comecei a compreender-me como pessoa transgénera.
Retorno a essa memdria. Minha mao esquerda agarra com desespero uma pequena mala em
cujo interior minhas vestes reviradas dao lugar ao trapo branco e comprido a roda da cintura
do Santo. Vestes essas que recolhi e guardei depois de serem, algumas horas antes,
arremessadas na areia através da janela do segundo andar de uma casa por outra pessoa, em

ato de violéncia contra meu corpo.

Somos as setas comidas pela carne perfumada apaixonada, prestes a consumir o
corpo de dentro para fora. Vocé veste a coroa de flores de amaranto no Paraiso da
imortalidade onde os jardins eternos de deus cintilam.*’

Portando um longo tecido branco, brilhante e levemente transparente, seguro a mesma

46 O primeiro Sdo Sebastido transgénero.
47 Trechos do o material poético textual utilizado no Espetaculo Sebastian, presente no roteiro numerado de
cenas do APENDICE B deste trabalho.
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mala na sala de ensaio®® vazia, exceto pelos pedagos de tecidos brancos e pedacos de cordas
de sisal espalhados pelo chéo.

Figura 21 — Cena 4.
Fonte: Propria.

O acontecimento consistia em apenas algumas acgdes: entrar num espago com uma
mochila nas costas, ajoelhar-se, colocar a mochila a minha frente, abrir a mochila, retirar dali
um longo tecido através de varias acdes até que nao houvesse mais nada dentro. Apos o final,
eu guardava todo o tecido, passo a passo. E repetia todo o processo. Assim como fiz no
passado, ao recolher da areia minhas vestes depois de serem arremessadas da janela.

Dessas acdes, Guilherme Augusto®® e eu trabalhamos a Mobilizac&o, via de trabalho

desenvolvida e estudada por Carla Normagna™ em sua pesquisa em Danca-Teatro, da qual fez

48 A sala fica no Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino, onde eu me encontrei durante dois meses em
2017 com Guilherme Augusto, que foi convidado a trabalhar na preparacdo corporal da de uma das cenas de
Sebastian, a Cena 4. Essa cena foi essencialmente modificada junto de Saulo Almeida, com seu trabalho sobre as
ac0es fisicas..

49 Bacharel em Teatro — Licenciatura pela UFMG, com formacéo livre de mais de dez anos em danga. Foi
monitor de Arnaldo Alvarenga e seu colaborador de formacao pessoal de acervo no Projeto Missdo Meméria da
Danga no Brasil. Integrou o coletivo Asterisco Cia de Teatro (2005-2012). Integra o Centro de Estudos
Corporais do Ator-Bailarino. Em 2009 passou a integrar o Litura Coletivo de Criacdo, sob orientacdo da
Professora Doutora Carla Andrea Silva Lima (UFMG), onde participou da pesquisa, criacdo e producdo dos
trabalhos “Fuga: um quarto para si”, “Carta ao Avd” e “Silet”. Em 2011 foi convidado para participar de um
workshop intensivo em Bogota (Colémbia) sob a orientacdo de Fernando Montes do Teatro Varassanta.
Estagiario no curso de Pedagogia do Movimento — Curso de Extensdo EBA/UFMG.

%0 Carla Normagna foi consultora do Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino, meu grupo de estudos.
Doutora em Artes Cénicas pela EBA/UFMG com a tese “Corpo, puls@o e vazio: uma poética da corporeidade”,
mestre em Artes pela EBA/UFMG (2007) e bacharel em Artes Cénicas pela UFMG (2004). Carla Andréa teve
sua formacdo em danga classica, moderna e contemporanea na Fundacdo Clovis Salgado e integrou vérias
companbhias profissionais de danca de Belo Horizonte. Em teatro sua formac&o inclui varios workshops no Brasil
e no exterior, dentre eles: “Danga das Intengdes” com Roberta Carreri, “O eco do siléncio” com Julia Varley e
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parte Guilherme. A execuc¢do da acdo repetida varias vezes até a exaustdo mobiliza o ator-
dancarino. Segundo Ciane Fernandes (2007), Bausch utilizava os gestos técnicos e cotidianos.
Nesses ensaios de Sebastian, que deram origem a segunda cena do espetaculo, pode-se
considerar que o gesto utilizado foi o cotidiano, sendo repetido até tornar-se abstrato e ndo

necessariamente conectado a suas funcgdes diarias:

Eventualmente, as exaustivas repeticdes provocam sentimentos e experiéncias nos
dancarinos e na platéia. Significados sdo transitorios, emergindo, dissolvendo, e
sofrendo mutacBes em meio a repeticdes. Estas provocam uma constante
transformacdo da danga-teatro dentro da linguagem Simbdlica. (FERNANDES,
2007, p. 28)

A cena se desenvolveu até obter uma ritmica propria, e cada acdo transformava a
posterior e a anterior adicionando e modificando possiveis significados. O processo
continuava por horas, até que em uma das vezes a acdo executada com a imprecisdo prépria
da velocidade arremessou o tecido para o alto e permitiu a maior das transformacdes - a acédo
de retirar o tecido da mala foi ampliada até o maximo e desembocou na libertagdo completa
do pano da mala em direcdo ao ar, 0 que permitia uma nova relagdo minha com ele em
diversos niveis espaciais, e em diversas qualidades e dindmicas de movimento. Na
classificacdo de Ciane Fernandes, essas repeticdes de acdes seriam classificadas em quatro

tipos, das quais inicialmente utilizamos as “Obsessivas” e “Alternadas”:

As repeticbes formais incluem: A exata repeticdo de uma frase de movimento
(“Obsessiva”); a repeticdo de uma cena com sutis diferencas (“Alternada™); a
repeticdo do mesmo evento em diferentes contextos (“Intermitente”); a repetigdo de
eventos previamente separados, agora simultaneamente na mesma cena (“Longo
Alcance”). (FERNANDES, 2007, p. 43)

Essa nova relacéo foi outra vez sendo modificada pela repeticéo até transformar a agéo
de jogar um pano ao ar em uma danga com o tecido por todo o espago. No espetéculo, foi
mantido o carater improvisatorio dessa danca. Na improvisagdo utilizada, havia uma simples
estrutura de movimentos e acdes com o tecido - por exemplo puxar, agarrar, arremessar, girar

com - mas o tecido era tambeém livre para formar infinitas outras conexdes e relagdes com

“Como pensar através de agdes” com Eugénio Barba e Julia Varley (Odin Teatret — Dinamarca), Ana Woolf
(Argentina-Franga). Em 2009 esteve no Odin Teatret — Dinamarca, participando dos eventos Transit 6 e The
Periphery of Transit. Neste mesmo ano vinculou-se ao The Magdalena Project — rede internacional de mulheres
de teatro contemporéneo criada pela atriz e diretora Jill Greenhalgh. Atualmente é coordenadora do Litura —
coletivo de criacéo.
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meu corpo. Até chegar um momento em que o pano torna-se parte de mim, e eu e ele nos
transformamos em indmeras imagens, explorando o sagrado, o que se esconde e se revela, 0
erotismo, etc. Essa imagens traziam movimentos de cunho Simbolico criados a partir de
memorias. Essas memdrias sdo, no corpo, simbolicamente transformadas. Aqui Pina Bausch

fala sobre a transformacéo simbdlica:

(...) Bausch importou-se com o sentimento simbolicamente transformado. A
experiéncia original (significado) é relevante apenas como uma memoria
esteticamente reconstruida. Nesta fase do processo criativo, a re-presentagao
Simbdlica traz as experiéncias passadas precisamente como a auséncia da
experiéncia atual. (FERNANDES, 2007, p. 50)

Essa cena ndo trabalha a memoria dos fatos e a execucdo de agdes assim como foram
quando se passaram, mas sua transformacéo simbdlica no corpo através do tempo. O material,
que antes consistia em rascunhos de estrutura de cena e ideias sobre percursos e
desenvolvimentos, quando apresentado para o diretor Saulo Almeida, foi trabalhado
exaustivamente e sofreu inimeras outras alteracfes de percurso, duracdo, ritmo, espaco,
intensidade. O trabalho do diretor, com seu conhecimento em diversos métodos de preparagdo

de atores, teve seu foco na criacdo e no aprimoramento das aces fisicas executadas.

CAPITULO IV - MISHIMA

Recordo-me novamente de uma experiéncia passada. Retiro de minha estante um
pequeno livro de capa rosa bem clara que mal sei como foi ali parar. Sobre o fundo, uma
figura em preto e branco cujos contornos brancos ndo pertencem ao rosado e se desprendem
dele. A figura é estavel e compacta, o que a faz ser destacada do fundo ilimitado e incerto. O
corpo denso e resistente é de um homem seminu com as maos atadas ao alto. Tenho a
impressdo de té-lo visto anteriormente. As bordas brancas da moldura também n&o lhe
pertencem e ndo sdo solidarias ao fundo, todavia contiguo. As formas me prendem. Atras do
homem, uma arvore de folhagem escura e densa, contrastando com o tecido branco sobre sua
nudez. Percorro seu ventre e a direita vejo pequena flecha que adentra sua carne. Mais ao alto,
em sua lateral esquerda, outra flecha mais longa. E S&o Sebastido novamente? O livro de
Marguerite Yourcenar (1987), porém, apresenta-me a imagem do ator e dramaturgo Mishima

- quem eu nunca havia visto -, com o titulo Mishima ou a Visao do vazio. A imagem me leva
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abrir uma caixa antiga que utilizo para guardar objetos que me foram dados de presente. Vejo
santinhos®! de S&o Sebastifo, dados por minha méae.

Percebo que havia esquecido, por ignorancia, uma multiddo de especificidades de
minha vida, que faziam com que outros, em suas presencas, vissem todas as felicidades e
insegurancas a dominar-me o corpo. Especificidades que me causaram sofrimentos
incontaveis, diversidades que motivaram violéncias diérias contra 0 meu corpo em VAarios
ciclos sociais. Mas também tinha podido acumular naquela caixa de joias despojada de meu
cuidado, suja e florida, no fundo dessas paredes depreciadas, o suave e incerto residuo um
tanto memoria, um tanto esquecimento, das horas ociosas e esperangosas passadas em
companhia de minha mée apds os jantares nos finais de semana, ao redor da paréquia onde ela
trabalhava como voluntaria educando jovens, ou nos bancos ovais do jardim de onde
moramos durante toda nossa vida. E de tudo isso era feito meu corpo, bem como de algumas
recordacOes relativas a igreja de S&o Sebastido, a qual ela me levava todos 0s anos, sempre no
dia de meu aniversério, 20 de janeiro, dia de comemoracao brasileira dos feitos do martir.
“Seu nome ¢ o mesmo do Santo, e serdo chamadas ao altar todas as pessoas que nasceram
nessa data. Vocé deve subir entregar a ele flores.” Pelos resquicios das flores e velas que
levava anualmente até o altar, percebi que a cada vez que descia do altar eu me transformava.
Deixei uma pessoa para ir me tornar outra bem distinta. E essa imagem continuava perto de

mim, a cada vez em novos encontros.

Figura 22 — Cena 1.
Fonte: Propria.

51 Santinhos sdo pequenos cartdes impressos e produzidos em massa para 0 uso de preces de devotos catélicos.
Representam cenas religiosas ou santos.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Cart%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Produ%C3%A7%C3%A3o_em_massa
https://pt.wikipedia.org/wiki/Santo
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Os santinhos de S&o Sebastido sdo tdo similares a capa do livro, que desejo cada vez
mais conhecer Mishima, esse corpo que se apresentava da mesma forma como o santo. Em
seu romance semi-autobiografico Confissbes de uma Mascara, o escritor japonés Yukio
Mishima descreveu seu despertar sexual quando e se deparou com uma reproducdo do
martirio de S&o Sebastido, uma pintura de Guido Reni. O evento é transferido para o narrador
ficticio, mas lembrou o evento real que se mostrou tdo formativo para Mishima (1958, p. 26 e

27, traducdo minha):

Um jovem extraordinariamente bonito estava amarrado nu ao tronco de uma arvore.
Suas mdos cruzadas foram erguidas, e as tiras que ligavam seus pulsos estavam
presas a arvore. Nenhum outro vinculo era visivel, e a Unica cobertura para a nudez
do jovem era um pano branco e liso atado sobre seu ventre. (...) O corpo do jovem -
pode até ser comparado ao de Antinous, amado de Hadrian, cuja beleza tem sido
tantas vezes imortalizada na escultura — ndo mostra nenhum dos vestigios de
dificuldade missionaria ou decrepitude que devem ser encontrados em
representacdes de outros santos; em vez disso, ha apenas a primavera da juventude,
apenas luz e beleza e prazer. (...) As flechas comidas pela carne tensa, perfumada e
jovem, e estdo prestes a consumir seu corpo com chamas de suprema agonia e
éxtase. (...) Minhas maos, completamente inconscientes, embarcaram em um
movimento que nunca tinham aprendido. Senti um segredo, algo irradiante subir
rapidamente jorrando de dentro de mim. De repente, explodiu, trazendo consigo uma
intoxicacdo ofuscante...

Para Kusano (2006), essa impressdo carnal violenta da juventude fundiu-se
gradualmente com o ideal de beleza fisica do escritor e tornou-se uma ideia fixa. O zénite do
seu culto ao corpo era Sdo Sebastido. Ele formou a base da filosofia do escritor, em mistura
complexa de beleza, morte e sexualidade. Mishima efetuou por fatalidade a traducdo de O
Martirio de Sdo Sebastido de D’ Annunzio, depois ndo mais abordou tema relacionado ao
cristianismo.

O suicidio do tenente Kenkichi Aoshima e de sua jovem esposa inspirou
Patriotismo®, filme em que erotismo e morte, prazer e dor intensa estdo intimamente ligados.
N&o por acaso, ha registros de que em 20 de janeiro de 1965 - uma nova coincidéncia? -

Mishima convocou Masaki Domoto a sua residéncia e eles leram o roteiro de Patriotismo.

52 “Patriotismo (Togoku), uma das mais notaveis novelas escritas por Mishima, foi filmado, encenado, dirigido e
desempenhado pelo seu autor num cendrio de N6 (...). O filme, ainda mais traumatizante do que a novela que
condensa, tem dois personagens: o proprio Mishima no papel de Tenente Takeyama e uma bela jovem que faz de
sua esposa. (...) Voltamos a encontrar o tenente e a esposa sentados um diante do outro sobre uma esteira, sob o
ideograma LEALDADE que decora a parede nua e somos levados a pensar que este titulo seria mais indicado
para titulo da novela do que patriotismo, pois o tenente vai morrer por lealdade para com seus camaradas, a
jovem por lealdade para com o seu marido. O seu gesto seguinte é para mostrar & jovem mulher, pois que ndo
existe parceiro para o ritual de decapitacdo, a melhor forma de enterrar a adaga, com que tentara mais tarde, ja
quase sem forgas, cortar a garganta. Em seguida vemo-los nus fazendo amor.”. (YOURCENAR, [198-7], p. 84).
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Ja em A Saudagdo do Barco, mon6logo em um ato dirigido por Mishima, Masuda,
jovem funcionéario de um farol localizado ao longo de montanha, passa dias solitario a
contemplar o mar da pequena ilha, indagando-se “Afinal de contas, quem sou eu?”. Até que
seis marinheiros surgem no convés e um deles atira em Masuda de camisa branca. De acordo

com Kusano (idem), essa cena remete a S&o Sebastido:

A ansia e atracdo pela morte enquanto jovem, em pleno vigor, como um martir, esta
cena remete a imagem de Sdo Sebastido crivado em flechas, que o autor tanto
cultuava. Projetando-se no rapaz do farol, que ndo conseguia encontrar seu espago
na realidade, Mishima aguardava romanticamente por uma bela morte como a de
Séo Sebastido. (KUSANO, 2006, p. 320).

A estética do corpo para Mishima tem o principio béasico do culto ao herdi,
evidenciando as relagdes entre a vivacidade e a destruicdo da morte, assim como no martirio
de Sdo Sebastido. Ainda segundo Kusano (2006), a morte nessa estética poderia assumir trés
angulos®3: o declinio do corpo, o resgate do corpo cdmico e a morte como agéo frenética, com
furor e emocdes violentas que suprimem qualquer sofrimento. Yukio Mishima reflete sobre a
morte ao escrever sobre a Filosofia da Morte presente no Hagakure®: A Etica Samurai e 0

Japdo Moderno:

Os japoneses foram sempre um povo sombriamente consciente da morte, sob a
superficie de suas vidas cotidianas. Mas o conceito japonés da morte é direto e claro,
e nesse sentido é diferente da morte repugnante e temivel compreendida pelos
ocidentais. O deus europeu medieval da morte (o Pai Tempo), carregando uma
enorme foice, nunca existiu na imaginacdo japonesa. E diferente também num pais
como o México, em cujas esquinas obscuras das cidades modernas ainda se elevam
ruinas astecas e toltecas, completamente dominadas pela morte, transbordantes da
luxuriante vegetacdo do verdo. Nao aquele tipo de morte aspera e selvagem, mas
uma imagem da morte além da qual existe uma fonte de agua pura, da qual pequenos
cérregos estdo constantemente jorrando essas &guas puras para 0 nosso mundo, ha
muito enriqueceu a arte japonesa. (MISHIMA, 1978, p. 100, tradugdo minha).

Ja em Sol e Aco, Mishima (1986) escreve manifesto e sintese de todo seu pensamento

sobre o corpo, ja que foi seu dltimo livro. Nele acompanhamos a luta do escritor para

53 Esses trés angulos compdem o Corpo-Catastrofe, ou corpo sacrificial.

54«0 Hagakure (literalmente Oculto Sob as Folhas) (...) trata dos ensinamentos do samurai Jochd Yamamoto
(1659-1719) (...). Aos 42 anos Yamamoto quis se sacrificar pela honra da morte de seu amo Mitsushigue
Nabeshima. Mas devido a uma ordem deixada pelo proprio Nabeshima, impedido de se suicidar, Yamamoto
tornou-se sacerdote e faleceu aos 60 anos deixando o Hagakure.” (KUSANO, 2006, p. 549).
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ultrapassar sua crenga em um dualismo entre corpo e espirito. Talvez ele tenha chegado bem
proximo de seu objetivo - ainda que depois, no retorno a dualidade, o objetivo o escape

novamente - no final do livro, utilizando uma maca em metafora sobre o sacrificio:

O interior da maga é naturalmente invisivel. Assim, no coracdo daquela maga,
encerrado dentro da carne do fruto, o nicleo espreita em sua escuriddo, tremendo e
ansioso para encontrar alguma maneira de se assegurar de que ¢ uma macé perfeita.
A maca certamente existe, mas no fundo esta existéncia parece inadequada; se as
palavras ndo podem endossa-lo, entdo a Unica maneira de endossa-lo € com os olhos.
De fato, para o ndcleo, o Gnico modo de existéncia certo é existir e ver ao mesmo
tempo. Existe apenas um método de resolver essa contradi¢do. E passar uma faca
bem fundo na macé, de maneira que se abra em partes e 0 carogo seja exporto a luz
do dia - a mesma luz que ilumina a casca na superficie. Nesse momento, a macé
poderia, com efeito, continuar existindo como uma magd. No entanto, assim, a
existéncia da maca cortada cai em pedacos; o caroco da macé sacrifica a

sacrifica a existéncia com a finalidade de ver. (MISHIMA, 1986, p. 63 e 64).

Descobrindo o nucleo exposto de uma maga em corte, descobrindo o carogo que € ao
mesmo tempo dentro-fora, Mishima parte para sua tarefa final: o seu proprio sacrificio. O
inicio dessa tarefa se da, sobretudo, num ultimo album de fotografias, junto do fotégrafo
Eikoh Hosoe® (1963) - chamado de Barakei (Tortura pelas Rosas) -, em que se evidencia na
performance de Mishima todo seu projeto iconoclasta e auto-mitolégico, relacionado a morte
e ao corpo. Segundo Maura Baiocchi (1995), os inimeros encontros do performer com 0s
dancarinos Hijikata - que ja havia sido fotografado por Hosoe -, e Akiko Motofuji inspiraram
esta colaboracdo. E no corpo da catastrofe que conseguimos interligar Sdo Sebasti&o,
Mishima e o Butoh.

As fotos, consideradas algumas das mais intrigantes do século XX, mostram o artista

realizando performances de inimeros suicidios diante da camera: cometendo o seppuku®,

55 Fotégrafo japonés, Eikoh Hosoe nasceu em Yonezawa, na provincia de Yamagata, no Japdo, em 1933. Pouco
depois do seu nascimento a familia muda-se para Tdquio, onde Hosoe passa a infancia. O seu trabalho foi
fortemente influenciado pelo clima politico vivido neste periodo, tinha apenas 12 anos de idade quando a cidade
de Hiroshima foi destruida. Em 1960, realizou o trabalho intitulado Man and Woman, onde fotografa Tatsumi
Hijikata, fundador de um movimento de danga no qual explora o corpo humano transformando-o num objeto nu,
capturando a dindmica existente entre os dois sexos. A convite do escritor Yukio Mishima, publicou um livro de
fotografia intitulado Barakei. Disponivel em: <https://www.infopedia.pt/$eikoh-hosoe>. Acesso em: 05 junho
2018.

% “A historia do seppuku (suicidio cortando-se o abdémen) comega e termina no Japdo, com a emergéncia e o
desaparecimento da classe dos samurais, por volta do século XII até o fim do século XIX. (...) enquanto forma de
punicdo, o seppuku era infligido apenas aos samurais, mas como método de suicidio era adotado tanto pelas
esposas dos guerreiros como pelos mercadores. (...) O treinamento mais comum do seppuku era feito com um
leque fechado, representando a espada curta, que era colocado a sua frente no solo.” (KUSANO, 2006, p. 551 e
552). “Depois comeca a horrivel tarefa. O homem deixa deslizar ao longo das coxas as calgas do uniforme e
envolve meticulosamente trés quartos da lamina de sabre no humilde papel dos arranjos domésticos e higiénicos,
evitando assim cortar os dedos que devem guiar 0 aco. Antes da operacdo final é ainda preciso fazer um pequeno
ensaio: golpeia-se ligeiramente com a ponta do sabre e 0 sangue comeca a jorrar (...). O golpe, de uma precisdo
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sendo asfixiado por toneladas de rosas e sendo crivado de flechas como um S&o Sebastiéo.
Outras referéncias ao Santo e ao sagrado podem ser percebidas: Mishima crivado por rosas,
ao mesmo tempo perfuradores corporais e adornos para sua nudez, Mishima carregando rosas
em um fundo onde o Santo aparece flechado pelo pescogo, corpo sagrado coberto por tecido
branco, uma Santa e um bebé. Todas essas imagens foram inspiracdo para a criagdo do
Projeto Sebastian e do Espetaculo Sebastian.

Figura 23 — Eikoh Hosoe e Yukio Mishima, Barakei, 1963.
Fonte: <https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-

signed-first-edition>. Acesso em: 05 junho 2018.

cirtrgica, corta ndo sem dificuldade os musculos abdominais que resistem, depois sobe para completar a
abertura. (...) A obra estd completa; o corpo desmorona-se.” (YOURCENAR, [198-?], p. 84). Esses dois trechos
inspiraram a criacdo de alguns dos movimentos da Cena 9 e 10.


https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
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Figura 24 — Eikoh Hosoe e Yukio Mishima, Barakei, 1963.
Fonte: <https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-
signed-first-edition>. Acesso em: 05 junho 2018.

Figura 25 — Eikoh Hosoe e Yukio Mishima, Barakei, 1963.
Fonte: <https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-

signed-first-edition>. Acesso em: 05 junho 2018.



https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
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Figura 26 — Eikoh Hosoe e Yukio Mishima, Barakei, 1963.
Fonte: <https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-
signed-first-edition>. Acesso em: 05 junho 2018.

Figura 27 — Eikoh Hosoe e Yukio Mishima, Barakei, 1963.
Fonte: <https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-
signed-first-edition>. Acesso em: 05 junho 2018.



https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
https://www.harpersbooks.com/pages/books/22025/eikoh-hosoe-yukio-mishima/barakei-killed-by-roses-signed-first-edition%3e.%20Acesso
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De acordo com Hideya Kai (1986), “a pose ¢ um esforco ‘subjetivo’ para se tornar seu
original, entretanto, o proprio sujeito se apresenta a cdmera como um objeto.”. O ator posa
novamente como Sao Sebastido, dessa vez para Kishin Shinoyama - esse é o retrato com o

qual me deparei inicialmente, na capa do livro de Yourcenar (idem).

Figura 28 — Kishin Shinoyama e Yukio Mishima, St. Sebastian, [196-?].
Fonte: <https://br.pinterest.com/pin/140806208638154/>. Acesso em: 05 junho 2018.

O suicidio repetido inimeras vezes nas fotografias, a impressdo das imagens em
inimeras coOpias para distribuicdo - compartilhamento de massa similar ao que acontece na
propagacdo dos famosos santinhos religiosos -, e todas as suas aproximacgdes com S&o

Sebastido, foram apenas parte da mensagem de morte preparada pelo escritor.

Figura 29 — Tamotso Yato e Yukio Mishima, St. Sebastian, [19--?].
Fonte: <https://i.pinimg.com/564x/ca/9d/a0/ca9dale7c547d4eaafeb530817075dcl.jpg>. Acesso em: 05 junho
2018.



https://br.pinterest.com/pin/140806208638154/%3e.%20Acesso
https://i.pinimg.com/564x/ca/9d/a0/ca9da0e7c547d4eaafeb530817075dc1.jpg%3e.%20Acesso

60

Em novembro de 1970, Mishima executa de fato o seppuku performado antes no livro
artistico de foto-performances. Segundo Kusano (2006), com sua morte tragica através do
ritual, ele transformou a sua prépria vida num drama que visava a estética da catastrofe.
Abrindo o ventre com uma adaga, Mishima se oferece ao sacrificio, como na imolacéo, e se
aproxima pela ultima vez do martirio de S&o Sebastido, tornando-se o proprio corpo do santo,
o0 original antes presente apenas em imagem. A flecha no ventre do santo e a adaga no ventre
de Mishima. Agora compreendo melhor a criacdo de um corpo sacrificial. O Corpo-Catastrofe

na capa do livro rosa de Marguerite Yourcenar (idem).

CAPITULO V - TRANSFORMACAO CORPORAL

Saio da Igreja e continuo minha trajetdria na mata densa e curiosa de uma floresta
tropical, onde contemplo dois encantadores troncos de arvores a penetrarem 0 escuro, que,
sobre as hastes grossas de plantas de todos os tipos, tomam o lugar das gramineas costeiras e
da areia e, nos quais se erguem liquens que ddo a impressdo determinar e coroar suas
fachadas, porém de matéria tdo diversa, tdo preciosa, td0 crostosa, tdo escamosa, téo
amarelada, que bem se percebe que ndo fazem parte deles, assim como também néo faz parte
dos dois belos troncos, entre os quais esta presa sobre o telhado do paléacio das aguas®’, a
ponta transparente e fulgente de um longo bico afunilado em agulha de um tenebroso passaro

negro.

Figura 30 — ProjecGes da Cena 9.

57 Expressdo através da qual me refiro pessoalmente ao rio que construo na Cena 5 do Espetaculo Sebastian,
junto de Saulo Almeida.
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Fonte: Propria.

Figura 31 — Cena 06.
Fonte: Propria.

Ouco minha propria voz em meio aos ruidos da mata, vejo-me reflexo na construcao
de um longo rio transparente®®. Recito um poema chamado S&o Sebastifo, de Orides Fontela,
comentado abaixo por Ricardo Domeneck no blog Modo de usar & co. Revista de poesia e

outras textualidades conscientes®®:

As setas
— cruas — no corpo

as setas
no fresco sangue

as setas
na nudez jovem

as setas

— firmes — confirmando

acarne.

A primeira vez que li este poema, estava de pé, a saida da biblioteca da Faculdade de
Letras da USP, e quase tive uma vertigem. O titulo convida-nos a expectativa do
etéreo de uma hagiografia. Nada poderia parecer mais distante de uma poética do
corpdreo e do fisico. As primeiras imagens ainda nos remetem a estatua do santo, do
mito. Imaginamos este ser inexistente, pensamos no mistico, no sacrificio

58 Utilizando o tecido transparente com o qual dancei na Cena 4 anterior, construo na Cena 5 um rio, junto do
diretor do espetaculo Saulo Almeida. A construgdo de cena refere-se @ memdria das oragBes que eu fazia para
S80o Sebastido junto de minha mae, sempre que visitava a Igreja de S&o Sebastido, em Minas Gerais, todos 0s
anos no dia 20 de janeiro.

% Disponivel em: <http://revistamododeusar.blogspot.com.br/2008/04/orides-fontela-1940-1998.html>. Acesso
em 05 junho 2018.
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impensavel. No entanto, a progressao vagarosa de Orides Fontela é a de um bote de
serpente, pois ela nos leva até o Ultimo verso, quando se revela ndo a estatua do
santo, mas a carne viva do homem antes do santo. O poema parece-me de uma
violéncia quase brutal. Sebastido deixa de ser mito e metafora para fazer-se figura,
figura como conceito da teologia cristd, FIGURA, em que um acontecimento
histdrico liga-se a outro acontecimento histérico, prefigurando-o, dois fatos distintos
e temporalmente segregados prevendo um Gltimo acontecimento que revelaria seus
significados. Aqui, a poética de Orides Fontela revela-se em toda a sua crenca na
historicidade de seu fazer.

Depois, ouco de longe minha voz® junto de uma paisagem sonora, dessa vez recitando

um segundo poema, Estava la aquiles, que abracava, de Mario Faustino®::

ESTAVA LA AQUILES, QUE ABRACAVA

Estava la Aquiles, que abracava
Enfim Heitor, secreto personagem
Do sonho que na tenda o torturava;
Estava la Saul, tendo por pajem
Davi, que ao som da citara cantava;
E estavam I4 seteiros que pensavam
Sebastido e as chagas que o mataram.
Nesse jardim, quantos as maos deixavam
Levar aos labios que o atraigoaram!
Era a cidade exata, aberta, clara:
Estava la o arcanjo incendiado
Sentado aos pés de quem desafiara;
E estava 14 um deus crucificado
Beijando uma vez mais o enforcado

E retorno a sala de ensaio®. O corpo vazio é a busca. Um corpo pronto para o
encontro. A partir das indicacdes de cena de Saulo Almeida, comecamos a trabalhar aspectos
da memodria e do simbdlico, que remetiam aos meus encontros com o Santo. Nesse momento
exploro meu processo de aprofundamento no trabalho de Hijikata, e fico em um canto de um
espaco. Observo e sinto 0 espaco, e meu corpo se move buscando a danca e postura que
melhor corresponda a esse espago. S&o incorporadas as sensacdes dadas pelo espago, e na
mescla, meu corpo da ao proprio espaco outras caracteristicas, formando um novo lugar, com

seu comprimento, largura e profundidade - seja ele espagoso ou lotado, claro ou escuro,

60 Essa é a introducdo para a Cena 6 do Espetaculo Sebastian, feita a partir de um audio-poema durante quarta
etapa do Projeto Sebastian. Essa etapa foi também no Centro de Estudos Corporais do Ator-Bailarino em Belo
Horizonte, junto de Raisa Campos, do violinista e regente Gilmar Iria e do cantor italiano Michele Degan. Foram
musicados trés poemas sobre Sdo Sebastido, material utilizado em cena com o auxilio de Saulo Almeida. Ao
longo do processo, cerca de um més, foram feitas aulas de canto e expressdo vocal com Raisa Campos.

61 Disponivel em: <http://www.recantodasletras.com.br/artigos/5752640>. Acesso em: 05 junho 2018.

62 Os ensaios dos proximos paragrafos ocorreram no Departamento de Arte Dramatica, junto do diretor Saulo
Almeida.
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quente ou frio -, fluxo de ar, textura de parede. Fico mais longe do canto da sala e repito a
sequéncia anterior até um novo movimento e postura serem encontrados. Mudo meu lugar
pela terceira vez e, repetindo as sequéncias, comparo 0s movimentos e posturas obtidos nos
trés lugares. Sinto como eles se ligam a todo o espaco e sdo influenciados pela mudanca de
local. Minha voz é ampliada em alguns deles, transforma-se em imagem corporificada.
Desenvolvo uma seqliéncia de movimentos passando do primeiro e chegando até o segundo e
terceiro lugares, me atentando a transicdo de um para outro. E a apartir dessa imersdo que o

corpo se funde. E essa fus&o®® do corpo com o espago que o torna um espaco especial.

Nés atravessamos o quarto. Eu sou um baleeiro. {um jovem soldado romano
amarrado seminu a uma arvore}. Vocé esta estlpida. Eu sou covarde. Senhora, sua
assinatura ndo confere. N6s demorariamos a vida. Empurrariamos dezenas de
carrinhos de supermercado nos estacionamentos. Eu sou uma caricatura. Sou
mentiroso. Vocé é a &rvore que tomba na tempestade. Eu sou um inseto carnivoro.
Vocé é um passaro ferido. Perfeitamente doces.5

Fico com os pés paralelos. Relaxo as articulagbes do joelho e as dobro um pouco.
Comeco a caminhar nesse espaco especial. Imagino uma linha pendurada do teto para o topo
da minha cabega, puxando delicadamente para cima. Imagino outras linhas anexadas ao meu
queixo, orelhas, ombros, varias se¢es da coluna vertebral, cotovelos, pulsos, maos, pélvis,
joelhos, tornozelos e pés. Sinto 0 meu corpo flutuando. Enquanto isso, sinto como se outra
forca estivesse puxando o corpo e afundando-o em direcdo ao chdo. Os dois sentimentos séo
mantidos em equilibrio. Meus olhos ja ndo funcionam como 6rgéos humanos. Eles sdo como
bolas de vidro transparente, refletindo o mundo externo, sem qualquer inten¢do de procurar
imagens. Meu corpo é dividido em milhares de pecas. Um pedaco depois do outro desliza
gradualmente em direcdo a frente, tras, direita e esquerda, preenchando a sala. Cada peca tem
linhas conectando-a com a outras pe¢as. Comeco a andar. Uma linha me puxa pelo meu peito.
Meu corpo se move como se mudando de uma peca para outra. Outra linha puxa meu braco
em outra direcdo, e em outra, e em outra, com muita forca. Outra me guia, me girando. Partes
diferentes do meu corpo sdo puxadas, ou seja, estdo liderando 0 movimento. A parte puxada

do meu corpo é chamada de olho. Andar com os meus olhos é permitir que 0 meu corpo seja

63 Esse exercicio de Hijikata chama-se Fusdo com o Espaco, sendo descrito por Liao (1996, p. 23 e 24) e
estudado por mim no Nebulla Movement - meu grupo de pesquisa em danca atual. Utilizo sempre antes de
comecar outras préticas.

% Trecho do o material poético textual utilizado no Espetaculo Sebastian, presente no roteiro numerado de cenas
do APENDICE B deste trabalho. Esse é o texto da Cena 13, e indica momento do espetaculo em que aparecem
os trabalhos do préximo paragrafo.
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conduzido por diferentes partes. Experimento colocar o olho na testa, andando para frente.
Mudo a posi¢do do olho para os calcanhares, andando para tras. Mudo a posi¢éo do olho para
a parte de tras dos joelhos. Aprendi durante meu trabalho que o centro do corpo é movel, e
que cada centro ou parte € como um olho metaforico que pode ser direcionado para qualquer
parte do corpo. Quando os olhos levam o movimento pelo espaco e através dos objetos
circundantes, hd uma sensagdo de transformacdo tanto dos objetos quanto do espago. As
partes do meu corpo tornam-se cada vez mais sensiveis, como se nelas existissem
membrananas tateis sensiveis a luz, ao volume, ao peso. Meu corpo é repleto de olhos®.

Em outro ensaio, repetindo os dois ultimos exercicios acima descritos, fico com os pés
paralelos e os joelhos levemente flexionados. Caminhando para frente, sinto como se
houvesse insetos®® saindo da mata e se rastejando na superficie de meu corpo, em minha pela,
e dentro do corpo, em minhas visceras e fluidos. Recordo-me de Carla Normagna, que, em
suas aulas, sempre dizia que dangamos também com nossas visceras. O primeiro inseto rasteja
da méo esquerda para o ombro esquerdo. O segundo inseto rasteja da orelha direita e desce
pela coluna vertebral até a pélvis. O terceiro inseto rasteja do pé esquerdo para a pélvis. O
quarto inseto rasteja da orelha direita e desce pelo térax até o abdémen. O quinto inseto
rasteja de qualquer lugar de dentro do corpo, movendo os musculos do percurso um a um.
Decido todos 0s percursos e sinto mais insetos se arrastando por todas as partes, agora
mordendo meu corpo, especialmente as partes fracas do corpo, como as laterais, as palmas das
méos, as articulacdes, as orelhas, os olhos e os cabelos. O corpo inteiro coca, sinto um
desconforto que ndo me deixa ficar parado. Os insetos mordem e rastejam da superficie da
pele até o fundo do corpo. Gradualmente, todas as camadas do meu corpo sdo inteiramente
comidas, restando apenas meu esqueleto. Os insetos saem do meu corpo vazio e preenchem
todo o espaco, sendo comidos por outros tipos de insetos. Ndo ha mais interior e nem exterior,
e meu corpo se transforma aos poucos.

Segundo Bradley (2017), o esvaziamento / quietude é também o segundo pilar do

processo de criagio do Butoh de Akaji Maro®’ - conhecido como Método de Maro -, que é o

8 A Cena 13 do Espetaculo Sebastian inteira foi feita a partir do trabalho desse paragrafo, assim como partes da
Cena 6. Esse exercicio de Kazuo Ohno chama-se Andando com os olhos, e foi descrito por Liao (1996, p. 7) em
sua pesquisa e estudado por mim no meu grupo de pesquisa Nebulla Movement. Depois o utilizei junto de Saulo
Almeida em uma proposta de improvisagdo em que me foi me perguntado: Qual é sua relacdo com seus
inimigos?

% Um dos exercicios de Hijikata, que conheci através da pesquisa de Liao (1996, p. 8) e através da pesquisa de
Adam Koen. Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=5WIUi-hIwQU&t=312s>. Acesso em: 04
junho 2018. A danca resultante dessa pesquisa revela, aos poucos, a metamorfose do meu corpo no corpo de uma
ave monstruosa. Esse trabalho aparece na Cena 6 de Sebastian, mesclado a referéncias a Ox0ssi, que serdo em
breve descritas. Utilizei esse exercicio a partir de um pedido de criacdo de cena que fiz a Saulo Almeida.

67 Dancarino de Butoh Fundador da Dairakudakan.



https://www.youtube.com/watch?v=5WlUi-hIwQU&t=312s

65

primeiro de trés pilares: o primeiro chama-se Teburi / Miburi (Movimento sem prop6sito), o
segundo lgata (Modelamento) e o terceiro o Chitai (Espago-Corpo). No lgata inicial, o
primeiro molde / recipiente / casca é o espago de agora, 0 vazio e 0 ma. Externamente, é um
estado congelado mantido pelo maior tempo possivel até que algo saia da escuriddo para
habitar o corpo.

Teburi, de cordo com a explicagdo de Maro em Bradley (idem), é o gesto cotidiano.
Miburi®®, por outro lado, é uma fenda em Teburi, expondo o inconsciente - geralmente o
corpo performado ou produzido nos sonhos, transe, contato com antepassados ou estados
alterados de consciéncia. Geralmente essas aberturas ocorrem em acidentes-incidentes ou

experiéncias inesperadas de choque:

Outra analogia que ele (Maro) emprega é o momento de choque ou de surpresa
experiéncia logo apos algo inesperado acontecer. A titulo de exemplo, Maro cita o
riso de surpresa de um monge budista zen quando assiste a lua cheia de repente
desaparecer atrds de uma nuvem, ou 0 suspiro animado de um bebé quando ele
testemunha um pauzinho rolante pela primeira vez. Em vez de tentar fazer
instantaneamente o significado do evento, como adultos tendem a fazer, Maro
incentiva a suspensdo deste momento em um estado de "ndo significado" com a
inocéncia de um bebé ou monge zen. Nesse sentido, ele parece estar se referindo ao
conceito tradicional japonés de mushin® ou "néo mente". (BRADLEY, 2017, p. 89,
traducdo minha).

Essencialmente, Akaji Maro comega com movimentos cotidianos, e depois que eles se
dissolvem, trabalha em suas fendas. O pequeno momento em branco/rachadura na vida diaria
é a porta para 0 Miburi, que esta latente em outra linha paralela. E preciso abrir a porta, entrar
em um lugar totalmente preto e branco, coletar o gesto e o receber em nosso corpo.

Experimentei’® gestos cotidianos a partir do pedido de trabalho em acdes cotidianas, que o

diretor Saulo Almeida fez. Exercitei-me, brinquei, toquei partes de meu corpo.

Eu sou uma iguana. Um pedaco incompleto de uma tapecaria renascentista. Eu sou
a pesca fresca. Uma mulher correndo milhas nas ruas de Tokyo. {Somos incéndios
inexplicaveis ao palacio de um império politeista} "

% Ana Medeiros, discipula de Yoshito Ohno, diz em suas aulas, de forma similar, que o Miburi é o corpo
cotidiano e o Teburi o corpo poético.

69 O Butoh é muito proximo dos preceitos do Zen-Budismo, de onde tira muitos de seus conceitos. Suzuki
Daisetz (1959, p. 111), que afirma que mushin (%.») é um dos conceitos mais importantes do Zen Budismo,
explicaque "uma ndo-mente ndo guarda nada" e equivale a uma profunda inocéncia quando genuinamente
alcancada.

70 A experimentagdo foi feita no Departamento de Arte Dramatica. As a¢des cotidianas, ap6s contato com suas
fendas, transformaram-se no corpo poético de partes da Cena 9 do espetaculo.

"I Trechos da Cena 9 do Espetaculo Sebastian.
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Depois encontrei, pouco a pouco, fendas nessas acoes, e deixei que as ressonancias
dessas fendas fossem estendidas no espaco-tempo, corpo do sonho.

Ja lgata (Molde ou modelamento) é o segundo conceito ou pilar no metodo de Maro.
Com esse nome ele quer chamar uma forma congelada ou uma postura arquetipica
compartilhada por todos seres humanos - que séo para ele divididos nas cinco categorias de
tempo/idade, ambiente/clima, doenca/incapacidade, trabalho/empregos e emoc6es. Conforme
indica Lynne Bradley (idem), Maro parece basear-se em experiéncias corporais herdadas de
ancestrais e de imagens compartilhadas que estao presentes no inconsciente coletivo. O Igata
(molde) criado apds o acidente-incidente € a experiéncia de esvaziamento ou de profundo
esquecimento, o que faz com que o performer habite o espaco em branco, antes permeado
pelas cinco categorias de Maro acima citadas. Com o molde, é mais facil ao artista que
permaneca na fenda-rachadura consciente-inconsciente. Quando algo sai da escuriddo’ para
habitar o corpo, novamente a logica binaria ndo se aplica mais e fora-dentro sdo 0 mesmo.
Maro afirma que o corpo deve tornar-se “possuido por algo ou alguém” (MARO apud
BRADLEY, 2017, p. 89). Esta possessdo, para Lynn Bradley (2017), facilita uma
“transformacio do eu”, ja que varios’® lgatas (moldes) sdo adotados pelo ator-dancarino.

Por fim, Chitai (Espago-Corpo) é o terceiro componente do método de Maro, fase que

envolve tornar o corpo aberto e poroso, de forma a ser o proprio espago. E novamente o ma.

Desta forma, o corpo do dancarino/ator € "possuido” e "movido" pelo que quer que
esteja entrando ou cercando (varios materiais, animais e elementos sdo imagens
usadas com frequiéncia). No treinamento, Maro facilita uma jornada de imagem para
realizar chiitai, onde o contetido do corpo (sangue, 0ssos, 6rgaos) sai através dos
poros da pele e os orificios para o exterior fazendo o espago ao redor o corpo denso
e cheio, e o interior oco e vazio. (BRADLEY, 2017, p. 91, traducdo minha).

E estando poroso, o corpo pode “ser movido”. Essa no¢do extremamente complexa de

“ser movido” ou “ser possuido” parece contrapor-se a nogao de “mover-se”, € aparece nas

falas de muitos dancarinos do Butoh:

Néo esta relacionado a coreografia, no sentido de dancar 0s passos que outra pessoa
coreografou. Nem é a ideia de "estar perdido" na danca, ou esquecer 0 eu como um
estd preso no ritmo e no fluxo do movimento. Pelo contrario, uma vez que um
estado de completa passividade é alcancado (um objetivo - de acordo com Hijikata),

72 Ha um black-out na Cena 14 do espetaculo, seguido por partes em que utilizo o método de Maro para
responder a pergunta do diretor Saulo Almeida: O que vocé esconde? Do que vocé se esconde?

3 Saulo, como Maro em exercicios de seu método, chama atencdo as multiplas camadas que cada parte do
trabalho ou movimento pode conter, ja que hd uma justaposi¢cdo de estimulos, que nos permitem associar
simultaneamente o erotico, o sofrimento, a ironia, a risada, o choro.
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0 corpo é dancado, movido e dirigido por imagens e forcas aparentemente além do
préprio controle. (SMITH, 2013, p. 12, tradu¢éo minha).

Explica o préprio Hijikata:

O sentimento em algum lugar dentro do seu corpo que o seu brago ndo é realmente o
seu braco esconde um segredo importante. As raizes do butoh estdo escondidas Ia.
(HIJIKATA apud SMITH, 2013, p. 12).

Ap0s 0 esvaziamento que busquei no exercicio dos Insetos, e melhor explicado através
do método de Maro e na compreensdo de ser dancado por imagens e forgas, retorno ao corpo
pronto para o encontro, que para Liao (LIAO, 2016, p. 88 e 89), segundo trabalho de Hijikata
e Ohno, “é entendido como sendo feito através do corpo vazio interagindo com estimulos,
movimentos e memdarias”.

Segundo Liao (2016), o mestre zen Shenxiu diz que 0 encontro pode ocorrer com
um espelho limpo, ja que quando realmente vemos ou escutamos, pode ser como se nds nos
esquecéssemos de que existimos. Depois, 0 pesquisador afirma que um processo de
transformacdo ocorre no corpo dancante imediatamente ap6s o processo de encontro. O
encontro é permitido pelo corpo vazio. O pesquisador cita dois estagios presentes no processo
de transformacéo corporal da maioria dos artistas de Butoh: primeiro o corpo se funde com o
ambiente para gerar um espaco especial, e segundo o corpo torna-se gradualmente qualquer
das imagens que habitam aquele espaco. Um exemplo desse processo se deu em torno de
1972, em um trabalho curto de danca que comecou com Hijikata sentado no chdo, olhando
para 0 espaco - este foi o seu encontro com o meio ambiente. Com seus olhos gradualmente
focados em todo o espaco, seu corpo imdvel mudou para uma posicdo de pé, de onde ele
transformou seu corpo em muitos tipos diferentes de imagens que habitaram esse espaco,
como sua mae, sua irma, bichos-da-seda, dentre outras imagens tiradas da sua infancia. De
acordo com Liao (2006), antes da sequéncia de transformacéo corporal de Hijikata, seu olhar
mudou de um foco interno para toda a area de atuacdo, e essa mudanca de foco é o primeiro
estagio da transformacao - fusdo com o ambiente para gerar um espaco especial. Esse era o
processo de esvaziamento, encontro e transformacdo buscado por Hijikata, cujo ensinamento,
colocado em forma de teoria e pratica de danca por dancarinos de Butoh, utilizei na

metamorfose do meu COrpo no corpo de uma ave monstruosa.

CAPITULO VI - O PASSARO DA MORTE
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O péssaro da morte, assim chamado por Benjamin Abras. A presenca de um péssaro
foi casualmente concebida em outra cena bem antes do meu encontro com Benjamin, na cena
da mala com o tecido. Sincronicamente havia a idéia inicial de um boneco de um péassaro
negro junto a uma goteira, enquanto eu me vestia com o veu do santo. A idéia do passaro
acabou sendo substituida por um corpo humano desenhado pelo artista visual Michel Degas,
projetado logo no inicio do espetaculo com efeito de distor¢édo e perda da nitidez. No final do
processo, 0 desenhista nos apresentou um passaro da morte que havia criado no passado, e
ele se encaixou perfeitamente em todo o espetaculo, e decidimos novamente retirar o desenho
do corpo humano. O corpo do péssaro aparece no inicio do espetaculo, com o mesmo efeito
anterior de distorcdo da imagem e perda/retorno da nitidez, junto do meu corpo que se

encontra deitado executando rolamentos em velocidade lenta.

Figura 32 — Cena 1.
Fonte: Propria.

O passaro retorna em proporcdes maiores em projeces no final da cena do tecido,
criando uma imagem ora aterrorizadora - seu rosto ¢ ampliado e seu bico preenche todo o
espaco de projecdo mesclando-se ao tecido - ora tranquilizante - ja que o zoom nas partes do
animal é tdo grande que seus pés formam troncos de arvores e linhas distorcidas e abstratas

que lembram rochas e outras formas naturais. Dessa forma, o proprio passaro estd em
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transmutagcdo. De uma forma geral, meu objetivo com as imagens que sdo projetadas no

Espetéaculo Sebastian é materializar novamente a transformag&o corporal.

Figura 33 — ProjecGes da Cena 4.
Fonte: Propria.

E continuando a seguir os estados simultaneamente justapostos em meu corpo, antes
de chegar a clareira que me envolveria em festas e prazeres, encontro energia de outra
espécie, a de estar em boa acomodacdo, de sentir o bom aroma do ar nas flores e plantas, de
compreender a mata e 0s animais. E de ouvir atentamente 0s sons e seus ecos, ao assistir
caindo, pedaco a pedaco, a parte j& consumida de frutos, até sentir o Gltimo som que me
permitia saber a hora de parar de admirar as cores e 0s desenhos, apos o qual o longo siléncio
que seguia parecia fazer comecar no corpo astuto e forte a necessidade da caga.

Feito Rei de Queto por Oxum, Ox0ssi é o orixa da caca, das florestas, dos animais, da
fartura, do sustento. Esta nas refeicdes, pois € quem prové o alimento. E a ligeireza, a astdcia,
a sabedoria, a precisdo para capturar a caca. E um orixa de contemplagdo, das artes e das
coisas belas. De acordo com a mitologia dos Orixds de Reginaldo Prandi (2003), Oxossi
aprende com Ogum a arte da caga e mata o passaro das feiticeiras, uma ave monstruosa e

aterrorizadora de grandes asas que ameagava o transcorrer das comemoragdes de colheita.
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Para Benjamin Abras, S&o Sebastido também exterminou o passaro da morte, ao ndo
renunciar a si mesmo, além de ser também um guerreiro.
No Brasil, Oxdssi € sincretizado com S&o Sebastido no Rio de Janeiro, Sdo Paulo e

nos demais estados da regido centro-sul:

Dia 20 de janeiro os terreiros de Umbanda homenageiam o santo padroeiro da
cidade do Rio de Janeiro, Sdo Sebastido, assim como o seu similar no sincretismo
afro-brasileiro, Oxossi, que na Umbanda é o Rei das Matas, Sultdo das Matas,
caboclo das Matas, etc., e considerado chefe de uma linha ou falange constituida de
caboclos com vérias denominagdes. (SALLES, 1991, 36).

Retorno ao processo’ de criagdo junto de Benjamin Abras™ para estudar em meu
corpo o orixd Oxo6ssi, para pensar junto a Abras as possiveis conexdes entre o Orixa e 0
Santo. Verificando todos os tensionamentos culturais possiveis, refletimos sobre as didporas
negras e os violentos processos que levaram ao sincretismo religioso. Através da Danca dos
Orixas, da capoeira e de pesquisa pratica e teodrica a respeito da cultura afro-brasileira,
possiveis aproximacbes entre os dois foram mapeadas, ndo sem antes localizar
prioritariamente suas distancias abissais. Por conta de toda violéncia colonial racista e
cissexista, optamos, eu e o diretor Saulo Almeida, por ndo reforcar as associa¢fes advindas do
sincretismo, ja que sdo tensionamentos que escapam nossas possibilidades tedrias, técnicas e
nossas experiéncias. Meus estudos com Benjamin Abras foram abarcados entdo,
majoritariamente, pelo Projeto Sebastian, e influenciaram em partes a criacdo do Espetéculo
Sebastian, em termos de preparacdo corporal e conhecimentos culturais. Abordarei algumas
das préaticas estudadas por nos.

Para introducdo a criacdo de movimentos, comecamos trabalhando alguns
fundamentos basicos da Capoeira. O primeiro € a Ginga, movimento principal do jogo que
envolve transferéncia de peso e segundo Hélio Campos (idem), serve na preparagdo dos

golpes de ataque de defesa, permitindo esquivas e molejos e ajudando no reflexo. Os outros

74 Foram feitas aulas durante dois meses de 2017 com Benjamin Abras, com o objetivo inicial de fazer uma cena
para o espetaculo Sebastian. Durante a criagdo decidimos gravar uma video-performance com o material cénico
desenvolvido nessa etapa. O video sera ainda feito, mas imagens, corporeidade, histdria e energia estudadas na
pesquisa ja apareceram um pouco na construcao do espetaculo apresentado no final de 2017.

75 E ator, bailarino, diretor de danca e teatro, poeta, ensaista, dramaturgo, artista visual, cantor e compositor.
Como um artista intermidias, ele se vale da constante hibridacdo de linguagens no desenvolvimento de suas
pesquisas na ritualizagdo do instante para a construgdo da presenca na danga contemporanea. Vem construindo
seu trabalho através das técnicas advindas das tradi¢Ges afro brasileiras, desenvolvendo desdobramentos na arte
contemporanea, desconstruindo o pensamento que folcloriza a cultura africana no Brasil, provocando reflexdes a
partir da filosofia que sustenta a base técnica das tradi¢fes nas relagdes performativas e na criacdo de uma
dramaturgia da performance. E um dos maiores pesquisadores de Dancas Afro-Brasileiras do Brasil. Tem
pesquisa recente em Afro-Butoh.
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sdo a Cocorinha, posicao de cocoras com protecdo de rosto, 0 Rolé e a Negativa, que segundo
Campos (idem) auxiliam na flexibilidade, agilidade e reflexo. Benjamin Abras sempre
chamava atencdo a importancia das dobras das articulacbes dos joelhos e da
contralateralidade, que possuem nas Dangas Afro-Brasileiras papel fundamental.

Depois estudamos a Meia-Lua de Frente, um movimento de ataque caracterizado pelo
langamento da perna por sobre o oponente, num um giro de fora para dentro; e a Queixada,
um movimento de ataque caracterizado pelo lancamento da perna por sobre 0 oponente, num
giro de dentro para fora. Depois combinavamos todos eles em sequéncias em dupla. A
primeira sequéncia: Eu - ataco: Meia-Lua de Frente com a perna direita, Meia-Lua de Frente
com a perna esquerda. Benjamin Abras - defende com Cocorinha, esquerda e direita.
Trocamos; A segunda sequéncia: Eu - ataco: Queixada com a perna direita, Queixada com a
perna esquerda. Benjamin Abras - defende com Cocorinha, direita e esquerda, e contra-ataca
com Meia-Lua de Frente, perna direita. Eu - defendo com Negativa, perna direita.

De acordo com Hélio Campos (idem), a capoeira € um excelente meio para adquirir e
desenvolver o alongamento, a flexibilidade, a forca, a agilidade, a velocidade e o equilibrio. A
flexibilidade, a elasticidade muscular e a mobilidade articular podem ser adquiridas através
dos golpes, esquivas, golpes e contragolpes. Ja a forca rapida (poténcia) é empregada nos
golpes de ataque e contra ataque, saltos e esquivas. Durante o jogo, a agilidade é necessaria
para se defender, atacar, esquivar, fintar e até gingar. O autor a define como “a qualidade de
mudar rapida e efetivamente a direcdo de um movimento executado com destreza e
velocidade” (2011, p. 113). A velocidade de reacdo ¢ usada nos golpes, esquivas, ataques e
defesas, ja que a rapidez dos golpes exige reacdo veloz e reflexo. Ja o equilibrio dindmico e
estatico, ja citados anteriormente, sdo utilizados em saltos e golpes, por exemplo.

Utilizando todos os principios aprendidos no treinamento em capoeira, COmeco a criar
movimentos utilizando como base a ac¢do de cacar, a mais importante em Oxdssi. A acdo de
caca, na busca infindavel por algo, aparece na caminhada inicial j& citada acima, no corpo do
guerreiro™® e em alguns outros momentos’’ nos quais sdo utilizados movimentos rapidos e
precisos.

Depois, de forma a evidenciar os aspectos fisicos vigorosos do Orixa, trabalhei com

Benjamin Abras a danca de Oxossi na Danga dos Orixas e diversos outros exercicios de

6.0 corpo do guerreiro é performado na Cena 7 do Espetaculo Sebastian, uma autoapresentacdo em que cada
nome revelado como meu é recebido por mim como uma flechada - remetendo ao (auto) flagelo, a Sdo Sebastido
e suas outras correspondéncias mitoldgicas e a incorporacdo distanciada da punicdo corporal provocada pelo
outro em atos de violéncia;

7 Na Cena 15 de Sebastian, a cena do Sacrificio, e na Cena 10 de Sebastian, 0 movimento arma e lanca, por
exemplo.
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ritmica utilizando estruturas de movimentos dos Caboclos e de outros Orixas. Ao perguntar a
Abras como eu poderia utilizar esse aprendizado, visto que ndo desejava dangar a Danca dos
Orixas em cena, principalmente por ser danca religiosa, ele me respondeu que a danca pode
artisticamente ser praticada por qualquer ator ou dancarino, de forma bem semelhante ao que

nos diz mestre Augusto Omulu’®:

Para mim ha uma diferenca muito grande. Eu vivi muito tempo dentro do candomblé
e 0 respeito muito como religido. Depois que eu comecei a viver uma dimensao
artistica, comecei a estudar a danca, a viver artisticamente trabalhando sobre base
folcldrica. O que eu trabalho dentro da minha arte séo os simbolos dos Orixas, ndo o
candomblé. O candomblé é uma religido e ndo deve ser misturada com outra
referéncia qualquer. Eu trabalho os simbolos como informagdo de uma cultura que
tem uma raiz afro-brasileira. Trabalho os simbolos dos Orixas comum trabalho de
energia, de forca e como informacdo, acerca da grande relacdo que os Orixas tem
com a natureza com o dia a dia (cotidiano) de cada um de nds. (OMOLU apud
JUNIOR, 2011, p. 19).

Benjamin salientou também que nenhum movimento da Danca dos Orixas é aleatdrio,
ja que faz reféncia a acbes e qualidades do Orixa, nesse caso Oxossi. Ou seja, ha nos
movimentos uma nocao de forma corporal, acbes, aderecos e outros detalhes que compdem
uma dramaturgia. Nesse caso caso, um corpo vigoroso portador de Ofa’™ e lrukeré®, pronto
para a caca na floresta e para montar um cavalo. Por isso, quase todos 0s movimentos tem um
nome e exigem preparacao especifica em sua execucdo. As intervencdes de Benjamin eram no
sentido de aflorar a intencdo ou a energia do Orix4, que deveria estar presente em todos 0s
movimentos, ou seja, ndo bastava memorizar as sequéncias coreogréficas. Todas as aulas
eram feitas com acompanhamento de percussdo e musica afro, ja que a ritmica tem papel

fundamental nas dancas afro-brasileiras.

8 Augusto OmolU (1962-2013) nasceu em Salvador (BA) e foi um importante artista/pesquisador sobre a danca
dos orixas. Foi coredgrafo, ator/dancarino e integrante do grupo dinamarqués Odin Teatret, dirigido por Eugenio
Barba. Em Salvador, teve uma longa trajetéria, foi professor na Escola de Danga da FUNCEB (Fundacéo
Cultural do Estado da Bahia), marcou a histéria do Balé do TCA (Teatro Castro Alves), foi coordenador artistico
do Projeto Axé e fundou a Instituicdo Social 1AO (11& Augusto Omold). Teve como referéncias, no inicio de sua
carreira, Mestre King — um dos precursores da danca afro e Emilia Biancardi. A trajetéria artistica de Augusto
Omold ultrapassou as fronteiras do Brasil e com sua pesquisa que intitulava de Dramaturgia da Danca dos Orixas
fez diversos semindrios, oficinas e espetaculos, reunindo artistas-participantes de diferentes lugares do
mundo. Disponivel em:
<http://www.revistas.udesc.br/index.php/urdimento/article/view/1414573101242015237>. Acesso em: 7 junho
2018.

" Segundo Prandi (1991, p. 128) Oxdssi “Danga segurando o 0fa, um adereco em forma de arco e fecha.”.
Segundo Sandes (2010, p. 46 e 47) o Ofa ¢é atributo sagrado dos orixas cagadores “Espécie de arco e flecha
unidos em dois pontos confeccionados em metal. Artefato conhecido também como Damaté.” Sendo o de Oxdssi
em “ferro ou metal prateado”.

80 Segundo Sandes (2010, p. 46) o Irukeré é atributo sagrado dos orixas Oxéssi e Logun Edé “Cetro, espécie de
chibata cerimonial e espanador, feito com rabo de boi ou vaca, com cabo de madeira, 0sso ou metal, prateado
para Oxossi e dourado para Logun Edé.”.
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Comecéavamos as aulas sempre por alongamentos em conjunto com exercicios de forca
e ritmo. Primeiro mobilizavamos com movimentos circulares e isolados: cabeca, coluna,
pernas, bracos, maos, pés, quadril e ombros. Depois, experimentavamos diversos modos de
execucdo para cada uma das partes isoladamente, como percutido, langcado, conduzido ou
ondulante. Em seguida, combindvamos as partes isoladas duas a duas. Apenas estudamos
movimentos no centro ou em diagonais, ndo utilizando espelhos. Depois compreendi que a
primeira parte da aula era uma das mais importantes na preparacdo da musculatura, ja que 0s
movimentos e sequéncias seriam repetidos diversas vezes até serem incorporados. A principal
dificuldade eram os ombros e escapulas, que foram as partes do corpo mais utilizadas.
Também treindvamos a flexibilidade da coluna, a flexdo dos joelhos e 0s pés e palcanhares,
que deveriam estar plantados no chdo ao maximo, mas sempre prontos para saltar.

Depois dos exercicios de preparacdo, aprendi um pouco da Danca dos Caboclos e da
danca do Orixd Ogum, que segundo Benjamin Abras, me auxiliariam no aprendizado da
danca do Orix& Oxossi e também na criacdo de um corpo cénico que incorporasse a energia e
a simbologia do Orixa. As estruturas coreograficas eram ensinadas de forma a evidenciar
aspectos historicos, sociais, culturais, religiosos e corporais, jA& que ndo ha separactes
dicotdmicas na cultura afro-brasileira. Segundo Reginaldo Prandi o culto aos caboclos nasceu
da consciéncia de uma ancestralidade genuinamente brasileira, o indio, e celebrava o espirito

de seus ancestrais em modalidades afro-andio-brasileiras do candomblé :

Simultaneamente, por iniciativa de negros bantos, surgiu na Bahia uma religido
equivalente as dos jejes e nagbs, conhecida pelos nomes de candomblé angola e
candomblé congo. A modalidade banta lembra muito mais uma transposicao para as
linguas e ritmos bantos das religides sudanesas do que propriamente cultos bantos da
Africa Meridional, tanto em relagio ao panteo de divindades e seus mitos como no
que respeita as cerimonias e aos procedimentos iniciaticos, mas tem caracteristicas
que fizeram dela uma contribuicéo essencial na formacdo do quadro religioso afro-
brasileiro: o culto ao caboclo.®

Com a diversidade da tessitura nacional da cultura afro-brasileira, brasileiros de todos

os lugares foram introduzidos a religido, o que deu lugar a incorporacdo de tipos sociais

8 Disponivel em: <http://web.fflch.usp.br/sociologia/prandi/dancacab.htm>. Acesso em: 07 junho 2018.
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regionais importantes. As principais trabalhadas por nds foram as dangas do caboclo indio® e
do boiadeiro®®, dessa forma explicados por Prandi:

Em todos os lugares onde se constituiu o culto ao caboclo, alguns tipos sociais
regionais importantes foram incorporados. Foi assim que surgiu, por exemplo, para
compor com o tradicional e destemido indio da terra e com o sabio e paciente
escravo preto-velho, o caboclo boiadeiro. O boiadeiro é a representacdo mitica do
sertanejo nordestino, o mestico valente do sertdo. E o bravo homem acostumado a
lidar com o gado e enfrentar as agruras da seca, simbolo de resisténcia e
determinagéo.®*

Ja para a Danca de Ogum®, Benjamin Abras me introduziu as caracteristicas do Orixa

- também guerreiro -, conforme descritas por Prandi:

E o deus do ferro, da guerra e da tecnologia. Patrono dos ferreiros, engenheiros e
militares. Seu dia é terca feira, veste azul escuro, verde, vermelho e amarelo. (...)
Danca com espada e enrrola-se em marid (folha nova do dendezeiro desfiada).
Sincretizado com Santo Antbénio e Sdo Jorge, é saudado com o grito Ogunhé
Patacori! (PRANDI, 1991, p. 127 e 128)

Ogum, aparecendo nos mitos registrados por Prandi (2003) ora como irm&o ora como
pai de Oxossi, corta cabegcas com sua espada, € € esse um dos seus movimentos mais
importantes, executados em diagonais de forma a cortar o ar com 0s bracos.

Meu braco esquerdo vira a propria espada e fica reto e rigido, com dedos juntos e
alongados, e o direito é o que vai ao alto, antebraco flexionado aproximadamente a noventa
graus do braco. O direito fica posicionado de forma manter espago entre ele e peito e nunca de
forma a tampar os olhos. Depois o direito fica reto e o esquerdo vai ao alto. Os cortes sdo
feitos com precisdo, e os joelhos sdo flexionados para auxiliarem nos deslocamentos. A danca
envolve muitas oposicdes frente e tras e lado e outro, além de haver alguns movimentos de
recuo proposital com intuito de buscar inimigos, aceleracdo do passo ou corrida e giro sobre 0
proprio corpo. Meus olhos além de buscar inimigos, acompanham os golpes da espada e a

posicao de altura do escudo em relagéo ao corpo, para proteger o corpo de ataques de outras

82 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=d8Gly-DR3Xc&feature=youtu.be> e
<https://youtu.be/lrv3dMNu018>. Acesso em: 07 junho 2018.

83 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=xafEEqyNXns>,
<https://www.youtube.com/watch?v=pAqt73XkAKc&feature=youtu.be> e

<https://www.youtube.com/watch?v=vKmE1TQeMyw&feature=youtu.be>. Acesso em: 07 junho 2018.

8 Disponivel em: <http://web.fflch.usp.br/sociologia/prandi/dancacab.htm>. Acesso em: 07 junho 2018.

8 Pode ser visto um exemplo de criagdo nos videos da técnica da coredgrafa Rosangela Silvestre. Disponivel
em: <https://www.youtube.com/watch?v=YQIBmb5iuQel> e
<https://www.youtube.com/watch?v=wZjJOSivPoM>. Acesso em: 07 junho 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=d8GIy-DR3Xc&feature=youtu.be
https://youtu.be/lrv3dMNu018
https://www.youtube.com/watch?v=xafEEqyNXns
https://www.youtube.com/watch?v=pAqt73XkAKc&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=vKmE1TQeMyw&feature=youtu.be
http://web.fflch.usp.br/sociologia/prandi/dancacab.htm
https://www.youtube.com/watch?v=YQIBm5iuQeI
https://www.youtube.com/watch?v=wZjJOSivPoM
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espadas. O ritmo que utilizamos é o arredum, ja que 0os movimentos da danga do Orixa sdo
répidos e fortes.

Em seguida, comecamos a estudar a Danca de Ox6ssi®®, depois de ter contato com os
Pontos de Oxdssi®’ e com o documentario A filha de Sdo Sebastido®, de um conjunto de
idealizadores de Minas Gerais, ambos indicados por Abras. A Danga de Ox6ssi envolve muita
flexdo de joelhos, principalmente nos momentos em que o Orixa troteia montado em cavalo.

Seguro ora as rédeas do cavalo - nesse momento meus bracos ficam bem flexionados e
apresentam balanco conforme movimentacdo - ora arco e flecha - para esse movimento meu
dedo indicador esquerdo fica em sua posigdo usual, meu polegar esquerdo da mesma méo se
abre a noventa graus dele, formando a letra “L” e meu polegar direito/mao direita o segura.
Benjamin orientou que seria melhor usar a mao inteira para segurar o pelegar, para que nao
escapasse. O arco e flecha requer uma sustencdo de ombros e escapulas, ja que os cotovelos
estdo levemente abertos e os bracos sdo flexionados e estendidos o tempo todo e em varias
diregBes - inclusive a ponta da flecha/a ponta do indicador pode indicar 0 movimento da
flecha sendo atirada ou pode desenhar circulos pelo espaco -, ainda mantendo dedo e méo
atados, ndo devendo ser soltos em momento algum enquanto o Orixa estd em posse do
instrumento de caca. Meus olhos sdo muito importantes, ja que a atividade de cagar requer um
jogo de focos de olhar bem especifico em relacdo ao espaco e ao passaro. A danca requer
também forca para manter a coluna dobrada para frente. H4 também alguns saltos com
movimentacdo lateral e liberdade de ajoelhar-se em punho do Of4, para em seguida executar
rolamentos no chao, movimentos que requerem a agilidade prépria de Ox0ssi.

Apos aprendizado das sequéncias, improvisdvamos pelo espaco a fragmentacdo das
estruturas estudadas, trabalhando foco, percepcdo, precisdo, forca, equilibrio e ritmica dos

movimentos. Descobri, através da pesquisa, minha prépria forma de executar os movimentos

8 Podem ser vistos exemplos de criacdo nos videos da coredgrafa Rosangela Silvestre. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=9uBNsOHVHMY > e
<https://www.youtube.com/watch?v=10bglOCqwL A>; e no video de Fabio Batista. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=1z31UDTQyzE>. Acesso em: 07 junho 2018.

87 Podem ser ouvidos no video os Pontos de Caboclo Oxdssi. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=8wXuUUB8018&feature=youtu.be>; os Pontos de Ox6ssi na Umbanda.
Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=dTVdzk2VIQI&feature=youtu.be>; Oxdssi Ketu.
Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=R_bSALywiZk&feature=youtu.be&list=PL01A7E35A8750B9D2>;
Oxdssi Candomblé Ketu. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=l1itJWJJdn0&feature=youtu.be&list=PLO1A7E35A8750B9D2>. Acesso
em: 07 junho 2018.

8 Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=6nHORCY -EEE &feature=youtu.be>. Acesso em: 07
junho 2018.



https://www.youtube.com/watch?v=9uBNs0HvHMY
https://www.youtube.com/watch?v=1ObqlOCqwLA
https://www.youtube.com/watch?v=lz31UDTQyzE
https://www.youtube.com/watch?v=8wXuUUB8018&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=dTVdzk2VlQI&feature=youtu.be
https://www.youtube.com/watch?v=R_bSALywiZk&feature=youtu.be&list=PL01A7E35A8750B9D2
https://www.youtube.com/watch?v=lIitJWJJdn0&feature=youtu.be&list=PL01A7E35A8750B9D2
https://www.youtube.com/watch?v=6nHORCY-EEE&feature=youtu.be
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e incorporar as energias. Depois criamos um pequeno rascunho de cena® com todos os

componentes estudados.
CAPITULO VII - SAO SEBASTIAO DE DECROUX

Em meio aos ruidos da mata, nos caminhos® da floresta escura que por mim sio

percorridos e descobertos, ougo novamente minha propria voz®:.

Figura 34 — Cena 6
Fonte: Propria.

8 Em geral, os estudos com Benjamin Abras ecoaram principalmente na Cena 6 do Espetaculo Sebastian, em
gue ¢ projetada pela primeira vez uma imagem de arvore, um dragoeiro - nome que se deve a cor de sua seiva
pastosa de cor vermelha, conhecida como sangue-de-dragdo, que remete ao sangue - cujo tronco cortado parece
sangrar. Essa imagem da lugar a um caminho em uma floresta que parece estar sendo percorrida por mim. As
corporeidades e sons explorados sdao mesclas entre estudos do corpo de Oxdssi e do corpo do Péssaro das
Feiticeiras, o passaro da morte.

% Um video que mostra caminhos de uma floresta aparece nesse momento, na introducdo da Cena 6. E uma
referéncia a historia A busca do Santo Graal, contada por Joseph Campbell (2008, p.27): “Vocé entra na floresta
no ponto mais escuro, onde ndo ha uma trilha. Se existir caminho ou trilha, serd o caminho ou trilha de outra
pessoa; cada ser humano ¢ um fenémeno tnico.”, e finaliza: “A ideia é encontrar o proprio caminho da bem-
aventurancga.”.

%1 Qutro dos materiais produzidos por mim em conjunto com Raisa Campos, com o violinista e regente Gilmar
Iria e com o cantor italiano Michele Degan.
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Figura 35— Cena 6
Fonte: Propria.

E depois a ouco junto a trés® outras vozes. Dessa vez, um canto em cinone com 0
mesmo poema Sao Sebastido, de Orides Fontela, ja anteriormente recitado. Uma &rvore
perfurada sangra. Meu corpo é seiva, coagulo, incisdo. Outra &rvore, alvejada de perfuratrizes
tem seus galhos abertos lentamente em minhas costas. Meu corpo é célula, corte, talho. A
terceira arvore, raizes rompidas, tomba na tempestade. Vocé é a arvore que tomba na

tempestade.®® Meu corpo é tronco, escolta, revolta.

92 As vozes de Raisa Campos, Gilmar Iria e Michele Degan.

% Trecho do o material poético textual utilizado em Sebastian, presente no roteiro numerado de cenas do
APENDICE B deste trabalho. Esse paragrafo indica mais momentos do espetaculo nos quais trabalhamos as
imagens de Arvore.
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Figura 36 — Cena 12.
Fonte: Propria.

O tronco do meu corpo esta equilibrado sobre as pernas. Meus pés estdo firmemente
plantados no chéo, e ndo deixo minhas méos murcharem. Permito que a forca vital flua por
todo o corpo. Ainda que ndo possamos ver uma arvore crescer, podemos detectar que ela
cresceu. Da mesma forma, 0os movimentos sdo como 0 crescimento de uma arvore, ndo
precisam ser sempre vistos, mas a expansdo® sera certamente percebida.

A imagem da arvore toma o meu corpo e o palco. Os videos® utilizados em cena
foram construidos, segundo analise do diretor Saulo Almeida, de modo a dar conta de trés
camadas textuais, sendo elas, referencial, metaforica e simbdlica. A referencial teria como
foco a utilizacdo de elementos que remetessem a narrativa mitica e ao corpo do Santo, a
metafdrica faria relacdo com as transformacgdes que ocorrem em meu corpo, seja em cena
dancando, seja em momentos de encontro com o corpo de Sdo Sebastido, e a camada

simbdlica seria a da imanéncia:

Neste sentido, parece que a nogdo de imanéncia seria o principio para estabelecer a
concepgdo de Deus ou a Natureza como uma forga cega que se resolve em sua
prépria estrutura e em sua propria afirmacdo. A nogdo de imanéncia teria assim por
objeto restituir ao real sua forma como uma atividade necessaria sujeita a leis que
ndo apresentaria nenhum tipo de hierarquia entre seus elementos constitutivos. A
ontologia espinosana seria deste modo o exato reverso da metafisica
aristotélicotomista e para dar conta de sua estrutura bastaria apenas opor a nogéo de
transcendéncia e seus conceitos subsidiarios — hierarquia, participacéo, causa final,
por exemplo — a de imanéncia e as nogdes de poder de existir e lei natural: a
negacdo de um Deus transcendente bastaria para rastrear a orientagdo da moderna
ontologia espinosana, na medida em que essa negacdo permite estreitar a emergéncia
da proépria concepcdo de Deus ou a Natureza como poder de existir e lei natural.
(EZCURDIA, 2008, p. 17 e 18)

E com essa trilha sonora e imagens, recordo-me dos meus estudos em Teatro Fisico
e de um curso de um més de Mimica Corporal Dramética feito em 2015 com Alexandre Brum
Correa® e Bya Braga®” em 2013. Depois, abro um livro dela sobre o0 mesmo tema.

% O ensinamento do corpo crescendo invisivelmente é comum nos aprendizados de Butoh. Aprendi
principalmente em aulas com Ana Medeiros.

% Foram escolhidos por mim, selecionados em conjunto com Saulo Almeida e modificados e melhorados pelo
artista visual e dancarino Jodo Gabriel de Queiroz. Dr. Jodo Carlos Machado teve papel fundamental nos ensaios
de incorporacéo dos videos, sempre auxiliando na busca por um corpo imagético.

% Alexandre teve seu primeiro envolvimento com as artes performativas cantando a capella, o que o incentivou
na realizacdo de uma formagdo lirica e coral, até estrear como 0 adolescente protagonista do longa super 8
Tempo Sem Gloria, de Henrique de Freitas Lima. Graduou-se em 1992 em Interpretacdo Teatral no
DAD/UFRGS. Formou-se com Maria Helena Lopes, Irion Nolasco, Carlos Simioni, Helena Varvaki, Antunes
Filho, Tiche Viana, Thomas Leabhardt, Phillipe Gaulier, Corine Soum e Steven Wasson. Formou-se em Mimica
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O estudo (...) insere-se numa reflexao sobre aquilo que os ingleses chamam de
“physical theater” e que o francés Jacques Lecoq denominou como “théatre du
geste”. O “teatro completo” de Decroux (...) “abre a via de um género teatral fora da
palavra, em que a formacdo poética tem tanta - e quem sabe mais - importancia
quanto a narra¢do” (Yves Marc). (PAVIS, 2013, p.12)

Ao longo das paginas, me deparo novamente com o nome de S&o Sebastido, em
mais um encontro sincronico. Depois examino novamente as imagens de Barakei, de Eikoh
Hosoe (idem). E me atento & dindmica do video de Godard, Je Vous Salue Sarajevo®. Faco
uma ligacdo, e com muita felicidade Alexandre Brum Correa me recebe e aceita me ensinar
uma pequena seqiéncia de movimentos estruturados e fixados pelo artista-pesquisador
Etienne Decroux dentro da técnica de Mimica Corporal Dramatica, configurando S&o
Sebastido.

Apds trés meses de aulas com Alexandre Brum, e utilizando as referéncias de
Gordard e de Hosoe acima citadas, foi gravado um video experimental®® com o artista
audiovisual Filipe Rossato!?. As imagens foram feitas nos jardins e no interior da Igreja
Matriz de Sdo Sebastido Martir na cidade de Venancio Aires no Rio Grande do Sul - Brasil.
Transformando imagens estaticas em imagens em movimento através do uso de close-ups,
estudamos a interacdo da camera com a Arquitetura do Corpo Pensante e a gramatica gestual
na sequéncia de S&o Sebastido, partindo da dimensdo simbdlica das repeticbes que

evidenciam violéncia.

Corporal Dramética em Londres, tendo permanecido treinando e aprimorando seus conhecimentos sobre a
técnica de Decroux por sete anos, trabalhando com seus professores no Teatre L Ange Fou.

% Atriz e diretora cénica. Professora e pesquisadora, area de Atuacdo (Interpretacdo) e Improvisacdo
performativa na Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG) desde 1993, com atividades no Curso Técnico
de Formac&o de Atores-Teatro Universitario/EBAP (até 1998), no Curso de Graduagdo em Teatro (desde 1999) e
no Programa de Pds-Graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes da UFMG, linha de pesquisa Artes da cena.
Doutora em Artes Cénicas pela UNIRIO-RJ com estdgio doutoral no Instituto de Teatro, Barcelona/ES e
pesquisa pratica na Escola MOVEO/Barcelona-ES de Mimica Corporal Dramatica. Lider do Grupo de pesquisa
“LAPA-Laboratério de Pesquisa em Atuagdo/UFMG”, CNPq. Integrou comité cientifico e editorial da
ABRACE-Associacdo Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduacdo em Artes Cénicas, tendo participado de sua
diretoria na gestio 2013-2014 e coordenado o GT Territdrios e Fronteiras (2008-2012). Autora de livro: “Etienne
Decroux e a artesania de ator. Caminhadas para a soberania” (Ed. UFMG). Disponivel em:
<http://cenauniversitaria.com/2017/convidado/bya-braga/>. Acesso em: 08 junho 2018.

% Disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=LU7-070KuDg>. Acesso em: 08 junho 2018.

% Disponivel em: <https://vimeo.com/200860597>. Acesso em: 08 junho 2018.

100 Filipe Rossato é Bacharel em Realizagio Audiovisual. Dirigiu e produziu diferentes pecas audiovisuais,
videoartes, intervengdes urbanas e outras pesquisas em imagem em movimento e em sonoridades. Integrou
festivais de cinema (Diadlogo de Cinema, Perturbe, Cine Esquema Novo, AnimaMundi) e diferentes eventos
artisticos (Audiovisual Sem Destino, Horizonte A Venda, Mostra Fifa Go Home). Concorreu ao Agorianos
Destaque em Novas Midias pela instalagdo "Gléria". Também atuou, como ator, em filmes e seriados de
televisdo (Eles vieram e roubaram sua alma, Série Ocidentes) e no teatro (O Sobrado", "Incidente em Antares",
"Puli-Pulad").



http://cenauniversitaria.com/2017/convidado/bya-braga/
https://vimeo.com/200860597
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De acordo com Bya Braga (2013), o treinamento da técnica de Mimica Corporal
Dramética, de alta complexidade, estimula valorizacdo dos modos de transmisséo teatral de
conteddos - principalmente considerando-se a relevancia do trabalho de Decroux no teatro
fisico e na expressividade ao longo do século 20 -, com énfase nos processos de pesquisa
prética e na possibilidade de instigar revisdes, conversacdes e recriagdes.

A investigacdo das Artes Cénicas no trabalho de Decroux é mediada pela
experiéncia do corpo, que dilatado, ndo se reduz a imitar, mas trata a repeticdo e a copia como
recriacdo, buscando o informe. A aquisi¢cdo de habilidades da-se, de acordo com ele, na
seriedade da relacdo com o trabalho, compromisso e sistematizacdo técnica de forma néo
utilitdria. Com a profunda presenca do ser na agdo, no engajamento com o corpo, ha
possibilidade de amadurecimento do pensamento sobre si mesmo, o que pode refletir em
modificagdes nas maneiras com que 0 corpo em ato se comporta A palavra maneira,

importante no vocabulario da técnica, € por ele assim definida:

A maneira de fazer vale mais que fazer. (...) Olhe como o mimo se inclina para
pegar uma flor. E isso que importa, pois isso revela algo que nds nos beneficiamos
em saber e ndo no fato de que uma flor que estava antes no campo agora est4 agora
na lapela. (DECROUX apud BRAGA, 2003, p. 94).

O conhecimento de que hd modos especificos de acdo, auxiliou mais tarde na
compreensdo das diversas qualidades de movimento necessérias para elaboracdo das acdes na
sequéncia de Sdo Sebastido de Decroux e acbes em outros momentos do espetaculo, como por
exemplo em uma sequéncia de movimentos utilizada em uma das cenas, a de se retirar flechas
ou espetos do corpo. A minuncia e a precisao constroem uma composicao sutil, em que cada
detalhe é essencial na busca do que desejamos ao agir. Segundo Decroux (DECROUX apud
BRAGA, 2003, p. 101) “o corpo ¢ a ponta de lanca da ideia em movimento”, e com essa
instigacdo o corpo de Sdo Sebastido foi buscado através da Mimica Corporal. Importante
destacar também que a busca do corpo do Santo, ainda que com estilo mimico nessa primeira

etapa da pesquisa:

se encontra “mais ou menos perto da nogdo de presenga que ndo representa’ e,
portanto, pode sinalizar proximidades com os estudos da performance no campo
presentacdo de um ator, de sua presenca. (CARLSON apud BRAGA, 2005, p. 102).

Na técnica decrouxiana, as categorias de jogo sdo relacionadas as formas de

producéo social e compostas de quatro estilos: Homem de saldo, Homem de esporte, Homem
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de sonho e Estatuaria movel. Ja as Figuras de estilo configuram pequenas sequéncias de acdo
estruturadas e fixadas, geralmente relacionadas a temas, como oferenda, oracéo e caricia. As
figuras podem ser exercicios técnicos para as categorias de jogo, e podem contemplar
distintamente varias maneiras. S&o Sebastido € uma das figuras elaboradas por Decroux.

Durante as aulas com Alexandre Brum, durante trés meses em 2016, foram
abordados os seguintes contetdos da Mimica: gramética gestual, articulagdo do corpo,
contrapesos, caminhadas e deslocamentos no espaco, Ritmo Dinamico, Musicalidade do
Movimento, algumas Figuras de estilo e Estatuaria movel. Apos aprofundamento técnico
necessario, foi pesquisada a pequena sequéncia de movimentos estruturada e fixada por
Decroux configurando Sao Sebastiéo.

Em reflexdo sobre todo esse processo, ficaram inimeras questdes, e podem ser

citadas as mesmas perguntas de Bya Braga em uma aula de Mimica Corporal Dramaética:

Que modo de compromisso se deve possuir na relacdo de aprendizagem de uma
habilidade? Como converter a maneira do trabalho, a atitude, em habilidade? Como
se d& a relacdo de aprendizagem no oficio artesdo, bem como a condicdo de
autoridade de um mestre? Que podemos compreender por um trabalho de boa
qualidade e como conquista-lo? Como tomar contato profundo com o préprio corpo?
Como ndo transformar a aquisicdo e uso de uma habilidade num aprisionamento
nela? Como resistir as frustracdes inerentes a esse processo? Como podemos
experimentar o mundo e existir nele por meio de uma pratica artistica? (BRAGA,
2005, p. 193).

A sequéncia de movimentos pesquisada nessa etapa é também utilizada no espetaculo
na Cena 8, e seu estudo auxiliou na pesquisa de toda a corporeidade de Sebastian. Ela sera
descrita aqui, junto de todo processo. Também se encontram videos do processo de
aprendizado na internet'®?, o que facilitara a compreensdo das descricdes.

Na primeira semana de aula, foram trabalhados exercicios de ponto fixo para
membros superiores com parede e corda. Eram fixadas inicialmente mé&os na parede, e
mobilizados restante do corpo como bloco a partir da flex&o e extensdo de cotovelos. Depois,
eram fixadas as pontas dos dedos na parede e mobilizados pulsos e cotovelos, utilizando
mesma logica anterior. Depois a parede foi removida. Com a corda foi trabalhada a asa de
aguia, movimento que fixa cotovelos em ponto superior aos ombros e trabalha mobilidade
dos ante-bracos e maos juntos, como bloco, fazendo a corda sair de posi¢ao acima da cabeca
na horizontal e chegar em linha na frente do peito, também na horizontal. Um dos principios

do ponto fixo na técnica é: uma vez criado um ponto fixo, ele ndo pode ser dissipado a ndo ser

101 Disponivel em:<https://sebastianbr.wordpress.com/>. Acesso em: 8 jun 2018.



https://sebastianbr.wordpress.com/
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que a acdo o requeira. O ponto fixo auxilia a tornar visivel o invisivel, e essa compreensao
auxiliou muito toda a sequéncia de Sdo Sebastido, principalmente sua primeira parte, em que
através de dois movimentos o performer deve mostrar que uma flecha invisivel atinge o corpo
do Santo pela lateral, na ponta dos Gltimos pares de costelas, as flutuantes.

Da segunda semana até a quarta, trabalhou-se a segmentacdo e a articulacdo na
primeira escala de segmentacdo da Mimica Corporal, utilizando plano frontal, na segunda
posicdo. A segunda posicao é a mesma utilizada no inicio do Sdo Sebastido, similar a segunda
posicdo da técnica de Ballet Classico, com rotacdo das pernas a partir da musculatura coxo-
femural em En Dehors. A diferenca é que na mimica ndo é necessario rotar até 0 maximo de
possibilidade. Os bracos ficam em asa de aguia, posi¢do em que ficam relaxados ao longo das
laterais do corpo, mantendo espaco abaixo das axilas. A méo fica em forma de concha - méo
aberta elevada em seu dorso, e as pontas dos dedos tocam as coxas. A primeira parte da escala
é a cabeca movendo-se para direita e esquerda, com nariz feito de ponto fixo. A segunda parte
é o martelo movendo-se para direita e esquerda, em que a cabeca e pescoco estdo N0 mesmo
eixo formando um sé bloco. A terceira parte € o busto movendo-se para direita e esquerda, em
que cabeca, pescoco e peito formam um s6 bloco. O busto para direita em plano frontal é o
primeiro movimento no S&o Sebastido. A quarta parte € o torco movendo-se para direita e
esquerda, formado por cabeca, pescoco, peito e cintura. A quinta parte é o tronco movendo-se
para direita e esquerda, formado pela cabega, pescoco, peito, cintura e quadril. Nessa parte
forma-se ponto fixo em um dos lados do quadril, e tronco tem possibilidade de mover-se em
eixo conforme e contrario. No duplo, os dois movimentos conforme e contrario sdo feitos ao
mesmo tempo. A sexta parte € o corpo inteiro movendo-se para direita e esquerda, movimento
chamado de Torre Eiffel. Um bastdo também foi utilizado para trabalhar a primeira escala,
tornando mais visivel a linha mediana que divide o corpo ao meio no eixo frontal.

Da quinta semana até a oitava foi trabalhada a tridimensionalidade, utilizando
sempre cabeca, pescoco, busto, torgo, tronco e corpo inteiro. Para cada uma das partes sao
feitos trés movimentos, primeiro no eixo transversal, segundo no sagital e terceiro no frontal.
Direita sendo D e esquerda E, Frente sendo F e Tras T, temos DDF, DDT, DEF, DET, EDF,
EDT, EEF, EET. Apés isso, foi estudado o “Lapin”, movimento que introduziu a no¢do de
tébnus integrando as partes, da posicdode corpo adormecido até a posicdo de corpo ativo.
Decroux ressalta, em geral, a importancia do tronco na expressividade, e no caso de Séo
Sebastido ha a utilizacdo muito forte de oposi¢bes do tronco em relacdo a cabega.

Ainda no segundo més de estudos, foram trabalhados os movimentos anelados, que

deslocam partes do corpo em sequéncia, como aneéis ligados através dos trés planos; os
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contrapesos da supressao do suporte, cardador e sissone; e 0 Ritmo Dinémico, a combinagéo
de trés elementos como a trajetdéria do movimento: peso, velocidade e o0 modo como o
movimento comeca e termina. O exemplo de Ritmo Dindmico mais trabalhado foi a curta
vibracdo do biceps, utilizado no Sdo Sebastido duas vezes. O movimento comega com um
impulso do busto na direcdo EEF em equilibrio precério dos pés - meia ponta baixa, e o brago
direito se aproveita desse impulso para girar até a direcdo do alto, em ritmo rapido. Chegando
ao alto ha uma curta pausa, dando lugar repentinamente a primeira vibracdo localizada da
musculatura do biceps. O bragco continua sua trajetéria até a direita, em ritmo lento, dando
lugar repentinamente a segunda vibracao do biceps.

No meio do segundo més comecou o0 estudo da sequéncia do Santo, que durou até o
final do terceiro més. As aulas sempre comecavam com 0s aspectos técnicos utilizados na
sequéncia, para depois serem entdo aplicados na Figura de Sdo Sebastido. As dificuldades e
dores da aprendizagem dos movimentos revelam as vulnerabilidades do corpo, que parece aos

poucos estar sendo moldado como uma escultura:

O corpo humano existe em trés dimensGes e &€ somente dramatico em trés
dimensoes. O professor de Rodin disse-lhe que, quando ele fizesse suas esculturas,
ele deveria imaginar que elas tivessem agulhas como s6is irradiando de dentro dos
musculos. Elas ndo devem ser planas. (...) A estatua, como o ator, existe em trés
dimens6es. Os dois giram em torno da dramaticidade. (DECROUX apud BRAGA,
2005, p. 193).

O corpo-méascara de Decroux, como o compreende Bya Braga (2005), revela
também o “desnudamento sacrificial do ator que ele (decroux) propde como condigédo
essencial de sua pesquisa artistica, (...) parente da dor e da gloria”. Dessa forma, a técnica e a
producdo de sentido podem caminhar lado a lado. Uma observacdo interessante a esse
respeito foi notada na Gltima parte do aprendizado, em que Alexandre Brum afirmou que o
Sao Sebastido ¢ uma das Unicas, sendo a Unica, figura de Decroux que possui expressdo facial.
A expressdo € exatamente também um misto de dor e prazer, e aparece como 0 Ultimo

componente da estrutura de movimentos. A esse respeito:

A arte é expressiva onde a partir dela, subjetivamente mediatizado, algo objetivo
fala: luto, energia, nostalgia. Expressdo é a face lamentosa das artes. (...) Se a
aexpressao fosse mera duplicagdo daquilo que €é subjetivamente sentido, ela
permaneceria uma nulidade; (ADORNO apud BRAGA, 2001, p. 101-102).
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No Espetaculo Sebastian, da mesma forma, a expressdo se da através do corpo -
movimentos e acdes. No final do processo, pode-se perceber uma estrutura légica no
desenvolvimento das acgdes, quase como uma narrativa. A acdo motora apresenta
desdobramento segundo possiveis procedimentos: “literalizacdo, segmentagdo, progressao,
perseguicdo, agudizacdo, respiracdo, inversdo, exagero, repeti¢cdo, paradas e reordenagdo”
(SILVA, 2011, p. 90)1%2, Eles tornam complexa a elaboracéo da agdo, superpondo camadas de
significacdo e promovendo seu desenvolvimento. No caso de Sdo Sebastido, ha o
desenvolvimento: neutralidade, recebimento de primeira flechada lateral, reacdo do busto a
dor, reacao dos membros inferiores, oposi¢cdo corporal a flechada com reacdo de braco, novas
flechadas na forma de vibragGes direcionadas ao alto - ao céu? -, repeticdo ao lado - ao outro?
-, Mao que se aproxima do peito enterrando ou marcando nova flechada, mudanca de peso,
oposicdo cabeca-tronco com olhos direcionados novamente ao alto, balanco e por fim

expressao de dor.

Este modo de jogo que descreve um modo de deslocamento, dos 6rgaos do tronco,
ndo descreve um personagem, mas tenta representar o encadeamento, o processo do
pensamento. E o que Etienne Decroux chama de retrato visivel do invisivel. O corpo
descreve as curvas no espaco, curvas simples ou contraditorias, com ritmos
diferentes. O corpo se torna como um trem, “o trem do pensamento” e se desloca
vagdo por vagdo. Esta “corrente”, como se fosse um colar feito de movimento, é
uma espécie de analogia corporal que evoca ndo um pensamento em particular, mas
antes o préprio procedimento da atividade de pensar, o nascimento de uma idéia, seu
desenvolvimento, a ddvida, a contradi¢do, o retorno, a progressdo. (SOUM, 2009, p.
21)

A expressao da dor e o sacrificio. Agora, € 0 meu corpo o préprio tronco do dragoeiro.

CAPITULO VIII - CORPO-CATASTROFE

Escorre-me um liquido seco pelo tronco, que bem poderia ser sangue. Recordo-me do

texto escrito por André Vaillant'®® para o Projeto Sebastian:

102 Disponivel em:
<http://www.repositorio.ufba.br:8080/ri/bitstream/ri/9647/1/Dissertacao%2520Debora%2520Conceicao.pdf>.
Acesso em 08 jun 2018.

103 André Vaillant é estudante de Arquitetura e Urbanismo da PUC/MG, graduacdo sanduiche na Erasmus
University (Rotterdam, Holanda). Seus interesses de pesquisa sdo Teoria e Histéria da Arte e da Arquitetura.
Tem incursdo em Filosofia - graduagdo incompleta. Foi convidado para escrever no projeto Janela de
Dramaturgia. Escreveu a meu pedido, e a partir de minhas ideias sobre o corpo sacrificial, o Auto de S&o
Sebastido, texto presente na integra no APENDICE C deste mesmo trabalho.
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Séo Sebastido: O corpo, esse mesmo que deve ser submetido... como, se sou ele, se
estou entregue aos limites de suas paredes? Vi feridas, dilaceragdes, como florac6es
incontinentes pelos tecidos de meus soldados... como desenhos de uma fome
inconfessavel que nos unia. Ou ao menos a mim, a eles. (...) As setas se abateram
contra meu corpo como 0s punhos de todos aqueles homens na linha de fogo. Sim,
foi quando eu soube. N&o, ndo Estavas ali — Deus —; era eu quem j& ndo estava. A
experiéncia interior do homem é dada no instante em que, quebrando a crisalida, ele
tem a consciéncia de dilacerar a si mesmo, ndo a resisténcia oposta de foral®. O
interdito do outro como ciséo de si — rasguei-me contra os cardos do rio em que me
aticaram até as gengivas contra as espessuras mais dilacerantes. Senti na lingua as
pedras, cascalhos, o rocar de tudo em que deixei a carne e a pele. Agua invadiu-me
os sulcos das flechas. Afoguei por todos os hemisférios. (...) Era, de fato, dois
mundos que se uniam — ou "enfim" um Mundo s, primeiro, atavico e arcaico. Como
um icone Bizantino, como um idolo rupestre. A cisdo é que se via cindida pelo
trespasse dos limites, a ruptura da pele, a convulsdo dos 6érgaos feridos. Os corpos
que flecharam meu corpo com a forca de pulsacBes viris — eram setas que me
penetravam — eram, enfim, também eu que, impotente e apaixonado, executei outros
e, por ter-lhes sido améavel... [move-se em circulos no ch&o e, caindo sobre as
proprias costas em algo como posicao fetal (...). O sacrificio faz concordar a vida e
a morte... da a morte o jorro da vida, a vida o peso, a vertigem e a abertura da
morte'®. E o que é o Ato amoroso sendo isso? Sendo a revelagdo da carne. O
mesmo se da com Amor e Sacrificio, ndo por acaso as duas bases, o fundamento e o
ato instituidor, da prodigiosa revolucdo do cristianismo: ela libera érgdos pletéricos
cujos jogos cegos prosseguem além da vontade refletidal®. A morte vem unir o que
o interdito antes separava, como transgressao Ultima ndo de um limite, mas de todo
um complexo. Como uma constelacao, ascese. O sacrificio acede a morte, pelo ritual
partilhamos dele, e pelo erotismo o sublimamos e imitamos, liberando todas as vezes
os corpos. E o corpo quem produz a vida, o0 medo, o mito, 0 movimento, a morte...
sim, j& estou ficando exausto (...) A morte, cessdo derradeira do corpo, pde todas
essas categorias em um so e inflexivel ponto. A carne, aliada e inimiga do sagrado —
esse que nos separa do caos — invade, explosiva — sim, um jorro — entra em
conjuncéo, cessa de ser paradoxo. O homem cede, o corpo lhe sobrevive — logo o
escondemos e deixamos que desapareca longe dos nossos olhos. E de violéncia! (...)
Violéncia é o0 que estabelece e mantém a cisdo primaria, esse ato cirlrgico — de
Deus. A violéncia é que garante a interdicdo e sua economia. A violéncia participa
do interdito, confunde-se com ele, e somente por sua sublimacdo se pode
transcendé-la — como um jogo de enganar a sentinela. O amor, finge. O sacrificio,
partilha, reafirma — mente. A morte executa a violéncia sobre aquele que teria
podido, de outra forma, encenéd-la — o corpo. Ou teatro, ou morte. (VAILLANT,
2017,p. 2 - 4).207

Chegamos ao final. Meu corpo estd em sentido imediato de perigo fisico'®. Apds

longa preparacdo’®®, penso em Greiner (1998), quando descreveu o processo de preparagio

104 BATAILLE, G. O Erotismo. Trad. Fernando Scheibe. Belo Horizonte: Auténtica, 2013. p. 62.

105 Idem, p. 115.

106 |bidem, p. 116.

107 Trecho de Auto de S&o Sebastido, texto presente na integra no APENDICE C deste mesmo trabalho. Esse
trabalho ndo fez parte do espetaculo, e sim do Projeto Sebastian, mas suas ideias estdo presentes em toda sua
construcdo, principalmente na Cena 15, denominada Sacrificio, e Cena 16.

108 A descricdo desse paragrafo refere-se as cenas finais do espetaculo, Cena 15 e o inicio da Cena 16, nas quais
fica mais evidente a criacdo de um corpo sacrificial. Essa cena foi criada a partir de um ritual de purificacéo,
junto de Saulo Almeida.

109 No meu processo de criagdo, principalmente para o Projeto Sebastian, lido com minha transformacio
corporal completa - processo infindavel, através de inimeros processos de preparacdo como meditacéo,
alteracBes a partir de substancias farmacoldgicas e inimeras praticas fisicas. O processo ndo se refere apenas a
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estética do corpo de Hijikata, com dieta e introspeccdo, e de Mishima, com toda sua
preparacéo corporal para a morte. Preparo-me para a morte-vida, em um ato em que todos 0s
ciclos estdo conectados: nascimento, crescimento, morte e renascimento. Habito um grande
utero, circundado por uma placenta. Meus pensamentos, antes completamente cadticos,
somem. Repito freneticamente todos os movimentos até agora feitos, e aos poucos, eles se
transformam em outros. A desorientagdo aumenta criando o ja citado Corpo Intermediério,
porém agora com inimeros movimentos, ndo apenas uma caminhada. A légica temporal ja é
outra. Eu caio inUmeras vezes, até que ndo consigo mais me levantar. Chego ao meu limite
fisico, um estado de emergéncia, quase morte-vida. Sinto vertigens e ndusea. Um escuro
momentaneo. Enfraquecido, sou oferecido. Sou acessado e tomado. Sou um filtro. Como uma
casca vazia, ndo habitada, transformo-me em outros corpos, transformo-me no todo ilimitado.
Com dificuldade, me levanto e me dispo. Minha nudez revela um corpo fragil e
exausto. Aproximo-me de uma bacia e moringa de barro e madeira. Utilizo esses objetos em
um longo banho de purificacdo, ainda dentro do grande utero. Nu, encolho-me no chéo.
Retorno a sala de ensaio®. Medito por vérios instantes. Deito-me no chéo.
Expando-me por inteiro como um baldo até que eu ndo consiga mais me expandir. Entdo,
gradualmente, contraio-me como se estivesse sendo succionado para meu préprio centro, para
meus proprios centros. Quando inspiro, expando-me e sinto toda a respiracdo da minha pele.
Cada parte se abre, estica. Em cada superficie, sinto as setas de energia distanciando-se de
mim em direcdo ao espaco, e a0 mesmo tempo retornando até mim e vindas dele. Vez ou
outra, prendo minha respiracdo ap0s o auge de cada ciclo. Ao me contrair, sinto as setas
apontando para longe de mim novamente e depois retornando. Tento a contragdo expirando,
no corpo inteiro. Noto que para uma parte se contrair, outra precisa se expandir com a mesma

forca e amplitude.

(...) Um movimento deve incluir aspectos externos e internos't. Todas as coisas da
vida: dor, alegria, as profundezas da terra, as alturas dos céus... O sol nasce, a lua

minha identidade de género, mas a minha pesquisa das redes de transformac@es corporais e mudangas de estados
fisicos nas artes da cena.

110 Junto de Saulo Almeida. Esse paragrafo e os dois seguintes descrevem brevemente um processo muito lento
de criacdo conjunta com o diretor. Fizemos um ritual do meu renascimento. O processo deu origem a0 momento
ap6s banho, no final da Cena 16. Foram 7 dias de ensaio consecutivos, com duracdo de aproximadamente 5
horas cada um.

11 Aprendi com Ana Medeiros, discipula direta de Yoshito Ohno, e Hiroshi Nishiyama, discipulo de Kazuo
Ohno por 30 anos, um exercicio em dupla que parte de um abrago. Abracados, os corpos transformam-se
progressivamente no corpo um do outro, tomando a forma um do outro, complementar, arredondada. Partes
contraindo, partes expandindo. E um por vez, ao se dissiparem, dancam carregando o corpo do outro pelo
ambiente, até transformarem-se no préprio outro. Nesse exercicio, foi importante compreender que vocé carrega
0 outro consigo em todos os cantos, pela frente, tras, lado e outro. Vocé carrega o ambiente, 0 espaco. Vocé
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nasce'®... eu vou muito fundo nessas coisas. A terra estd tdo longe do céu... e tdo
perto. Intimos, amorosos, terra e céu se casam. Paraiso e inferno se casam. Ha vida
nisso. Quando vocé danga ou vive, vocé cresce no Utero materno, a mde da a vida
para o feto. (...) O seu corpo veste o universo. Vocé incorpora todas as experiéncia
que adquire, mesmo que ndo saiba disso. (...) tente lembrar de que maneira se
alimentava no Utero de sua mée... isso é muito importante para a danca. (OHNO
apud BAIOCCHI, 1995, p. 49).

Agora quero me colocar todo em uma pequena caixa. Contraio-me em diferentes
posicOes, especialmente em posicdo fetal. Imagino que estou inspirando tudo o que preciso e
expirando tudo o que ndo preciso. Estou sendo alimentado. Agora tudo é muito, muito, muito
lento. Extremamente lento. Cada parte se move continuamente e sutilmente, em pequenas
vibragdes multidirecionais. Os olhos estdo semi-cerrados, completamente relaxados dentro do
globo ocular. O espaco ao redor € liquido, mas ndo ha muito espaco para se movimentar. Ha
memoria fetal em cada parte. Movo-me vagarosamente, e ja ndo € quse possivel verificar

externamente movimentos.

Tinha uma expressdo de depressdo muito comum na vida cotidiana. Esta cena de
Minha Méae é a dan¢a do feto. O feto estd dormindo, entdo ele ndo deveria ter
expressdes dessa forma. O movimento deveria ser leve, porque é assim que acontece
no Utero da mae. O feto estd crescendo e se alimentando da vida da mée. Os olhos
ndo mudam, quer esteja dormindo ou acordado. N&o tenho certeza se ele esta
dormindo ou acordado. N&o posso fazer a danca do feto como acontece na vida
cotidiana. O feto vé alguma coisa néo pelo olho, mas pela alma. Sente a mée. (...) Eu
quero tocar o ponto de partida da danca através do ato de se alimentar. (...) a crianca
se alimenta no seio da mée... (OHNO apud BAIOCCHI, 1995, p. 48 e 50).

Como se as paredes amnidticas ndo fossem suficientes, sinto-me chocar e contrair,
por inteiro, todos os musculos. A pressdo aumenta progressivamente e desejo sair, romper
essa pequena e confortavel casa. O rompimento é sutil, sinto-me envolto por fina pelicula. O
processo de sair € também um retorno a casa, € extremo. Sou empurrado para um mundo
completamente diferente do anterior, com mais espaco, luz. Ha ar, e ndo mais agua. Agora

trabalho a expansédo. Ainda ndo consigo ver quase nada. Choro, e renasgo.

carrega a0 mesmo tempo em que € carregado. A contracdo e expansdo envolvem também essa compreensdo. A
nogdo de carregar consigo outro corpo esta presente em todo o espetaculo, principalmente na Cena 11 e 12, que
sdo cenas sobre minha mae, e na Cena 16, ap6s o banho, em que meu corpo transforma-se em feto dentro do
liquido uterino.

112 Aprendi com Ana Medeiros e Hiroshi Nishiyama, uma caminhada que chamaram de Caminhada da lua
nascente e pbr-do-sol, que segundo eles, trata-se de uma caminhada em que 0s corpos poéticos carregam consigo
toda a beleza de um ambiente transitério, em que a0 mesmo tempo que o sol some no horizonte a lua cresce.
Essa nocdo estar sempre no ambiente transitorio, e de estar sempre carregando 0 espago consigo, esta presente
em todo o espetaculo, principalmente na caminhada final com véu sobre meu corpo, da Ultima cena, a Cena 16.
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“O que aconteceu? Ele morreu?” Gritando, os adultos vEm me procurar e eu sou
resgatado do redemoinho. L& estou, nascido novamente... Eu renasci de novo e de
novo. Ja ndo mais basta simplesmente nascer do ventre. (HIJIKATA apud
HORNBLOW, 2006, p.33, aspas do autor, tradugdo minha).

Aqui completo meu ciclo de morte pelo sacrificio e renascimento pela purificacéo.
Retomo a concepc¢do de Hijikata de danca como ritual de sacrificio. Para ele, segundo Sondra
Fraleigh e Nakamura (2017), o sacrificio € a guia de sua crenga nos dancarinos como aqueles
que experienciam a entrega de maneira visceral. Paradoxalmente, a danca de sacrificio dele
era exposta ao olhar pablico, mesmo que ndo tivesse intuito de entretenimento. Nesse
oferecimento ritual em que a natureza sangra, ndo somente o material humano - no caso dele,
um corpo meio faminto, exposto e emaciado, e no meu, um corpo cuja nudez revela ser fora
dos padrBes aceitos socialmente, e igualmente exposto e emaciado - da danca esta sendo
sacrificado, mas, o material ndo-humano. Sobre o oferecimento, Bataille (1988, p. 54)
completa: “E verdade que, antes de tudo, o sacrificio € considerado uma oferenda.”, e finaliza:
“O carater sangrento pode até estar ausente.”. Essa idéia de sacrificio coloca em questdo a
sobrevivéncia do individuo e pode ser comparada ao sacrificio religioso, como o de Séo

Sebastido, podendo ser retomada a partir de Bataille e da acdo erdtica:

Para além das possibilidades precérias, dependendo de acasos favoraveis que
asseguram a posse do ser amado, a humanidade se esforgou desde as mais remotas
eras para alcangar, fora desses acasos, a continuidade que a liberta. O problema
surgiu diante da morte, que precipita aparentemente o ser descontinuo na
continuidade do ser. (...) Eu ndo esquego que, no desejo de imortalidade, o que entra
em jogo é a preocupacdo de assegurar a sobrevivéncia na descontinuidade - a
sobrevivéncia do ser pessoal -, mas eu deixo a questdo de lado. Insisto no fato de
que, a continuidade do ser estando na origem dos seres, ndo € atingida pela morte, é
independente dela, e mesmo até manifestada por ela. Este pensamento me parece ser
a base da interpretacdo do sacrificio religioso, que pode ser comparado, como eu
disse ha pouco, & acdo erotica. (...) No sacrificio, ndo hd somente desnudamento, ha
imolacdo da vitima (ou se o objeto do sacrificio ndo for um ser vivo, ha, de alguma
maneira, destruicdo desse objeto). A vitima morre, enquanto 0s assistentes
participam de um elemento que revela sua morte. Este elemento é o que se pode
chamar, com os historiadores das religides, de sagrado. O sagrado é justamente a
continuidade do ser revelada aqueles que fixam sua atencdo, num rito solene, na
morte de um ser descontinuo. (...) SO um sacrificio espetacular, operado em
condigBes que determinam o carater sério e coletivo da religido, € suscetivel de
revelar o que de habito escapa a atengdo. (..) Tudo nos leva a crer que,
essencialmente, o sagrado dos sacrificios primitivos é o anadlogo ao divino das
religides atuais. (BATAILLE, 1988, p. 16 e 17)

Segundo Hijikata (apud FRALEIGH e NAKAMURA, 2017, p. 30): “A danga, que é
um meio entre um espirito e impulso para um ritual secreto de derramamento na carne e no

sangue dos jovens, termina por finalizd-los como armas letais que sonham.”. Sobre a
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expectativa no material vivo da danga, ele diz “tento pressionar os meus limites e os limites
dos meus materiais. Da natureza de meu trabalho, seres com vida sdo meu material.”. E ainda:
“Sacrificio ¢ a fonte de todo trabalho e todo dangarino ¢ filho ilegitimo para experienciar essa
mesma qualidade.”. Esse processo, de acordo com Sonda Fraleigh e Nakamura (2017), esta
repleto de terror e choque, ja que “Nos limites do possivel, a anglstia é desejada no
sacrificio.” (BATAILLE, 1987, p. 58).

CONSIDERACOES FINAIS

Sou corpo sacrificial, ou Corpo-Catastrofe - o corpo de transformacao e transgressao
até aqui construido. Corpo transformacional, transmutante, transgénero, morto, vazio,
informe, poético, expressivo, poroso, multiplo, diafano e intermediario, que se faz em ato de
amor e a partir do estado de morte-vida. Corpo reduzido a sua propria existéncia. Corpo como
filtro. Corpo movido. Corpo da caca e da busca. Nele esta presente a violéncia corporal que
conduz ao ilimitado da esfera do sagrado, corpo-sagrado. Nele sdo pressionados e violados
limites, processos que se movem em direcdo ao colapso e ao absurdo.

A potencializacdo da transformacdo corporal que materializo, além de estar presente
nas obras de Bataille, Ohno e Hijikata, foi central também no trabalho de Antonin Artaud
(2006). Isso se reflete em O Teatro e Seu Duplo, na parte O Teatro da Crueldade, em que ele
constréi uma metafora primaria para o teatro, a praga, que visa a quebra do autocontrole e
autocontencao, para provocar uma transformacdo extrema e radical. Dai surge corpo de
crueldade e caos, tdo central em sua visao artistica.

A estrutura do espetaculo ¢é desse corpo originada e passa por pesquisa®'® sobre Mito e
Rito. Saulo Almeida utilizou no processo de estruturacdo do espetadculo o conceito de de
mitopoética, de mitologia pessoal e de mitologema.

A mitopoética no espetaculo, segundo a pesquisa de Almeida (2018), pode ser
compreendida por Walter Boechat (2008), como a capacidade da psique de produzir imagens

mitoldgicas que operem por via simbdlica para solucionar os opostos consciente e

113 pesquisa de Iniciacdo Cientifica de Saulo Almeida, orientada pela professora Dra. Luciana Eboli, no
Departamento de Arte Dramética da UFRGS. O trabalho deu origem a artigo sobre conceito de mitopoética no
espetaculo. Deu origem também ao trabalho de conclusdo de curso do diretor, no qual mais analises sobre a
construgdo do espetaculo podem ser verificadas. Disponivel em:
<https://periodicos.ufrn.br/manzua/article/view/15008>. Acesso em 13 jan 2019. Disponivel em <
https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/189432/001084627.pdf?sequence=1&isAllowed=y>. Acesso
em 9 jul 2019.
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https://www.lume.ufrgs.br/bitstream/handle/10183/189432/001084627.pdf?sequence=1&isAllowed=y
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inconsciente. Dessa forma, conforme nota o diretor, as conexdes que estabeleco com o santo
extrapolam minha propria consciéncia das mesmas.

Ja a compreensao de Almeida (idem) do mito pessoal, atravesse 0s pensamentos dos
autores David Feinstein e Stanley Krippner (1997). Por essa via, 0 mito pessoal seria uma
lente a modificar a percepcédo de si e do mundo de um individuo, a partir de rede de crencas,
sentimentos e imagens organizadas em torno de um tema, nesse caso S&o Sebasti&o.

Por fim, o mitologema, que, ainda conforme pesquisa de Almeida (idem), refere-se a

elementos isolados do mito:

a estrutura criada a partir de ritos e mitologemas se torna um guia tanto para a
encenagdo quanto para o performer, em seu trabalho de modulagdo de energia e
como meio de adentrar sua mitologia pessoal nas camadas arquetipicas do
inconsciente. Além disso, quando efetivo o trabalho, propicia experiéncias de carater
numinoso, e produz vivéncia de carater arquetipico nos envolvidos transformando o
material de cunho sensivel e pessoal em uma experiéncia de alcance coletivo.
(ALMEIDA, 2018)

Esses elemento podem ser partes da fragmentacdo da narrativa mitica de Sdo Sebastido
associadas a aspectos do da minha experiéncia corporal, por exemplo. As correlagdes!!* se
deram por meio de perguntas, sugestdes, propostas de improvisacdo e propostas de trabalho
técnico sobre 0s materiais pesquisados nos estudos de S&o Sebastido anteriores.

Sé@o exemplos das correlagdes entre meu corpo e o0 corpo do Santo: minha data de
nascimento € a data nacional de comemoracdo do Santo; meu interesse pelo corpo, e forte
presenca fisica dele - o Santo foi guerreiro chefe da Guarda Pretoriana; minha luta pelo meu
corpo e pela minha existéncia, e identidade e luta dele para ser catélico e existir; minha
identidade de género, e transformacéo dele em icone homoerético; rebeldia de ambos; minhas
escolhas pelos caminhos mais dificeis, e martirio dele; minhas cicatrizes, e flechadas
recebidas por ele; o que se esconde em mim, e o tecido que cobre o corpo na dor em S&o
Sebastido; relacdo de ambos com o sagrado; necessidade de protecdo em mim, e o fato de o
santo ser denominado comumente 0 santo das chagas e protetor das pragas; nossas
transformacoes corporais ao longo da histéria; nossos multiplos e sincrénicos encontros que
atravessaram toda a minha vida, sempre marcos de transformacéo corporal.

Sé&o trabalhadas também minhas memdrias e conexdes simbolicas com o Santo, aqui ja
descritas algumas. Cabe ressaltar que o nome do espetaculo, Sebastian, € o0 meu nome social -

na Universidade Federal do Rio Grande do Sul é garantido o direito de utilizagdo do

114 Algumas ja foram descritas neste mesmo trabalho.
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documento estadual de nome social, concedido oficialmente a pessoas transgéneras - e
artistico - como performer nesse solo. O ato de utilizar momentaneamente outro nome -
mesmo que meu Nome Civil anterior, Lilian, também seja relacionado a Sdo Sebastido - é
parte da propria performance e do processo de identificacdo corporal com o Santo, a0 mesmo
tempo que é parte da minha prépria vida. O nome revela maltiplas camadas de transformacgéo.

A partir dessas correlagdes, memorias e simbologias, sucitadas na estruturacdo do
espetaculo pelos mitologemas, contruimos uma estrutura cénica ritual. Saulo Almeida utilizou
a proposta de estrutura basica de um rito fundamental de sacrificio, conforme proposta por
Marcel Mauss e Henri Hubert (2005), que despojam o sacrificante do ser temporal anterior
para que ele renasgca de forma inteiramente nova. O intuito do diretor, fundamentado em
Grotowski (2011), era eliminar tracos estilisticos e resisténcias, e buscar a vivéncia de um ator
sagrado.

Os exercicios e experimentos cénicos, com o decorrer do tempo, revelaram
arquétipos®®, conforme trabalhos e observacdes com Saulo Almeida, que sustentavam
energeticamente determinados momentos do espetaculo. Como exemplo, podemos citar o
Eremita®'®, figura que percorreu todo este trabalho até aqui, caminhando por vérias paisagens
corporais, e que percorreu também todo o espetaculo. Ele foi por nds percebido em Junho de
2017.

No més de Agosto de 2017, o arquétipo Oceano (Okeands)'Y’, foi trazido a margem,

aparecendo na estrutura da Cena 6, na qual construo um rio, da Cena 10, na qual toda

115 Conceito criado por C. G. Jung (1875 - 1961). Arquétipos “sdo estruturas virtuais, primordiais da psiqué,
responsaveis por padrdes e tendéncias de comportamentos comuns. Sdo anteriores a vida consciente. Ndo sao
passiveis de materializagdo, mas de representagéo simbolica. Para Jung, sdo hereditarios e representam o aspecto
psiquico do cérebro. Sdo universais, comuns a todos os seres humanos e ordenam imagens reconheciveis pelos
efeitos que produzem. Pode-se percebé-los pelos complexos que todos temos, pelas imagens arquetipicas que
geram, assim como pelas tendéncias culturais coletivas” (NOVAES, 2005, p. 250). A compreensdo detalhada da
utilizagdo desse conceito no espetaculo foge ao escopo desse trabalho, mas pode ser encontrada em Saulo
Almeida (2018).

116 Encontrei-me com o Eremita em diversos momentos da fase de criagdo do espetaculo. Para Jung, uma figura
como o Eremita personifica o carater do espirito. “Muitas vezes pergunta o Velho, no conto de fadas porque,
guem, de onde vem, aonde vai, a fim de encaminhar a auto-reflexdo e favorecer a reunido das forcas morais e,
mais frequentemente ainda, fornece os talismds magicos necessarios (...). O eremita diz ao principe que esta a
procura do caminho que leva ao céu: ‘Moro aqui ha 300 anos, mas nunca me perguntaram acerca desse caminho;
ndo posso responder-te, mas 14 em cima, no outro andar da casa, moram 0s passaros mais diversos; estes com
certeza poderdo dizer-te algo a respeito’. O Velho sabe que caminhos conduzem a meta, ¢ os mostra ao heroi.
(...) representa, por um lado, o saber, o conhecimento, a reflexdo, a sabedoria, a inteligéncia e a intuicdo e, por
outro, também qualidades morais como benevoléncia e solicitude, as quais tornam explicito seu caréater
‘espiritual””. (JUNG, 2000, p. 216-218)

117 Para Jung (2000), a 4gua é o simbolo mais comum para o inconsciente. Sendo elemento original da vida tem
rico simbolismo de purificacédo e é o simbolo da transformac&o. Ja Okeands € todo o infinito universo da agua e
do mistério. “Aquele rio caudaloso que a todos deu nascimento e geragdo.” (HOMERO apud JUNG, 1971, p.
71). E sobre as palavras de Homero: “Expressando isso em outras palavras diz ele que o homem é o todo (...), 0
comego do universo, ndo gerado, incorruptivel, eterno (...)” (JUNG, 1971, P. 71).
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movimentacéo é feita a partir da ideias dos fluidos, da Cena 13, na qual caminho sobre o rio, e
da Cena 17 na qual me banho. Oceano aparece também em sequéncias de movimentos de
carater circular e na construcdo poética do texto, também remetendo a um oceano onde sao
mergulhadas centenas de frases formando imagens dispersas e cadticas e revelando aspectos
do meu corpo. A Cena 6 teve também a colaboracdo de Emily Chagas!'®. Fizemos um
trabalho coreogréafico por cerca de 1 més em 2017, criando alguns principios de movimento.
Trabalhamos a repeticdo e 0s movimentos circulares.

No final do processo, notamos que o cenario''® deixava o ambiente mais fechado,
escuro, similar a corredores e galerias de uma caverna, com suas estalactites e rochas. Ou

como um (tero. Foi ai que percebemos a presenca do Arquétipo Materno*?°:

Como todo arquétipo, o materno também possui uma variedade incalculavel de
aspectos. Menciono apenas algumas das formas mais caracteristicas: a prépria mae e
a avo; a madrasta e a sogra; (...); no sentido da transferéncia mais elevada, a deusa,
especialmente a méde de Deus, a Virgem (...); em sentido mais amplo, a Igreja, a
Universidade, a cidade ou pais, o Céu, a Terra, a floresta, 0 mar e as aguas quietas: a
matéria, 0 mundo subterraneo e a Lua; em sentido mais restrito, como o lugar do
nascimento ou da concepcao, a terra arada, o jardim, o rochedo, a gruta, a arvore, a
fonte, o poco profundo, a pia batismal, a flor como recipiente (rosa e I6tus); como
circulo mégico (a mandala como padma) ou como cornucopia; em sentido mais
restrito ainda, o Utero, qualquer forma oca (por exemplo, a porca do parafuso); (...)
Todos estes simbolos podem ter um sentido positivo, favordvel, ou negativo e
nefasto. (...) Simbolos nefastos sdo bruxa, dragdo (ou qualquer animal devorador e
gue se enrosca como um peixe grande ou uma serpente); o timulo, o sarcéfago, a
profundidade da agua, a morte, o pesadelo e o pavor infantil (tipo Empusa, Lilith,
etc). Esta enumeracdo ndo pretende ser completa. Ela apenas indica os tracos
essenciais do arquétipo materno. Seus atributos sdo o "maternal”: simplesmente a
magica autoridade do feminino; a sabedoria e a elevagdo espiritual além da razdo; o
bondoso, o que cuida, 0 que sustenta, 0 que proporciona as condi¢cdes de
crescimento, fertilidade e alimento; o lugar da transformacdo maégica, do

118 Emily Chagas em 2012 entrou para 0 Grupo Experimental de Danga de Porto Alegre onde aprofundou-se em
Danga Contemporanea. Neste ano participou do espetaculo “Cuidado Fragil”. Em 2013 participou do espetaculo
dirigido por Andrea Spolaor “S.E.M”, vencedor do Prémio Ag¢orianos de Melhor Coreografia, e também do qual
foi indicada ao Prémio Acorianos de Melhor Bailarina. Ainda em 2013, participou de espeticulos junto ao Grupo
Experimental, “Risco G.E.D”, dirigido por Alessandro Rivellino e “Procedimento 21+17”,dirigido por Douglas
Jung em colaboracdo com Matej Kejzar. Ja no inicio de 2014, seguiu como integrante do Coletivo Moebius,
dando continuidade a montagem “Procedimento 21+1”. No momento ¢ bailarina da Companhia Municipal de
Danga de Porto Alegre.

119 O cenario foi concebido por mim e Saulo Almeida, e executado e desenhado pelo arquiteto icaro Epifanio,
com o auxilio do Dr. Jodo Carlos Machado. Eram 200 metros de cordas de sisal cruas pendendo do teto como
cipés de galhos em uma floresta.

120 Quase todos os aspectos desse Arquétipo estdo presentes em Sebastian. Para citar alguns: Uma referéncia a
deusa aparece na Cena 4, em que o0 tecido - que é a0 mesmo tempo meu corpo e imagens e formas nele criadas,
por exemplo aderecgos - transforma-se em um véu sobre minha cabeca, cobrindo meu corpo. A essa imagem
chamamos de Santa. Referéncias a Igrejas do santo aparecem em todo o projeto, seja 0 ambiente no qual
gravamos video, seja em memdrias, dentre outros. Referéncias ao Céu, Terra, floresta, mar e 4guas aparecem no
cenario, objetos e movimentagdo. Bem como o espetaculo é repleto de imagens e movimentacGes referentes ao
nascimento, concepgao, gruta, arvore, pia batismal, circulo, Utero, bruxa profundidade da dgua, morte, dentre
outros.
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renascimento; o instinto e o impulso favoraveis; o secreto, o oculto, o obscuro, o
abissal, o mundo dos mortos, o devorador, sedutor e venenoso, o apavorante e fatal.
(JUNG, 2000, p. 91 e 91).

Figura 37 — Cena 4.
Fonte: Propria.

Materno. Separo-me progressivamente de minha mae, mas a encontro a cada instante

na separacdo. Ainda estamos conectados por um corddo umbilical'?..

Vamos nos levantar. Vocé é uma bruxa. Nés somos maravilhosos. N&s
organizariamos festas em formigueiros. Vocé é o cinismo e a falsidade. {Sou a
captura do capitdo cristdo da guarda pretoriana}. Eu gritaria no dia mais triste da
minha vida. Eu gritaria no dia mais triste da minha vida: méae. Descobriamos juntas
labirintos em paisagens subterraneas. Onde esta vocé entdo? {Tome, coma, esse é 0
meu corpo}.t??

Sou o corpo de minha mée, a0 mesmo tempo em que me sou e me busco. Comeco

minha Caminhada das cinzas (Hokotai'?%), de uma posi¢&o neutra, com coluna vertebral reta -

121 Nesse momento retomo meu contato com a lampada e o fio, dessa vez utilizando a luz como um microfone,
bem proximo do publico. O resto do palco esta escuro, apenas acesa minha propria luz. O fio tem papel
importante na transicdo da Cena 11 para a 12, funcionando como um guia, ou mesmo como o préprio corddo
umbilical. Esse paragrafo e o préximo sdo a descri¢ao dos ensaios, junto de Saulo Almeida, que deram origem a
Cena 11 e 12, cena sobre minha mée.

122 Trechos do o material poético textual utilizado em Sebastian, presente no roteiro numerado de cenas do
APENDICE B deste trabalho.

123 O Hokotai é uma técnica de caminhada utilizada no Butoh. Aprendi essa caminhada em 2010 no Centro de
Estudos Corporais do Ator-Bailarino e a treinei desde entdo, principalmente no Nebulla Movement. Depois a
revi com Alessandro Rivellino, Minako Seki, Ana Medeiros e Hiroshi Nishiyama. Essa caminhada envolve
enraizamento, por meio dos qual o corpo pressiona o solo, a partir dos pés, pernas e centro, funcionando como
raizes de uma arvore, enquanto o restante do corpo é como o tronco da arvore buscando a horizontalidade, como
se a cabeca, ou os galhos, quisessem alcangar o céu. Esse paradoxo envolve consciéncia de forgas opostas
atuando simultaneamente. As solas dos pés permanecem paralelas ao chdo e levantam-se apenas ligeiramente do
chdo, os pés ndo se flexionam muito, mantendo-se parcialmente retos. A coluna vertebral mantém seu
alinhamento natural e vertical, ao mesmo tempo em que 0s pés arrastam-se no chéo, lentos e estaveis. O corpo
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mantenho sempre suas curvaturas naturais. Os olhos estdo sempre com o ambiente, ndo o
buscam e nem sdo devorados por ele. Ando como se eu fosse um pilar de cinzas prestes a
desmoronar. Qualquer movimento repentino pode me espalhar, dissipar. Sou muito sutil com
0s pés. Busco, com essa caminhada, continuidade suave, leveza flutuante e atemporalidade -
ou senso de eternidade no presente. Comeco prestando atengdo no movimento milimétrico dos
pés. Experimento os passar por diferentes superficies, como se houvesse facas em suas
bordas. Penso em me mover como se estivesse pisando sobre laminas. Depois o torso comeca
progressivamente a ser ativado, assim como pescoco e cabeca, em movimentos bem sutis.
Comeco a fragmentar essa movimentacdo, incorporando pés e dedos dos pés, calcanhares,
joelhos e bracos. Nesse momento o corpo parece cortado em milhares de pedacos. Chego ja
fragmentado ao rio'?* feito de tecido braco semi-transparente. Caminho sobre ele da mesma
forma.

Retorno a cena. E retorno agora, ja apds meu renascimento, ao rio sobre o qual
caminhei. Visto-me dessas aguas. Corpo-correnteza. Nu, visto-me com a manta semi-
transparente do Santo. Sou Mishima. Sou agora todos os corpos?® que, mortos, foram

martirizados e violentados. Sou Sao Sebastido. Sou um Santo.

permanece relaxado, os bracos pendurados pemdem ao longo do corpo. A transferéncia de peso de uma perna a
outra é praticamente imperceptivel, e a sensacdo € de que 0 movimento ndo estanca em momento nenhum,
constantemente avancando. Um exemplo de Hokotai foi executado por Adam Koen. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=gCU3gBbcXKE&t=1s>. Acesso em 08 junho 2018.

124 Feito no chdo na Cena 5.

125 Corpos de transgéneros, travestis, mulheres e negros sendo violentados e sacrificados tomam o palco em uma
video-montagem. Os corpos sacrificados sdo, para Bataille (1987, p. 95), escolhidos por sua perfei¢do, portanto
s80 belos e desejados: “Se a beleza, cujo acabamento rejeita a animalidade, ¢ apaixonadamente desejada, é
porque nela a posse conduz a conspurcagdo animal.” E ainda: “Nos a desejamos para macula-la, para sentir o
prazer de que estamos profanando-a.”.



https://www.youtube.com/watch?v=gCU3gBbcXKE&t=1s
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Figura 38 — ProjecOes da Cena 16.
Fonte: Propria.
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APENDICE A - PROJETO SEBASTIAN

1. AREA/LINGUAGEM
A - Artes Cénicas e Corporais: teatro e danca;
B - Artes Visuais e Multimeios: exposi¢Oes de linguagens variadas, fotografia, artes
gréficas, video, performance, intervencdes artisticas na cidade e produgdes
videograficas;
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e Festa Performatica
e Pesquisa Cénica
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e Performances

4. FICHA TECNICA DO ESPETACULO
(video: https://www.youtube.com/watch?v=7yiwvADIR 8&feature=youtu.be/
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wiJhBaQ600QKk)
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Operacédo de som: Sofia Pulgatti
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Arte Grafica: Naiana Wink
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5.

INTRODUCAO

Sebastian € um projeto artistico multimeios de danca-teatro que se constitui de
experiéncias consubstanciadas nos temas da identidade de género, do sacrificio, do
erotismo, do inconsciente, do sagrado, e de questdes sobre a devastacdo da
corporeidade e sobre a fluidez dos processos de sujetivagédo da identidade. Persegue-se
a imagem do martir e santo cristdo Sdo Sebastido e de todas as suas correspondéncias
mitoldgicas, bem como suas transformacdes historicas e culturais, com a perspectiva
de aprofundar e sedimentar elementos vivenciados e pesquisados pelo artista desde seu
nascimento, vinte de janeiro, data de comemoracdo e celebracdo brasileira do icone.
Mantendo um processo de pesquisa de natureza confessional e transpessoal ao longo
desse caminho mitico, cria-se a partir de um corpo imanente, em cujas dimensdes 0
entrecruzamento do visivel e invisivel, do dentro e do fora, do que toca e do que é
tocado se fazem possiveis.

Ao debrucar-se tdo longamente sobre o extasis, em cuja forma o estado do sofrimento
é transfigurado e divinizado, é empunhado o leque fechado que representa a espada
japonesa no treinamento mais comum para o suicidio ritual samurai - o sepukku, ou
cortar o ventre, também executado pelo artista Yukio Mishima -, e que conecta a
morte gloriosa e corajosa do guerreiro oriental a imagem de Sdo Sebastido, crivado
por meio de flechas ao ser julgado sumariamente como traidor.

O universo poético corporal transita entre a emergéncia fisica do acesso de espacos de
movimento limitrofes e o devaneio do trabalho imagético em que as dobras integram-
se e desintegram-se criando corpos errantes, multiplos e seccionados cujas
extremidades s@o livres para entrar em novas e fluidas conexfes a cada instante,
irrompendo em paisagens energéticas do ser movido.

Ao reafirmar um percurso de enunciacao essencialmente corporal, formam-se esbocos,
grafias, rascunhos e narrativas; a exploracdo do movimento € transportada a zona do
ritual na criacdo de um corpo sacrificial.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Ventre
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A palavra elabora atravessamento no campo do ensaio, e se desloca continuamente ao
desconhecido, como resultante do entrelace de ecos, ressonantes ou dissonantes,
enfatizando a condicdo polissémica dessa fragil tessitura e sendo recorrente o recurso
a repeticdo, como na tentativa vacilante de, ora endossar, ora bifurcar significados.

As video-performances pretendem esfumar pontos das cidades e lanca-los a
dubiedade, inquietacdo e vacilacdo, refletindo sobre a violéncia e a relacdo organica
dela com a terra e as estruturas sagradas que sobre elas sdo construidas, imantando o
corpo que santifica sua propria paisagem; o video é tratado como estado, conectando
temporalmente e poeticamente o movimento as espacialidades, extrapolando
superficies, lidando com a materialidade-imaterialidade, explorando o imaginario
corporal e as suas multiplas redes de conexdes; estética do detalhe, da delicadeza, da
violéncia e da fugacidade, que lida por exceléncia com enfrentamento, com
constatacdo da vulnerabilidade e fragilidade humana, com o amor eros & agape, com
a iminéncia da morte e com sua preparacdo, enfim... diariamente, ao amanhecer e
entardecer.

Algumas incertezas se colocam diante de nds repentinamente. E estas interrogacoes,
na medida em que é dificil manter-nos alheios a elas ou resolvé-las numa esfera
estritamente individual, acabam por se tornar o im-pulso da criacdo artistica. Foi a
partir destas constatacbes e perplexidades que surgiu a idéia de um processo
colaborativo com artistas de diferentes cidades, culminando em apresentacGes em
locais ndo-convencionais.

O projeto é uma metafora a expressdo follow your bliss, em inglés, que contém ao
mesmo tempo siga o0 seu caminho, encontre o seu lugar, o seu papel e identidade no
mundo, e viva-o plenamente, mesmo que isso implique dificuldade e sofrimento.

OBJETIVOS

A - GERAL

Criar projeto artistico multimeios com colaboragéo de artistas de varias cidades,
através de proposicgdes e paradigmas estético-filoséficos em danca-teatro, teatro-fisico,
performance, audiovisual e em suas interconexdes.

B — ESPECIFICOS

1- Perseguir a imagem do martir e santo cristio Sdo Sebastido e todas as suas
correspondéncias mitologicas, bem como suas transformacgdes historicas e
culturais, com vistas ao desenvolvimento de uma poética cénica-corporal,

2- Evidenciar, por meio de agdes performaticas na cidade e recolhimento de material
criativo, a importancia do icone na construcdo da tradicdo cultural nacional,
reconhecendo sua eleicdo como padroeiro em mais de 265 cidades do pais e sua
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celebracdo em festejos e rituais por todo o Brasil - ressaltando neles a
representacdo da identidade, da subjetividade e dos corpos sagrados e profanos;
Investigar um corpo imanente, errante, multiplo e poroso, em cujos processos
movimentos se dissolvem constantemente, desconstruindo codigos e transitando
entre a emergéncia fisica do acesso de espacos de movimento limitrofes e o
devaneio do trabalho imagético e energético do ser movido;

Estudo de éareas de transito interdisciplinar da linguagem cénico-corporal,
relacionadas a abordagens somaticas e de reeducacdo do movimento humano;
Manter um processo de pesquisa de natureza confessional e transpessoal, que
reforce necessidade de abordar nas Artes Cénicas a construcdo dos ritos, as
funcBes da mitologia no desenvolvimento e realizagdo do individuo e as multiplas
tensdes entre a arte a vida, tecendo elementos j& experienciados pelo proponente
desde seu nascimento aos que ainda serdo vivenciados e criados;

Transpor ritos-performaticos para locais publicos de varias cidades, criando ponte
com o publico urbano e lancando, através do corpo, 0s espacos a dubiedade,
inquietacdo e vacilagdo, com intuito de permitir reflexdo cénica sobre a relagédo
organica entre a terra e as estruturas sagradas que sobre elas sdo construidas;
Explorar a figura do S&o Sebastido criado pelo artista-pesquisador Etienne
Decroux em sua investigagdo denominada Mimica Corporal Dramatica,
privilegiando o jogo do interior com o exterior, a plasticidade do corpo no espago e
0 complexo campo dos sentidos que se cria por meio da acao artistica corporal;
Explorar o Orixa Oxdssi na mitologia dos Orixas, sincretizado como S&o Sebastido
em algumas tradicGes afro-brasileiras, e compreender, por meio da Danca dos
Orixas, o processo de vinculacdo da danca a manifestacdo do sagrado nas forcas da
natureza, bem como compreender os processos de danca advindos de complexo
sistema estético-cultural-religioso pelo corpo do ator-bailarino;

Trabalhar o figurino e a cenografia em colaboragdo com artistas visuais
experimentais;

Debrugar-se sobre a vida, a obra e a morte do artista japonés Yukio Mishima,
tracando paralelos entre valores corporais, filosoficos e espirituais ocidentais e
orientais, ao investigar em sua caminhada os inimeros vestigios que o entrelagcam
a figura mitica do Santo; Descobrir como esse entrelacamento da-se também no
corpo do ator-dancarino;

Realizar material audiovisual voltado a documentacdo dos processos de pesquisa corporal
e das aces urbanas e a investigacdo do video como estado, conectando temporalmente
e poeticamente o movimento as espacialidades, extrapolando superficies,
explorando o imaginario corporal e as suas multiplas redes de conexdes, lidando
com a materialidade-imaterialidade, e enfatizando a rela¢&o video-corpo;

Participar de projetos de circulacdo audiovisual, proporcionando a ampliacdo do
alcance do trabalho dentro e fora do pais;

Elaborar com a palavra e o som atravessamento no campo do ensaio, e desloca-la
continuamente ao desconhecido, ao reafirmar um percurso de enunciacdo
essencialmente corporal, formando-se esbogos, grafias, rascunhos e narrativas;
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14- Instaurar espaco de questionamento dos padrdes e normas de género através da
atividade artistica e das suas configuragdes cultuais, sociais, politicas, histéricas,
antropoldgicas e filoséficas, mediante provocagdes, tensdes, rupturas,
transformacdes, desenvolvimentos e contaminagdes reciprocas, com mapeamentos
da transformacao do Santo Sebastido em um icone da sexualidade masculina e da
homossexualidade, e criar uma possivel nova trans-figuracao.

15- Estabelecer relacionamentos e trabalhos conjuntos com pesquisadores e artistas de
outras cidades e permitir continuidade do desenvolvimento de pesquisa de
treinamento corporal para atores-bailarinos;

7. CRIACAO DA QUEERMESSE DE SAO SEBASTIAO

Versdo Queer da Quermesse brasileira, 0 evento se propde a sera primeira festa do Brasil
a ser organizada em sua completude por artistas transgénero, com intuito de divulgar e fazer
circular seus trabalhos artisticos. O projeto teve sua primeira versdo ja executada em Porto
Alegre - RS, ap0s 0 espetadculo Sebastian ser convidado a integrar o Primeiro Festival
nacional de Teatro da UFRN, e ndo ter fundos suficientes. Foram convidados 10 artistas
transgénero do estado do Rio Grande do Sul das areas de mdusica, pintura, ilustracéo,
instalagdo, video, performance, tatuagem e gastronomia para compor a programacao.

Com o0 sucesso obtido, criou-se também uma versdo de menor porte da Queermesse,
transformando o evento em uma instalacdo feita na porta do espetaculo antes do seu inicio e
apos seu final, de mesmo carater e com 0s mesmos participantes. Hoje temos capacidade para
organizar tanto a maior versdo, quanto a menor, conforme verba e infra-estrutura
disponibilizadas.
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APENDICE B - ROTEIRO DO ESPETACULO SEBASTIAN

ROTEIRO
Observagoes:

{ }As partes entre chaves indicam partes da vida e trajetoria de S&o Sebastido.

CENA 1 INTRODUCAO
rolamentos no chéo.

CENA 2 EREMITA

pego luz, pego mala caminho.
CENA 3 MALA

deixo luz no chao abro mala, retiro pano e coloco pano, 3 a 4 vezes.
CENA 4 TECIDO

dancga com tecido.

CENA5 RIO

faco rio no chéo.

CENA 6 PASSARO DA MORTE

saio de tras das cordas e vou pra frente da projecdo. dan¢o até me aproximar do centro
do palco, onde me ajoelho.

CENA 7 APRESENTACAO

sebastido. sebastiane. sebastiana. ana. sou anali. sou ana. ian. sebastian. (fazendo sequencia
de movimentos)

eu nasci no dia 20 de janeiro de 1989, dia de sdo sebastido. sebastiane. sebastiana. ana. sou
anali. sou ana. ian.

sebastian. (caminho)
CENA 8 DECROUX
(no centro do palco imdvel) eu seria um ecrd. sou um porco. (de costas)
CENA 9 OKEANUS

0 suco puro de alguns limdes. (danga em circulos) ceraleo. eu sou uma iguana. um pedaco
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incompleto de uma tapecaria renascentista. eu sou a pesca fresca. uma mulher correndo
milhas nas ruas de tokyo. {somos incéndios inexplicaveis ao palacio de um império politeista}
(perto da parede) fui um bloco de gelo avancando até a praia. serei a transgressao de um
levantamento de névoa em um comeco de dia no artico. (afastando da parede) a beleza de
um fragil ecossistema.

CENA 10 JOVEM SOLDADO (DIAGONAL COM MOVIMENTO ARMA LANCA)
{uma grande perseguicao aos cristdos comemorada pelo imperador com jogos e jubileus}.
CENA 11 MICROFONE COM LUZ

vamos nos levantar. vocé é uma bruxa. nés somos maravilhosos. nés organizariamos festas
em formigueiros. vocé é o cinismo e a falsidade. {sou a captura do capitdo cristdo da guarda
pretoriana}. eu gritaria no dia mais triste da minha vida. (vou pro rio)

CENA 12 RIO

eu gritaria no dia mais triste da minha vida: mée. (frente palco, atravesso proscénio)
descobriamos juntas labirintos em paisagens subterraneas. (centro palco, danca linhas) onde
estd vocé entdo? {tome, coma, esse € 0 meu corpo}.

CENA 13 A PERSEGUICAO

nos atravessamos o quarto. (por todo espaco) eu sou um baleeiro. (fundo) {um jovem
soldado romano amarrado semi nu a uma arvore}. (fundo) vocé esta estipida. (boxe por todo
espaco) eu sou covarde. senhora, sua assinatura ndo confere. (parede) nés demorariamos a
vida. (movimento méao leva) empurrariamos dezenas de carrinhos de supermercado nos
estacionamentos. (centro) eu sou uma caricatura. sou mentiroso. vocé é a arvore que tomba
na tempestade. (plano baixo) eu sou um inseto carnivoro. vocé é um passaro ferido.
perfeitamente doces.

CENA 14 SOMBRA
eu sou um monstro. (blackout)

nds somos pedras nas solas dos sapatos. vocé € confusa. eu sou a caga. vocé é ridicula. fica
pra tempestade.

CENA 15 SACRIFICIO

vamos nos levantar. (chdo) eu sou um joelho sangrando. (sequencia movimentos rapidos
cruzes)

i like you. i don’t like you. fuck you. and fuck you too. (centro do palco, sequencia
flechadas)

{somos as setas comidas pela carne perfumada apaixonada, prestes a consumir o corpo de
dentro para fora}. (chdo) ja carreguei comigo um grande cactus. eu enterraria a terra.
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(prancha, levantando) nds nos digladiariamos. nds estamos aterrorizados. eu estaria para
VOCE. vocé estaria para mim? (sequencia movimentos rapidos cruzes)

{vocé veste a coroa de flores de amaranto no Paraiso da imortalidade onde os jardins eternos
de deus cintilam}. (queda) eu comeria um touro. nés atravessariamos o nilo a remo. eu
carreguei pedras por meses. (prancha, levantando) vocé seria um besouro dourado. vocé estd
completamente entediada. eu sou impalpavel. (sequencia movimentos rapidos cruzes) {as
portas estdo abertas}. (queda)

CENA 16 VIDEO

0 que € isso entdo? eu estou faminto. {sinto prazer e estou ferido. minhas palpebras franjadas
escurecem e caem, minha boca, endurecida e amarrotada com linhas amargas, é a primeira a
recuperar-se e sorri, enquanto meus olhos ainda parecem cheios de dor. somos chamas de
suprema agonia e éxtase} (video) n6s imaginariamos a febre. originalmente saudaveis. eu
cortarei todo o seu cabelo enquanto dorme. vocé quebraria ovos com abominacgdo. me engole.
eu ndo sou a coisa mais bela do mundo. nds ndo somos confiaveis.

ROUPAS

vamos nos levantar. so kiss me. eu sou 0 oceano. vocé me conheceria. nos beijariamos. nos
nos amariamos. {eu sou um santo}. eu sou. eu sou, sou, Sou. e muitos, apenas por serem, sdo
cruelmente sacrificados.

BANHO

VESTE SANTO
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COMENTARIOS SOBRE 0 ESPETACULO

EU ACHEI IMPRESSIONANTE! E antoldgico e olha
EU PODERIA FALAR que eu vi a Marilena

, Ansaldi fazendo a
ANTOLOGICO. Hamlet Maquina,
ela tirava a camisa,
pegava um batom e pintava os seios sobre o peito dela e
falava, eu sou a Ofélia. E més passado eu vi (arrepiei. A pele é
o melhor termométro) Nos do Galpao. A Teuda Bara, a nudez
dela maravilhosa... E também vi, més passado em Brasilia,
Benedites... Agora, sua nudez, eu falei assim: Michelangelo! Eu
falei parla e vocé parlou, vocé falou muita coisa. Aquele siléncio
pleno, cheio. Muito impressionante. Muito obrigado! Vocé é o
Sao Sebastiao contemporaneo! Impressionante!

Prof. Dr. Fernando Villar (UNB)
DEZ[2017

(.-) Quando mais tarde um pouco, vejo esse trabalho

intitulado Sebastian, ele dispara em mim diversos

sentimentos de compaixao e de estar “bem em casa”
com as diversas questoes que o coletivo sugere. O espaco que deu lugar; as diversas escolhas sono-
ras e digitais... Gosto de muitas coisas aqui. Desse conceito instalacional, de encontrar o performer
ja em estado de performance, dos momentos em que vocé atua de olhos fechados (...) Sao Sebas-
tido vai embora e deixa um rastro de narrativas desviantes atravessadas de movimentos de danca

() CORPO CORRENTEZA. Uma pesquisa do universo barroco, mas numa perspectiva ciber.
Esse ciber teatro de vocés, tao verdadeiro, tao cheio de contrastes me fez feliz ontem. Tem vida
pensante, performatica!

Prof. Dra. Naira Ciotti (UFRN)
Dezf2017
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ESTE CORPO E COMO A CORRENTEZA.
A CORRENTEZA E INCONSTANTE . . &t
E SE ESCOA SEM PARAR. TN YR
ESTE CORPO E COMO A CORRENTEZA. NOCORPO -

-4
A CORRENTEZA E INCONSTANTE > FRESCO ™
SANGUE .

i
NUDEZ JOVEM __
-~ FIRMES - )
W\ x‘.
CONFIRMANDO ‘ 3

. ACARNE "\ff’ "

I'a

ESEESCOA SEM PARAR.
ESTE CORPO E COMO A CORRENTEZA.
A CORRENTEZA EINCONSTANTE
E SEESCOA SEM PARAR.
ESTE CORPO E COMO A CORRENTEZA.
A CORRENTEZA EINCONSTANTE
ESEESCOA SEM PARAR.

SUTRA SAGRADO
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SEBASTIAN

ESTE FOI UM RIO NOVO, QUE ABRIU SEU

- ' CURSO D'AGUA A MEIO CAMINHO DA
EXISTENCIA.

EU ESTAVA INSATISFEITO COM O FATO DE

QUE O ESPIRITO, INVISIVEL AOS OLHOS,

. POR QUE EU TAMBEM NAO PO5S0 ME

- TRANSFORMAR EMALGO
o PE _ VISIVEL ADS

e OLHOS?

. ACONDICAOD

, NECESSARIA

. EOCORPO.
4 PORFIM,
' QUANDO
. OADQUIRI,
e COMO UMA
CRIANCA

QUE GANHASSEUM

ERINQUEDOQ, ORGULHOS0, O

DGESTOE:

=
x
-
=1
4=t
=

ySARD DAS HITIGE

HOVISAC

EXIBI A TODOS E DESEJEI ARDENTEMENTE
MOVIMENTA-LO NA FRENTE DOS OUTROS.
O MEU CORPO ERA POR AS5IM DIZER MEU
; CARRO.
e OE PERS ESTE RIO ME CONVIDOU PARA VARIOS
neTAS PASSEIOS COM O MEU CARRO EAS
. : PAISAGENS QUE ME ERAM DESCONHECIDAS
3 ATE ENTAO, ENRIGUECERAM AS MINHAS
EXPERIENCIAS.
MAS O CORPO, ASSIM COMO A MAQUINA, TEM
ENTENDIME O DESTINO DE SE ARRUINAR. EU NAO ADMITO
S0 E5SE DESTINO.

ISTO EQUIVALE A NAO ACEITAR A NATUREZA

E O MEU CORPO ESTA A CAMINHAR NA
ESTRADA MAIS PERIGOSA.

EXPOSICAQ YUKIO MISHIMA - YUKIO MISHIMA

CONTRO D¢
1TE:

[ECIMENTDS DA VIDJ

CONTINUASSE A CRIAR UMA BELEZA VISIVEL.
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um corpo que santifica sua progiia paisagem. o
inconsciente. o video & uma novidade, mas in-
tuo que dele fagam parte as mesmas estruturas
fisicas que me instigam, somadas a poténcia

nesse trabalho lido com
a transformacgdo
pleta de

dEeVOND O QUE Me pa-

rece imperceptivel

DUSCO UNIVErso poeti-

o corporal que tran-

site entre 8 emergen-

cia fisica do acesso

de Bspagos o8 MoV

mento limitrofes & o
devaneio do trebalho imagetico,
&M que &5 dobres integram-se e
deSintEgram-Se criands Corpos er-
rantes, MAIRI0S & SECCOnenos,
cujgs  extremidedes S&0 Evres
para entrar em novas e fudes
conexdes & cada instante, imom-
pendo em paisagens enerpaticas.
COMpoS como s, gue Se des-
locam continuamente 80 desco-
NNECINO, BM DUSCH iNCESSENE de
novas fisicabiades que oferecam
Suporte 8 estedos e estruiuras. in-
VEStifD 8 percepeso, como forma
de deserwolver noves qualidades
de sentido & COMUMNICAGHD. acre-
dito haver um continuum entre o
COMPO & Seus aIMedores. por vezes,
& palavra me toma com rebelda,
como entrelsce de ecos Corpo-
reis, rEssonantes ou dissonantes,
enfatizendo 8 coNGGED polssEmi-
ca dessa fragl tessitura & sendo
MECOMENtE 0 NECUISO & repetigan,
come na ientativa vecianie de,
ofa endosser, ora bifuncar signis-
cados. B0 reafifMmar Um Percurso
de EnunciacsD essencialiments
corporal, formam-se  eshogos,
prafias, rascunhos e namatvas.
& incompletude € o desen me io-
M. W retratn de kazuo na es-
tante me diz deseje menos. ainds
ni0 consegui me esfacelar frente
05 0INOS 005 DUINDS. 8 EXploregED
do movimento & trensporteds &
zona do ritusl, na temistive de
esfumar olhares e langs-os & du-
biedade, inquietsgan & vaclegn.
essencialmente S0, constamte-
mente refito sobre & relagio or-
[EAnica entre 0 CPO & O SSErano.

de conectar temporal-
mente e poeticamen-
te o movimento as
espacialidades, extra-
polando  superficies,
lidando com a mate-
rialidade-imateriali-
dade. explorando o imagindrio cor-
poral e as suas miliplas redes de
conexdes. lembro-me sempre do do
detalhe, da delicadera, da violéncia
& da fugacidade, ao lidar por exce-
léncia com enfremtamento, com
constatagao da wulnerabiidade e
fragiidade humana. a iminéncia
da more & Sua preparagso, en-
fim_. diaramente, 30 amanhecer
e entardecer. algumas incertezas
s& colocam diante de mim repen-
tinamente. e estas intermogagoes,
acabam por se tomar o im-pulso da
minha criagao. foi a partir destas
wm‘laiapﬁ:s e perplexidades que
surgiu a idéia de um processo cola-
borative com arlistas de diferentes
cidades, uninde meu trabalho de
pesquisa em danga-ieatro e teatro
fisico mo centro de estudos do ator-
bailaring, cnde estudei por anos,
coM noVos iNMEfesses Mo campo
da performance, da danga e do au-
diovisual, atualmemte desenvolvi-
dos no nebulla movement.

com-
corpo

AGRADECO A MINHA FAMILIA, PAI,
AGRA MAE E IRMAO, POR ME AMAREM IN-

CONDICIONALMENTE-MESMO COM
DECO TtoDA A cONTURBAGAO DOS MEUS

PROCESSOS. GUILHERME CORGOZI-
NHO, A PESS0A GUE ME MOSTROU SER A DAN-
CA POSSIVEL. TODOS OS PROFESSORES DO
GRUPO EXPERIMENTAL DE DANCA, SOBRETU-
DO AIRTON TOMAZZONI, QUE TORNARAM MEU
SONHO POSSIiVEL. AO MEU DIRETOR, PELA
EXTREMA COMPETENCIA E POR PERMANECER
FRENTE AS DIFERENCAS, ABRACANDO TODO
0 PROJETO E PERMITINDO TROCAS EXTREMA-
MENTE HUMANAS. CHICO MACHADO, POR ME
TRAZER INSPIRAGAO, ORGANIZACAO E PRIN-
CIPALMENTE A MATERIALIDADE DAS ACOES.
ALEXANDRE BRUM CORREA, PELO PRIMEIRO
CONTATO CENICO COM O iCONE PESQUISADO,
E POR DIVIDIR MATERIAIS DE PESQUISA TAO
RAROS, LEELA ALANIZ, PELO NIVEL DE EXCE-
LENCIA E CUIDADO NOS OLHARES. BENJAMIN
ABRAS, POR ME MOSTRAR OUTRAS NUANCES
DO MITO PESQUISADO, BEM COMO A DIVER-
SIDADE DAS IDENTIDADES E CORPOREIDADES
PESQUISADAS. RAISA CAMPOS, A MELHOR
COMPANHEIRA PARA DANCAS, CANTOSE CHO-
ROS. JOAO GABRIEL QUEIROZ E FILIPE ROSSA-
TO, POR ME FAZEREM VISIVEL EM TODOS OS
SENTIDOS., ANDRE VAILLANT, PELO MELHOR
AMIGO E DRAMATURGIA. ICARO EPIFANIO,
POR AJUDAR A MATERIALIZAR A CONCEPCAD
DE CENARIO. EMILY CHAGAS, PELAS DANCAS
ENERGETICAS. JORDI TASSO, PELO JARRO E
SENSIBILIDADE. LUCIANAEBOLI, POR PARTEDA
PESQUISA, ALESSANDRO RIVELLINO, LEO JOR-
GEERAQUEL VIDAL, POR TOPAREM. AGRADECO
A TODOS OS PARTICIPANTES DA QUEERMES-
SE DE SAO SEBASTIAO. POR FIM, AGRADECO
A NATALY TACCOLA E NAIANA WINK, COMPA-
NHEIRAS DE TODA UMA VIDA, QUE SE NAO ME
AMARAM, ME COLOCARAM SEMPRE DE VOL-
TA NA FLORESTA MAIS ESCURA, A DA DANCA.
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APENDICE D - AUTO DE SAO SEBASTIAO PARA PROJETO SEBASTIAN

AUTO DE SAO SEBASTIAO

Ato I, Cena |

(mondlogo)

Animula vagula blandula
Hospes comesque corporis
Qua nunc abibis in loca
Pallidula, rigida, nudula
Nec, ut soles, dabis
i0c0s.1%8

Amarrado a arvore, seminu — como na iconografia, Sebastido veste um trapo a roda da
cintura. Escorre-lhe um liquido seco pelo corpo que bem poderia ser sangue. Com o

semblante tranquilo, entediado do suplicio que se Ihe impde. Ao som de Debussy.

S&0 Sebastido: O qui perpetua mundum gubernast?’... O corpo como um ideograma, que é
todo forma, superestrutura, e ao qual ndo subjaz sendo por arbitrariedade
qualquer linguagem. E pelo corpo que se fazem os santos, através do
martirio. De toda ordem celeste, nenhuma outra entidade é tao fisica quanto
0 santo cuja ascese se da pelo suplicio. O que ha de objetivo em uma
teologia? O santo é todo corpo, irredutivel a simbologia como o Cristo da
comunhdo. Aqui ha sempre setas, vetores de forca de materializacdo da
supressdo intima que € um corpo; setas que indicam: aqui, ndo mais além,

mas exatamente "aqui”. ... (hesita) Mas me expresso mal ao dizer estas

126 pyblius Aelius Hadrian. Epigrafe (ndo deve ser lida).
127 Boécio, A consolacio pela filosofia. "O Tu que governas o universo segundo uma ordem eterna".
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coisas — talvez seja a dor, essa forma mais imediata do gozo.

Parece-me que Deus criou a terra e, dela, 0 homem, que é feito de barro. A
metafora, porém, criou-a o Diabo, para quem uma coisa € sempre outra e
nunca coincide com ela préopria — por isso chamam-no o pai da mentira. A
rebelido humana mais sordida é acreditar na transcendéncia. O esforco de
um santo é, entdo, encarnatorio — e por isso ascendemos no ato furioso da
morte. Nada é mais intensamente corpéreo do que a morte, a qual nada
atravessa, nada crispa, a qual nada se adianta nem transpde. Morto, um

COrpo € um corpo.

A RESPIRACAO LHE PESA, COMECA A OFEGAR. A MUSCULATURA SE
RETESA SOBRETUDO NO ABDOMEN. UM ESGAR COMECA A TOMAR-LHE O
ROSTO.

Prova-nos, Senhor, que sabes as verdades, para que nos conhecamos!?®,
Sabe-se porém, que nesse corpo estamos sempre interruptos do todo maior
da experiéncia. Sabe-se que sempre apartados do Deus, alfa e dmega, que
abrange em si o todo. E ainda assim € através dele que o encontramos. O
corpo se abre e se desdobra, é uno e é maltiplo, permanéncia e movimento.
Falo de dentro dele, mas no o vejo, como um fantasma que ouco sem saber
exatamente de onde. E ele inteiro vibra acusando a intimidade de tal som.
Corpo fantasma que sé aparece na miragem dos espelhos — vanitas,
vanitatem! — e, ainda assim, de maneira fragmentaria'®®. Néo,
verdadeiramente ndo ha necessidade de magica nem do feérico, ndo ha
necessidade de uma alma nem de uma morte para que seja a0 mesmo
tempo opaco e transparente, visivel e invisivel, vida e coisa'®°. Por que,

entdo este corpo?

128 Santa Teresa de Avila, As moradas do castelo interior.
125 Foucault, O corpo utépico.
130 1dem.
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Porque a morte, precipitar-se no continuum, so é possivel a partir da vida,
como um salto; porque o corpo € a fabrica da alma na sua limitac&o parcial,
no seu ininterrupto esconder-se — onde acaba ele, onde comeco eu; estou
inevitavelmente onde estd meu corpo e esse lugar de experiéncia é
inevitavelmente outro. Porque Deus, o continuum, faz-se homem para ser

Divino. A dialética do todo e das partes.

Entdo o corpo se abre pelo martirio. Alvejado de perfuratrizes, torna-se
todo fora. ... E dificil continuar. A respiracdo ofegante da agonia toma- me.
... E preciso viver tudo isso: experimentar os limites da propria carne. A
ascese € uma experiéncia de abertura. O corpo se eleva a iconografia.
Irrepresentavel, mas partilhavel; deixa de ser corpo e torna- se imagem — o
que é um santo sendo imagem? Uma geratriz de imagens, tantas quantas a
fé fizer multiplicar. Varius, multiplex, multiformis!3. Entio deve padecer
brutalmente. O limite s6 é dado para ser excedido™®2. Uma vez que a lei de
Deus ndo pode ser quebrada, a transgressdo é da lei tanto quanto o limite.

Nihil antiqua lege solutum, linquit propriae stationis opus®*3,

O que se retoma nessa hora derradeira é a interioridade. Aqui, contra esse
tronco, paguei 0 corpo em sua mesma moeda; transformei o desejo em ato
carnal puro e, na experiéncia divinal da obliteracdo bruta, retorno ao estado
anterior a fragmentacdo deste mundo. Se, como homem, lutei em Efeso
com feras, que me aproveita isso? Se 0s mortos ndo ressuscitam, comamos
e bebamos, que amanhd morreremos'®. Aqui relinem-se os extremos, 0
limite e a transgressdao. Ndo ha mais objeto que sacie, porque cessa a
necessidade. Nem vinhos, nem homens. O corpo torna-se outra vez ele

mesmo. A interioridade basta-se uma vez — e ja néo é.

131 Margueritte Yourcenar, Mem@rias de Adriano.

132 Bataille, O Erotismo.

133 Boécio, A consolagio pela filosofia. "Nada, 6 Deus, escapa a ordem de tua antiga lei, nada deixa de realizar o
oficio que fixaste".

134 1Co 15:32.
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Auto de Sdo0 Sebastido

Ultimo ato, cena |

(monodlogo)

Em uma sala a meia-luz. Duas lampadas: violeta e vermelha. Se possivel, paredes
cobertas — fundo negro. No chdo, cacos de vidro entre os quais desenham-se limpos
pequenos caminhos — e uma ilhota relativamente central. Os espectadores (chamemo- los
participantes) sdo convidados a percorrer pelos rumos entre o vidro. Siléncio, ruidos.
Musica ndo. Ao redor, a projecdo das imagens em anexo, hdo na integra:

fragmentadas (pedaco por pedaco).

Sdo Sebastido na ilhota limpa em meio ao vidro, no chdo — trémulo, talvez bébado.
Balbucia como um velho profeta tomado de algum éxtase a um s6 tempo delirante e

decadente.

Sao Sebastido: Angustiado estou por ti, Jonata... pois que teu amor me foi
mais caro que o das mulheres. [como cairam os valentes e pereceram as
armas de guerral]*® — paix3o, esse outro nome do martirio. O ato
pelo qual se institui a religido: a morte violenta do cordeiro. Abrirei em
parabolas a minha boca; direi coisas ocultas desde a fundagio do mundo®3®.
Eis que tudo comegou com uma cisdo fundamental — fez-se a luz onde era
treva; de Addo, Eva; o Eden, do Mundo. E de separacbes que se

trata, invariavelmente guardadas — fechado por um Querubim, esse

1352Sm 1:26-27

136 Mt 13:35, do grego apostélico: "kexpoppéo dnd katafoinc”. Aqui ha paralelismo pois Mateus cita o

livro de Salmos (Sl 78:2). Trata-se de uma dupla citacdo: do apostolo ao velho testamento, no novo; do santo, na
peca, ao apostolo.
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mesmo Eden. A divisio celular, a costela de Ad&o, este do barro da Terra.
O Eu é uma particdo do outro — imita-se, aprende-se. Mas jamais
pode-se pretender voltar. A superacdo do interdito, da cisdo,
é sua ultrapassagem, a morte. Do p06, ao pd. Somente assim. Entdo
reinem-se 0s homens — pedras nas maos, setas em riste — faz-se um
martirio, asperge-se sobre nossas cabecas 0 sangue [nessa passagem
escorre sangue pelo chdo e também agua potavel] para que possam muitos
fruir da morte de um. Eis transcender-se: ascese pelo divino, o Cristo.

O Deus é indelével dos sacrificados. Era Isaque, ndo Abrado. JO.

Que cisdo essa entre os homens! O, Mestre... [comeca a comover-se,
ameaca 0 choro] Que corpos sob o sol escaldante na Guarda
Pretoriana! O corpo, esse mesmo que deve ser submetido... como, se
sou ele, se estou entregue aos limites de suas paredes? Vi feridas,
dilaceracbes, como floragbes incontinentes pelos tecidos de meus
soldados... como desenhos de uma fome inconfessavel que nos unia. Ou ao

menos a mim, a eles. Foi Diocleciano. Este, tinha Maximiano. Seus

bracos, sua forga. Ndo morri, n3o, ndo, ndo!... Deus. Quisera. N&o quis*®’.

Davam-me os homens para acoitar. Os mesmos daquele exeército em
cuja campanha dormi ao olor das polucdes noturnas de milhares.
Davam-me mata-los, flagelos entre estas maos abstinentes [ergue as
maos ante o rosto, olha para elas; tem olhos vidrados, a tez suada,

estampa desespero] que se outrora ndo puderam se lhes entregar, agora 0s

137 Sebastido teve seu martirio decretado pelo imperador Diocleciano mais provavelmente por volta 303 d.C.,
data da expedicdo de um edito de perseguicdo aos cristdos com os quais o chefe de Guarda teria sido muito
brando. Uma vez alvejado, foi dado como morto e atirado em um rio. Sobreviveu as flechas e foi encontrado por
Santa Irene. Uma vez restabelecido, tornou a apresentar-se a Diocleciano que, outra vez, mandou espancarem-no
e, de uma vez por todas, certificarem-se de sua morte. Interessa-nos que: 1) mandou-se-lhe matar de primeira
n&o por ser cristdo, mas por ser brando com estes 2) que em tendo sobrevivido, foi encontrado justamente por
Santa Irene (uma mulher) 3) que em tendo sobrevivido e sido socorrido, estando todos dando-o0 por morto,
tenha tornado a apresentar-se pacificamente a seus executores quando poderia bem ter desaparecido. Por que o
Santo procurava a morte?
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tinham que dilacerar. E a laceracdo era prodigiosa e intermitente de

qualquer coisa irreprimivel e... como era bom que s6 sendo proibido.

Passou-se o0 interdito. Nunca por um passo meu, mas pelo edito do
imperador. Cabia a mim entregar a execucdo meus soldados. E eram
entdo meus. Cabiam a mim. Podia, finalmente, submeté-los e, se de
joelhos a espera da pena, me olhavam aflitos, trespassados de uma dor
inferior, ndo era sendo as mais lugubres caricias, telricas, que tudo
remetia por um segundo, a espera do estilhaco de mais aquela fronteira. O
edito do imperador removeu-me as interdicdes. E a angustia se

alastrou.

Tateia-me, Senhor, Estés tdo perto e sé percebo ocos, moitas estufadas de
serpentes®,

As setas se abateram contra meu corpo como 0s punhos de todos
aqueles homens na linha de fogo. Sim, foi quando eu soube. N&o, nédo
Estavas ali — Deus —; era eu quem ja ndo estava. A experiéncia interior do
homem ¢é dada no instante em que, quebrando a crisélida, ele tem a
consciéncia de dilacerar a si mesmo, ndo a resisténcia oposta de fora®*°. O
interdito do outro como cisao de si — rasguei-me contra os cardos do rio em
que me aticaram até as gengivas contra as espessuras mais

dilacerantes. Senti na lingua as pedras, cascalhos, o rocar de tudo em

138 Hilda Hilst. Poemas malditos, gozosos e devotos. XI1I. Sdo Paulo: Globo, 2005. p. 43.
139 BATAILLE, G. O Erotismo. Trad. Fernando Scheibe. Belo Horizonte: Auténtica, 2013. p. 62.
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que deixei a carne e a pele. Agua invadiu-me os sulcos das flechas.
Afoguei por todos os hemisférios.

Era, de fato, dois mundos que se uniam — ou "enfim" um Mundo s0,
primeiro, atavico e arcaico. Como um icone Bizantino, como um idolo
rupestre. A cisdo € que se via cindida pelo trespasse dos limites, a
ruptura da pele, a convulsdo dos orgdos feridos. Os corpos que
flecharam meu corpo com a forca de pulsagdes viris — eram setas que me
penetravam — eram, enfim, também eu que, impotente e apaixonado,
executei outros e, por ter-lhes sido améavel... [move-se em circulos no
chdo e, caindo sobre as proprias costas em algo como posicdo fetal,
por baixo dos panos que lhe cobrem comeca a masturbar-se] Aah,
agora! Agora... sei... porque 0s santos passam pelo martirio... precisam
passar. O sacrificio faz concordar a vida e a morte... da a morte o jorro da
vida, & vida o peso, a vertigem e a abertura da morte'*°. E o que é o Ato
amoroso sendo isso? Sendo a revelacdo da carne. O mesmo se da com
Amor e Sacrificio, ndo por acaso as duas bases, o fundamento e o ato
instituidor, da prodigiosa revolucdo do cristianismo: ela libera 6rgaos
pletoricos cujos jogos cegos prosseguem além da vontade refletida®.

A morte vem unir o que o interdito antes separava, como transgressao
Gltima ndo de um limite, mas de todo um complexo. Como uma
constelacdo, ascese. O sacrificio acede a morte, pelo ritual partilhamos dele,
e pelo erotismo o sublimamos e imitamos, liberando todas as vezes
os corpos. E o corpo quem produz a vida, o medo, o mito, 0

movimento, a morte... sim, j& estou ficando exausto [a masturbacéo

140 |dem, p. 115.
141 |bidem, p. 116.
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acelera] A morte, cessdo derradeira do corpo, pde todas essas
categorias em um sé e inflexivel ponto. A carne, aliada e inimiga do
sagrado — esse que nos separa do caos — invade, explosiva — sim, um jorro
— entra em conjuncao, cessa de ser paradoxo. O homem cede, o corpo lhe
sobrevive — logo o escondemos e deixamos que desapareca longe dos
nossos olhos. E de violéncia! [aqui, irritado, por fim, bate contra os
punhos no chdo, pula pesadamente contra o proprio corpo, no chéo]
Violéncia € 0 que estabelece e mantém a cisdo primaria, esse ato cirurgico
— de Deus. A violéncia é que garante a interdicdo e suaeconomia. A
violéncia participa do interdito, confunde-se com ele, e somente por
sua sublimacdo se pode transcendé-la — como um jogo de enganar a
sentinela. O amor, finge. O sacrificio, partilha, reafirma — mente. A
morte executa a violéncia sobre aquele que teria podido, de outra forma,

encena-la — o corpo. Ou teatro, ou morte.



