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RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo investigar o processo de criagdo do
espetdculo em danga Vestido de Menino, articulando trajetoria pessoal e reflexdo tedrica
sobre corpo, género e danga. A partir de uma escrita de si, revisitam-se experiéncias de
infincia marcadas pela interdicdo de desejos lidos como femininos e por violéncias
estruturais vividas na familia, na escola ¢ na universidade. Com base em Judith Butler,
Michel Foucault e Tatiana Berghauser, discute-se o ballet classico como dispositivo de
normatiza¢do dos corpos e a afeminofobia que atravessa até os espacos de resisténcia. O
conceito de transpofagia (Dodi Leal e André Rosa) orienta a proposta de reapropriagdo
critica da técnica classica. Articulando a escrita de si, autoficgdo e pratica como pesquisa,

compreendendo dangar e escrever como gestos interdependentes.

Palavras-chave: Danca e género. Escrita de si. Corpos dissidentes. Afeminofobia.

Transpofagia.



Memorias de uma infancia interditada

Esse trabalho nasce em 2025, mas suas raizes estdo muito antes, quando aos 6 anos de
idade, uma vivéncia fundamental comegou a atravessar minha relagdo com o corpo € com o
desejo. Cresci muito proximo de uma prima, com quem tinha uma relacdo quase de irmaos.
Nesse periodo, eu ja demonstrava fascinio pelo universo feminino. Assistia ao programa
Sdbado Animado, no SBT, apresentado por Maisa Silva, e ficava encantada com seus vestidos
rodados. Desejava vestir algo semelhante. Minha prima tinha vestidos parecidos e, em um
momento de brincadeira, expressei esse desejo. A resposta dela sugerindo que eu pedisse um
“vestido de menino” para minha mae, revelava o que eu ja intuia, discursos violentos ja

haviam me ensinado que aquilo ndo seria permitido.

Entdo, sempre que estava longe do olhar dos adultos, eu criava formas de
experimentar esse desejo, improvisava cabelos com camisas, unhas com prendedores de
roupas, usava salto alto e transformava objetos em microfone. Nessas brincadeiras,
especialmente ao imitar Paulinha Abelha, ex-cantora da banda de forré Calcinha Preta, eu
experimentava um sentimento de pertencimento.

Por volta dos 8 anos, entrei no Programa Mais Educacdo, uma estratégia do governo
federal voltada a implementagdo da educacdo integral nas escolas publicas. Na Escola
Municipal Santiago Bispo, localizada na cidade de Lagarto-SE, onde cresci e estudei o
ensino fundamental, o programa era estruturado em Arte e Cultura, com aulas de danga,
musica, capoeira e teatro. Foi nesse contexto que fiz meus primeiros pliés e tendus, eu estava
vivendo um sonho. Meu filme favorito era Barbie: O lago dos Cisnes, € a danga ja habitava
meu imagindrio ha muito tempo. Foi também nesse periodo que comecaram as primeiras
violéncias na escola. Passei a ser chamado de “viadinho”, “biba”, “mulherzinha” e outras
ofensas mais agressivas.

Paralelamente a essa vivéncia escolar, no ambiente familiar e religioso, a danga era
interditada. Minha familia, majoritariamente evangélicos da Igreja Adventista do Sétimo Dia,
compreendia o corpo a partir de uma ldgica moralizante, atravessada por machismo e
LGBTfobia. Crescer no interior aprofundava esse horizonte fechado, ali, as fronteiras entre o
permitido e o pecaminoso eram rigidas e vigiadas. Por isso, durante quase trés anos, dancei

escondido dos meus pais, com medo de punigao.



Esse medo se confirmou da pior forma. Em um momento de raiva, durante uma
apresentagdo na escola, meu irmdo contou & minha mae que eu fazia ballet e ele sabia
exatamente qual seria a reacdo dela e as consequéncias que isso traria para mim. Vieram as
ameacas de castigo e brigas, a danga tratada como desvio e desobediéncia. A partir disso, €
também apos eu receber uma bolsa de estudos com a professora do programa, a aceitagdo nao
chegou de uma vez, foi se construindo lentamente, a medida que minha dedicag¢dao produzia
resultados visiveis. Meus pais comegaram aos poucos, a olhar a danga com menos resisténcia,
ndo necessariamente compreendendo-a, mas reconhecendo que ela me levaria a algum lugar.

J& na adolescéncia, novas camadas se somaram a essas experiéncias. Foi nesse periodo
que revelei aos meus pais, que era bissexual, a0 mesmo tempo, comecei a me afastar da
igreja. Também nesse momento passei a estudar ballet classico em outras academias de danga,
agora de forma mais sistematizada. No entanto, essas formag¢des vinham acompanhadas de
tentativas constantes de normatizacdo do meu corpo. Diziam que eu precisava ser mais viril,
que eu rebolava demais, que minhas expressdes eram femininas demais. Essas experiéncias
produziram um deslocamento interno profundo. Eu ja n3o me reconhecia. Sentia-me
interditada, perdida, como se fosse um erro.

Durante todo o ensino médio, direcionei meus esfor¢os para ingressar no curso de
fisioterapia, buscando estabilidade financeira. No entanto, com a chegada da pandemia do
Covid-19, o luto coletivo e o siléncio for¢ado daquele periodo escancaram o quanto eu vivia
em fun¢do de expectativas que ndo eram minhas. Diante da suspensdo abrupta do mundo, me
vi obrigada a habitar a mim mesma de um modo que até entdo eu havia evitado, e foi nesse
confronto que percebi que o futuro que estava construindo ndo me pertencia. Tomei, entdo,
uma decisdo que reorganizou minha trajetoria: escolhi seguir a danca. Ingressei na
Licenciatura em Danga na Universidade Federal de Sergipe.

Na universidade, ao mesmo tempo que encontrei espagos de acolhimento também me
deparei com novos conflitos. Internamente, o vazio que eu sentia parecia crescer, atravessado
pelo medo de assumir minha identidade de género e ter minha vida ceifada pela transfobia,
por perder oportunidades, por ndo ser aceita. Os ambientes artisticos apresentam-se
majoritariamente como espacgos disponiveis para expressoes e presencas diversas, o que
potencialmente nos conduz a uma ideia de acolhimento e horizontalidade entre diferentes
agentes e suas performances sociais. Justamente por esse imagindrio, achei que estudar em
um curso das artes me ofereceria prote¢do as violéncias que ja havia vivenciado em outros
ambientes cis-heteronormativos. Havia construido uma expectativa de que a graduacdo em

danga numa Universidade Federal, um espago publico, plural, oficialmente comprometido



com a diversidade e a democratizagdo do saber, seria diferente. Mas o que encontrei foi um
ambiente atravessado por suas proprias hierarquias e contradi¢des que replicava, a seu modo,
as macro estruturas presentes na sociedade. Violéncias simbolicas que se naturalizavam no
cotidiano operadas por diferentes agentes da comunidade académica e silenciamentos
institucionais que me ensinaram, de forma dura, que nenhum espago ¢ automaticamente
seguro, nem mesmo aqueles que se apresentam como lugar de liberdade.

Adoto um olhar estrutural para as demandas que atravessam meu ser, compreendo que
a experiéncia hostil como aluna no curso de danga ndo pode ser dissociada de um conjunto
mais amplo de violéncias de um cistema' mais abrangente de regulagio e exclusdo. E a partir
desse campo de for¢as que mobilizo a raiva, a dor, o desconforto e a denincia como matéria
estética, dando forma ao “monstro” produzido ao longo da minha trajetéria de vida e
reescrevendo-o, na cena, como poténcia de existéncia.

Este trabalho adota uma metodologia de natureza qualitativa e autobiografica, que
articula trés eixos epistemologicos interdependentes: a escrita de si como gesto investigativo;
a autoficcdo como operacdo estética e critica; e a pratica como pesquisa como fundamento
ontologico da produgdo de conhecimento. A escolha metodoldgica ndo ¢ neutra, ela emerge
do préprio tema, constituindo-se como extensao coerente da obra investigada.

O ponto de partida ¢ o lugar de experiéncia de quem pesquisa, compreendido ndo
como dado biografico isolado, mas como campo epistemologico a partir do qual se irradiam
reflexdes conceituais, revisdes bibliograficas e praticas artistico-investigativas. Conforme
propde Jorge Larrosa (2002), a experiéncia € aquilo que nos passa, que nos acontece, que nos

toca e ¢ justamente esse toque que orienta os movimentos desta pesquisa.

Tensionamento das normas de género e o0 Corpo que danca

Afinal, o que pode um corpo?
O juizo judaico-cristdo me silencia
Mas é

Que eu falo demais

' Com base nos fundamentos tedricos propostos por Vergueiro (2015), citado por Anne Amaral Monteiro em seu
TCC “Criticas trans ao cis-tema educacional: uma revisdo das produ¢des tedricas brasileiras”, o termo
“cis-tema” ¢ compreendido como um neologismo resultante da fusdo entre “sistema” e “cisgeneridade”, cuja
construgdo visa evidenciar e¢ denunciar a transfobia estrutural presente no sistema social hegemonico,
historicamente constituido sob uma légica cisgénera. (Monteiro, 2015).



Se eu to com fome, falo que t6 com fome

Se eu t6 com frio, falo que t6 com frio

E caio

Caio, mas me levanto

Mesmo sem me mover, ainda danc¢o

As veias pulsam

O coragdo em processo de musicalizagdo

Eu ndo sei o que pode o corpo

Células, tecidos, orgdos

Os orgaos compoem a melodia para o sistema

Sistema tegumentar, esquelético, muscular, cardiovascular
Respiratorio, digestorio, urinario, nervoso, genital
Capitalista

E nao consigo ouvir

Passei toda a minha vida sob a imersdo dessa sinfonia.

Jup do Bairro’

A rigidez das normas de género que atravessam o campo da danga ndo sao neutras
tampouco sdo exclusivas a ele. Elas carregam uma historia de construgao social que define em
multiplos dominios da vida, quais corpos pertencem a quais espagos, quais movimentos e
condutas sdo legitimos e quais expressdes (artisticas, afetivas, profissionais ou cotidianas)
merecem reconhecimento. Compreendidas como cis-temas de regulacdo que prescrevem
comportamentos, gestualidades e identidades a partir de categorias binarias de masculino e
feminino, essas normas se inscrevem nos corpos atraveés de praticas concretas, treinamentos,
corregdes, repertorios e papéis. Aprofundando essa perspectiva, Judith Butler® define género
como “a estilizacdo repetida do corpo” (Butler, 1990, p.194), um conjunto de atos reiterados
no interior de estruturas reguladoras rigidas. Nesse quadro, as normas de género nao
descrevem identidades preexistentes, mas as produzem ativamente, o que Butler denomina de
performatividade, distinguindo-a da performance voluntaria. Nao se trata de um sujeito que

escolhe encarnar um papel, mas de um efeito que se consolida pela reiteracdo compulsoria de

2 Jup do Bairro é uma multiartista brasileira que se destaca como cantora, compositora, apresentadora do
programa TransNoite no canal Brasil  junto a Linn da  Quebrada e  atriz.
https://voutu.be/JAAQT7THA4pS8?si=zhi6kidTdS1aXkCa

% Filosofa estadunidense, professora da Universidade da California e internacionalmente reconhecida por seus
estudos criticos sobre género.



normas que o precedem e o constituem (Butler, 1993). Toda reiteracdo carrega o risco do
desvio, a norma precisa ser repetida porque nunca se cumpre plenamente, e ¢ nessa falha
constitutiva que se abrem brechas para a subversao.

O corpo, nesse sentido ampliado, ndo € apenas suporte da danca, € o territorio onde
esses regimes se exercem, o que Foucault’ (1975) descreveu como o poder moderno pode
operar precisamente sobre os corpos, fabricando “corpos doceis” através de praticas
disciplinares concretas: treinamentos e corregdes na escola, divisdes de tarefas no lar, o
codigo de vestimenta no ambiente de trabalho, entre outras. Tais praticas ndo reprimem
corpos naturais, elas os produzem segundo normas historicamente situadas. Em sua analise
posterior, Foucault (1976) amplia esse diagnostico com o conceito de biopoder, a gestdo
politica da vida que toma o corpo como superficie privilegiada de inscricdo e controle,
articulando disciplina individual e regulacdo populacional numa mesma racionalidade de
poder. Precisamente por isso, ¢ no corpo o lugar onde essas normas devem ser tensionadas.

O Dballet cldssico constitui o caso mais paradigmatico dessa normatizagdo.
Consolidado como linguagem hegemdnica da danca ocidental ao longo dos séculos XVIII e
XIX, o ballet estruturou-se sobre uma divisao rigida de papéis ¢ qualidades de movimento
atribuidas a géneros distintos: as mulheres, a leveza, a fluidez, a verticalidade etérea; aos
homens, a for¢a, o suporte e o impulso. Essa divisao ndo era apenas estética, era codificacao
moral e social do que os corpos deviam ser. Tatiana Berghauser no artigo, "Corpo, género,
danga: representa¢oes em uma cena contemporanea” (2016, p. 6), investiga como essa
heranga ainda orienta o que se produz e se reconhece como danga na contemporaneidade
apontando que, “(...) o que de um modo geral podemos acessar enquanto producao artistica na
danga carrega ainda muito peso historico dessa construgdo bindria, resquicio do romantismo
do final do século XIX.”

Esse peso historico ndo se limita ao repertério, ele esta inscrito nos métodos
pedagbgicos, nos vocabuldrios técnicos e nas proprias formas de corrigir os corpos em sala de
aula. Exercicios sdo ensinados diferentemente conforme o género presumido de quem danga;
certas qualidades de movimento sdo estimuladas em uns e inibidas em outros. As institui¢des
que sustentam essa arte (escolas, companhias, teatros) funcionam, conforme aponta

Berghauser, como agentes centrais desse processo, na medida em que

(...) as institui¢des publicas (dotadas de escolas, companhias permanentes e de
palcos proprios para a veiculagdo de sua arte/discurso) tornam-se responsaveis, em

* Filésofo, historiador e tedrico social francés que produziu reflexdes importantes sobre o corpo, o poder, o
conhecimento ¢ as instituigdes moldam o comportamento humano.



larga medida, pela divulgacao e popularizagao de determinadas imagens e conceitos:
de danca, de corpo e consequentemente de género. (Berghauser, 2016, p. 6)

Assim o ballet opera simultaneamente como linguagem artistica e como dispositivo de
producao de corpos generificados, cristalizando um imaginario bindrio que se apresenta como
natural e universal, mas que ¢ resultado de escolhas historicas situadas.

7

E nesse cenario que a afeminofobia encontra terreno fertil. Compreendida como o
preconceito dirigido a homens gays e corpos desobedientes de género que expressam
comportamentos lidos como femininos. Ela ndo opera apenas fora dos espagos da danga,
opera dentro deles, ¢ de maneira especialmente paradoxal no ballet cléssico. Para

compreender essa dindmica, ¢ preciso antes situd-la em um contexto mais amplo.

A afeminofobia ndo nasce isolada, ela ¢ herdeira de uma longa tensdo interna ao
proprio movimento gay. Sedgwick (1993) citada por Silva, Pereira e Pontes (2019), revela que
a violéncia das normas de género opera também dentro das proprias comunidades dissidentes.
Hé uma guerra declarada contra o menino afeminado que atravessa inclusive o movimento
gay, o qual histéricamente buscou dissociar homossexualidade de transgeneridade como
estratégia de higienizagdo e legitimagdo social, disciplinando, assim, os proprios corpos que
deveriam acolher. Ao buscar aceitacdo social por meio da assimilagdo as normas de
masculinidade hegemonica, parte do movimento gay acabou por reproduzir internamente a
mesma logica excludente que combatia externamente. O corpo afeminado tornou-se, dentro

dessa disputa, um obstaculo politico, algo a ser corrigido, silenciado ou apagado.

E nessa heranca que o ballet classico se insere de forma peculiar. H4 um paradoxo
constitutivo nessa dindmica: ao mesmo tempo em que o ballet valoriza esteticamente o
feminino, ele estabelece uma hierarquia rigida sobre quem pode acessar essa feminilidade e
em quais condigdes. Silva, Pereira e Pontes, no artigo “Ser um homem feminino...: identidade
e afeminofobia na produ¢do de masculinidades de homens gays” (2019), formulam esse

problema com precisdo ao afirmar que:

A questdao binaria de género que produz homens e mulheres a partir de um padréo
cisheteronormativo preestabelecido ¢ por meio do seu sexo bioldgico favorece para
um apagamento identitario de individuos que ndo se encaixam nessa logica que &,
antes de tudo, excludente e condicionante de marginalizacdo desses corpos
dissidentes (Silva; Pereira; Pontes; 2019, p.11).
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Nos contextos especificos das dangas, esse apagamento se manifesta de modo
concreto de diferentes formas, todavia, na maioria dos cendrios corpos afeminados que nao
correspondem ao ideal cisgénero sdo frequentemente corrigidos, marginalizados ou
simplesmente excluidos dos espagos de formagao e producdo artistica. Esse processo,
contudo, ndo ocorre de maneira uniforme, ele se atualiza de formas distintas conforme o
contexto estético e institucional, operando de modo diferente no ballet cldssico, nas dangas

populares, nas dangas urbanas ou nos espagos de formacao técnica.

A pensadora e artista Jota Mombaga, em seu livro “Ndo vdo nos matar agora” (2021),
elabora uma andlise das condi¢cdes de existéncia de corpos dissidentes em sociedades
marcadas pela violéncia normativa. Para Mombaga, esses corpos ndo existem em seguranga,
eles persistem apesar da ameaga, do apagamento e da violéncia. Essa perspectiva reflete
diretamente no campo da danga. Continuar dangando, para um corpo abjeto inserido em uma
estrutura que o rejeita, ndo ¢ um ato neutro. E uma forma de persisténcia e politica. O corpo,
nesse sentido, ¢ também o lugar onde essa insisténcia em existir se torna visivel e

compartilhavel.

Diante desse cenario, Berghauser aponta caminhos metodologicos que tensionam a
normatividade de género a partir da propria constru¢do do movimento. Ao enfatizar praticas
que valorizam a percepg¢do, a experiéncia e a singularidade corporal, como a improvisagao, o
contato-improvisacao, as técnicas somaticas e os processos criativos de base autobiografica. A
autora propde que o corpo deixe de reproduzir formas pré-estabelecidas e passe a investigar
suas proprias possibilidades. Esse deslocamento ¢ significativo, em vez de o corpo se adequar
a técnica, € a técnica que passa a ser interrogada pelo corpo. O corpo se constroi, entdo, como
um territorio sensivel, onde a danga se reinventa a partir do que cada corpo pode e quer

produzir.

Nesse processo, o tensionamento das normas de género também implica uma
reconfiguragdo dos modos de criacdo coreografica. Coreografar deixa de ser apenas um ato
estético e passa a ser um ato de escolha politica; quais corpos s@o visibilizados? Quais
movimentos sdo legitimados? E quais narrativas sdo contadas? Ao incorporar perspectivas
dissidentes, a danca pode romper com o pacto da cisheteronormatividade que historicamente
orientou suas praticas, criando fissuras que permitem o surgimento de outras estéticas e outras
formas de presenca. O corpo atua, nesse contexto, como agente de transformacao, produzindo

deslocamentos tanto no campo artistico quanto social.
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Essa configuracao implica, ainda, uma mudang¢a no proprio modo de perceber. O
estranhamento que um corpo dissidente pode provocar no espectador ndo precisa ser lido
como falha ou inadequacdo, pode ser compreendido como uma abertura a uma fissura que
permite a emergéncia de novas formas de perceber o corpo € o movimento. Nesse sentido
Dodi Leal ¢ André Rosa’ no texto “Transgeneridades em performance: desobediéncias de
género e anticolonialidades das artes cénicas” (2020, p. 4 ), apontam que ‘(...) o desafio nao
esta apenas em colocar corpos dissidentes em cena, mas em criar condi¢cdes para que eles

sejam vistos para além das lentes normativas que insistem em captura-los.”

O problema, portanto, ndo ¢ apenas a auséncia desses corpos na cena, mas 0 modo
como eles sdo vistos e interpretados quando estdo presentes. A transformag¢ao do olhar e da

percepgao do espectador ¢é parte constitutiva do processo de tensionamento da norma.

Nesse processo, a técnica classica ndo precisa ser simplesmente descartada, ela pode
ser reapropriada. Leal e Rosa, ainda no artigo anteriormente citado, articulam esse movimento
a partir do conceito de transpofagia, elaborado em didlogo com a tradigdo antropofégica
inaugurada por Oswald de Andrade (1928) no Modernismo Brasileiro. A transpofagia propde
que cada corpo dissidente, e especialmente as transgeneridades ndo apenas recuse o canone,
mas o devorem criticamente, absorvendo seus elementos para produzir novas formas de
existéncia e de imaginario. Aplicada a danca, essa perspectiva sugere que o corpo abjeto ndo
precisa rejeitar a técnica classica, mas pode contamina-la com outras qualidades, dindmicas e
intencionalidades. Recorro aqui ao pensamento de Leal e Rosa (2020, p. 6), para quem “a luta
anticolonial conduzida pelas transgeneridades por meio da perspectiva transpdfaga prescinde
o canibalismo e nos remete a atividade de criagdo de novos imagindrios.” Esse gesto desloca a
técnica de um lugar de controle para um campo de experimentacdo, transformando o que era

mecanismo de normatizagdo em material para a invengao.

Partindo disso, o corpo na cena pode ser compreendido, assim, como um espaco de
fricgdo entre disciplina e invengdo. Ao mesmo tempo em que carrega marcas de treinamentos
normativos, ele também abriga possibilidades de fuga e reinveng@o. Essa tensdo ndo se
resolve, mas se mantém como for¢a motora e produtiva. E nessa fric¢do que se torna visivel,

por exemplo, o carater construido das normas, quando um corpo, acessando seus recursos

® Dodi Leal- Travesti educadora e pesquisadora em Artes Cénicas. Professora Adjunta do Centro de Formagio
em Artes (CFA) e do Instituto de Humanidades, Artes e Ciéncias (IHAC) da Universidade Federal do Sul da
Bahia (UFSB); André Rosa- Ator/Performer, Pesquisador em Artes da Cena e Docente Universidade Estadual de
Maringa (UEM). Convocam dissidéncias epistémicas em Estudos da Performance, Travestilidades,
Transgeneridades, Pedagogia Critica, Teoria Queer, Estudos Feministas e Estudos Anticoloniais.
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expressivos/criativos grafados no gesto e na memoria, executa um movimento codificado de
maneira considerada “imprépria” segundo o pacto da cisheteronormatividade, produzindo
furos que chamam ateng@o para o carater construido dessas regras que sdo convengdes, nao
natureza. Como afirmam Leal e Rosa (2020, p. 10), esse movimento “resulta em um
redimensionar e rabiscar novas rotas para re-apresentar as memorias pessoais como um forte
processo de imaginagdo ¢ recriacdo de ideias, cosmovisdes, formas de existir, mundo ¢
utopias.” A memoria, aqui, ndo ¢ evocacao do passado fixo, mas ferramenta para fabular

outras versdes de si e do mundo, um gesto simultaneamente poético e politico.

Por outro lado, como aponta Jota Mombacga, ¢ preciso considerar que nem toda
abertura ¢ automaticamente libertadora. A cena da danca contemporanea, muitas vezes vista
como mais inclusiva, também pode reproduzir exclusdes de maneira mais insidiosa e, por
isso, mais dificil de nomear. A valorizacao de certos discursos ou estéticas dissidentes pode
criar novas normatividades, exigindo que corpos dissidentes se adequem a determinados
formatos para serem reconhecidos como legitimos. Isso é agravado pela estrutura institucional
descrita pela bailarina e socidloga Tatiana Berghauser, que centraliza nas grandes institui¢des
publicas e privadas o poder de definir o que conta como danca e, consequentemente, como
corpo e como género. Assim, a subversao da cisheteronormatividade €, portanto, um processo
continuo, que exige vigilancia critica e reinven¢do constante, ndo um estado a ser atingido,

mas uma pratica a ser sustentada.

Quando corpos dissidentes se encontram na danca, criam-se possibilidades de
fortalecimento e partilha que potencializam o alcance desse tensionamento das normas.
Processos colaborativos permitem que experiéncias individuais se articulem, produzindo uma
cena que ndo ¢ apenas representativa da identidade, mas construida a partir de multiplas vozes
e trajetorias. O corpo, nesse contexto, deixa de ser isolado e passa a operar em rede,
ampliando sua capacidade de transformagdo tanto do campo artistico quanto das formas de

vida que ele pode imaginar e convocar.

Corpo sem juizo

Um corpo sem juizo, que ndo quer saber do paraiso
Mas sabe que mudar o destino é o seu compromisso

Eu decidi que vou explorar as poténcias do meu corpo
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Por isso, unha, cabelo e tal, tal, tal

Explorando as poténcias do meu corpo, eu fiz esse trabalho
De acordo com toda a violéncia que eu sofri

Relacionada a minha mdo a gesticular

Em ser viado mesmo

E isso!

E sobre bichice

E sobre quem eu quero ser.

Jup do Bairro®

Niao sei exatamente quando o espetaculo comecou. Talvez quando eu tinha 6 anos e
queria usar vestidos. Talvez quando aprendi que esse desejo precisava ser escondido. Talvez
quando comecei a perceber que o corpo que havia aprendido a esconder uma hora ou outra

inevitavelmente iria ter que aparecer.

O que sei ¢ que o espetaculo ndo foi planejado de antemao, ele foi sendo descoberto.
Cada componente curricular funcionou como um laboratorio onde o que estava soterrado
encontrava condicdes, as vezes violentas, de vir a superficie. Essa escrita também ¢ isso, ndo
um relatoério do que aconteceu, mas o processo continuando em outra linguagem. Escrever
sobre esses laboratorios € revisita-los, e deixar que o que eles abriram em mim continue

abrindo.

Foi nos laboratorios do componente de Improvisagao I, ministrada pela Prof* Dr* Ana
Sdo José, que comecei a experimentar meu corpo como territério de expressdo sensivel e
subjetiva. No inicio a improvisagdo era um desafio devido a minha bagagem no ballet classico
que criava barreiras internas, aprisionando meu corpo em padrdes rigidos. O corpo resistia
porque havia sido construido ao longo de anos de disciplina, de corre¢des, de um treinamento
que me dizia, a0 mesmo tempo, que eu era capaz e que eu estava errada. Largar essa estrutura
era ficar sem chdo.

Esse processo foi sendo atravessado por provocacdes da professora, funcionando
como uma “desaprendizagem”. Descobri que desaprender nao ¢ simplesmente largar o que se
sabe, foi preciso tensionar e, em certa medida, confrontar o quanto o que se sabe ¢ também o
que se €. Diluir a rigidez do ballet para acessar novas organizagdes do corpo, deslocar da

técnica hegemonica para que outras técnicas pudessem emergir. O vazio dentro de mim

6 https://youtu.be/FhdZ-g ABITY ?2si=K1Sg8DvAx3Hfmu N
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comegou a ser preenchido ndo por respostas, mas pela permissdo de ndo saber, pela coragem
de existir como uma estranheza em movimento. Foi justamente nessa permissao que algo se
abriu.

Atravessar esse bloqueio aconteceu de forma inesperada, uma rejei¢do amorosa
despertou uma dor profunda, que ndo cabia mais dentro. Encontrei, na cena, uma forma de
transbordar. Essa dor ndo era isolada, ela acionou memorias antigas de soliddo. Desde cedo,
fui levada a me esconder, acreditando que performar uma masculinidade cisheterossexual
seria a Unica forma de receber afeto. Uma grande ilusao.

A ferida se tornou material criativo e deu origem a coreografia “Vazio”, que fala
sobre a soliddo da pessoa afeminada e a vulnerabilidade de existéncias dissidentes. Ao cria-la,
inconscientemente, ja4 estava no processo de investigacdo do proprio corpo que ndo estava
separado da investigacdo da minha propria histéria. O processo criativo € o processo de
conhecer a si mesma s30 0S MesMmMos.

A partir dessa vivéncia, a improvisagdo passou a ser atravessada por emogdes reais. O
corpo, antes travado, comecou a encontrar caminhos. A dor se transformou em poténcia
criativa. A danga acontecia quando eu esquecia que estava dangando. Esse processo abriu
escutas e inaugurou o percurso que, mais tarde, desaguaria na criacdo de ‘“Vestido de
Menino”, obra que estudarei neste TCC.

No componente Produgao Cénica e Figurino, com a Prof* Dr* Edna Nascimento, esse
trabalho ganhou materialidade. Surgiu o desejo de costurar o vestido que minha crianga
sonhava em usar desde 2007. O sonho de usar vestimentas femininas nunca morreu. A
professora nos pediu para criar uma mini cole¢do baseada em um sentimento que refletisse
quem somos. Foi a oportunidade perfeita para realizar esse sonho. Minha av6 paterna me deu
de presente o tecido que costurei o vestido.

Cada ponto costurado era também memoria e reparagdo. Ao criar o vestido inspirado
em Maisa, eu reatualizava desejos reprimidos, dando corpo ao que antes era interditado.
Costurar foi um ato técnico, mas também simbolico. Uma forma de acolher a crianca
silenciada e ao acolhé-la, sem saber, eu a tornava em material de investiga¢do para
compreender o que ela carregava e o que esse carregamento havia feito ao meu corpo ao

longo de todos esses anos. O vestido ndo era figurino ainda.
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Figura 1: Criacdo do vestido.

Fonte: Arquivos pessoais.

No componente Estudos Contemporaneos I, ministrado pelo Prof Dr Jonas Karlos, o
vestido ¢ retirado do corpo e transformado em altar. Inspirado no texto “9 varia¢des sobre
coisas e performance” de André Lepecki (2012)7, o vestido deixa de ser figurino e se torna
um objeto sagrado, despossuido da funcdo utilitaria, mas carregado de memoria, afeto e

r

resisténcia. Esse altar, montado com delicadeza, ¢ um gesto ritualistico de retorno, uma
oferenda a crianca que sonhava com esse vestido e a soliddo enfrentada por um corpo
afeminado. O vestido repousa nido apenas como objeto estético, mas como vestigio A

materialidade da luta por existir.

" Professor titular na New York University (NYU). Desenvolve pesquisas na intersecdo de estudos criticos da
danga, pratica curatorial, teoria da performance, danga contemporanea e performance em artes visuais.
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Montar esse altar foi também um ato investigativo. Ao reorganizar o espago em torno
do vestido, eu estava reorganizando o sentido do que havia vivido. A crian¢a que sonhava
com esse vestido ndo estava apenas no passado que estou narrando agora, ela estava presente
naquele altar, convocada pelo objeto que ela nunca teve permissao de tocar.

Em mais um encontro com a Prof* D" Ana Sdo José, desta vez no componente
Composicao Coreografica I, a investigagdo aprofundou. Comecei a pesquisar outras
possibilidades para meu movimento corporal. Eu me sentia com um cabresto, s6 conseguia
olhar o que estava a minha frente e isso perdurou em muitos laboratorios. Sempre ouvia ela
falar: “se desprenda do classico”, “deixe esse bicho sair, o bicho quer sair”.

Eu tinha horror a esse bicho que eu nem sabia que existia; tinha horror a ter que
quebrar as linhas do cléssico. Para mim, abandonar o classico era abandonar a tnica coisa que
eu sabia ser, era impossivel deixar de lado essa bagagem corporificada. Laboratorio apos
laboratorio, ela vinha ao pé do meu ouvido me instigar. Em um dia em que tudo estava dando
errado, o bicho ndo pediu permissdo, quebrou as grades que o prendiam, e eu ndo tenho
lembrangas do que fiz, do que aconteceu com o meu corpo. Estava em transe.

Ao final do laboratorio, em uma roda de conversa cla fala: “finalmente esse bicho
saiu, fiquei surpresa com o que vi, parecia que algo tinha possuido seu corpo, vocé ndo estava
sO”.

Nao estar so0. Essa frase ficou. Porque o bicho que saiu ndo era apenas meu, ele
carregava tudo que me havia sido negado, tudo que havia sido punido em outros corpos antes
do meu, tudo que a norma tentou sufocar e que, apesar disso, insistiu em existir. A
investigagdo ndo era sobre mim, isolada, era sobre o que atravessa um corpo quando ele ¢
formado sob certas condi¢des histdricas e tenta, apesar delas, se mover de outro jeito.

Para o trabalho final do componente, precisavamos entregar uma coreografia. Eu
estava em busca de uma cura, de me desprender do fardo pesado que carrego ha anos, desde a
infincia, da angustia calcificada. Nao vejo outra forma de transformar esse sofrimento a ndo
ser na arte. Estava em busca de algo que preenchesse o vazio absurdo que tinha dentro de
mim. No processo de criagcdo, descobri que talvez esse vazio ndo precisasse ser preenchido.

Quis falar sobre o vazio, mas ndo o vazio de um espaco, ou um objeto, ¢ sim do meu
ponto de vista. O vazio ndo ¢ auséncia, o vazio estd em todas as coisas; na musica, por
exemplo, ele s6 € capaz de existir pelo intervalo entre as notas. Para outras pessoas, nos,
humanos, somos tao vazios que procuramos qualquer coisa, por mais insignificante que seja,
apenas para preencher. Se ndo fossem os espacos vazios, a gente ndo poderia se manifestar. O

vazio ¢ parte fundamental da existéncia. O vazio sou eu.
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Eu ainda ndo me sentia confiante para dancar uma técnica que ndo dominava. Tinha
medo do meu rosto ser associado ao erro, ao feio. Tinha medo de ser vista experimentando
outras coisas fora da minha “zona de conforto”. Tinha medo de ser vista. Meu rosto ndo
aparece em nenhum momento, usei um short de compressiao no tom da minha pele como
mascara. Queria a ideia do meu corpo como se fosse algo ndo humano, queria que quem
estivesse me assistindo me associasse a tudo, menos a um corpo humano.

Outra vez de forma inconsciente, era mais uma investigagdao. Ao esconder o rosto, eu
estava perguntando o que resta de um corpo quando se retira dele a identidade? O que o corpo
comunica quando ndo pode ser lido pela face? As vezes a pesquisa nio parte de uma pergunta
formulada previamente. Ela parte de um medo, de uma necessidade, de um gesto que sé
depois revela o que estava investigando.

As improvisagdes continuaram a guiar a cena. A fisicalidade expressava tensdes entre
liberdade e contengdo, prazer e dor, pertencimento ¢ marginalidade. Gestos da infancia como
simular cabelos longos, usar salto, brincar com o imaginario, foram incorporados a cena
como devolucdo afetiva e poética. A dramaturgia do corpo se construiu a partir de
experiéncias reais, ressignificadas em movimento. Ndo como ilustracdo do que vivi, como

continuacgao.

Os territorios de uma travessia

Eu sento, eu sinto

Eu canto, eu penso, eu dango

E aqui faco

Me movo, morro e renasgo feito capim
Que se espalha

Um pensamento cupim

Ou um virus que contamina suas ideias
Euvoo longe, alto, eu vou

Mas eu volto, longe, alto

Feito uma lenda, maldicdo

Um feiti¢o ou uma cangao.
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Linn da Quebrada®

Este territorio ndo se inaugura aqui. Ele foi sendo gestado silenciosamente nos
laboratorios que o precedem, nas improvisagdes onde meu corpo encontrava, no movimento,
aquilo que a linguagem verbal ainda ndo sabia nomear. A travessia ja estava em curso quando
a dor se converteu em coreografia, quando os gestos da infancia ressurgiram na cena nao
como citagdo, mas como matéria viva. O que este capitulo inaugura nao ¢ chegada, tampouco
um recomego, ¢ um deslocamento tectonico. O solo que havia sido cuidadosamente cultivado
foi sacudido por for¢as que vinham de outro lugar, mais profundo e mais antigo, for¢as que
ndo pediam elaboracdo imediata, mas exigiam do corpo uma resposta que antecedesse
qualquer pensamento consciente. Como um abalo sismico, o que veio a superficie ndo foi
apenas o que estava proximo, mas tudo aquilo que havia sido soterrado. As camadas mais
densas de uma existéncia que aprendeu, desde cedo, que ocupar espago ¢ um ato de
resisténcia. E dessa ruptura do chdo que este novo territorio emerge, nao como lugar de

chegada, mas como campo aberto pela propria fratura.

Se os territérios anteriores foram fertilizados pela dor e pela solidao, este foi movido
por uma forca de outra natureza, o 6dio. Nao o 6édio como impulso cego ou como forga que
devora a si mesma, mas o 6dio como matéria que, quando organizada, revela sua dimensao
mais radical, a de poténcia. As vivéncias que acionaram estes laboratorios ndo eram
reminiscéncias de um passado ja elaborado, eram violéncias que continuavam se atualizando,

encontrando novos enderecos, novos rostos, novos silenciamentos.

Diante disso, o que o processo criativo exigiu ndo foi a superacao desses 6dios, mas
sua reorganizacdo interna, tal qual sugerem os pesquisadores ¢ artistas da danga Gal Martins e
Djalma Moura (2017) ao falarem da dan¢a da indignagdo. A reorganizagao do 6dio € etapa
fundamental para a agdo criativa de corpos alvejados por estruturas de violéncias sociais,
oportunizando que os mesmos sejam agentes de agdo e transformacdo de si e dos contextos
onde atuam. Por meio deste processo, mobilizo a for¢a do odio para converté-la em
linguagem cénica capaz de denunciar, de ocupar, de agir. O bicho que havia sido libertado nos
laboratorios anteriores retorna aqui ndo como erupg¢ao descontrolada, mas como forca que ja

conhece seus contornos e, justamente por isso, sabe onde ferir e curar. Os contornos da obra

8 Cantora, compositora, atriz, apresentadora apresentadora do programa TransNoite no canal Brasil junto a Jup
do Bairro e roteirista.
https://youtu.be/7P2dd1ZCZEM?si=YoO4Ex5 3EX1WtI0
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“Vestido de Menino” ganham tragados mais firmes e permitem que a continuidade da
investigagdo com os componentes e os laboratorios alcancem patamares de profundidade na

investigagdo técnica, estética e artistica.

Para o componente de improvisacdo II, a prof* Dr* Thabata Liparotti nos direcionou a
montagem de uma improvisacdo guiada sobre as questdes ambientais. A partir desse
disparador, iniciei uma pesquisa que buscava fazer uma correlagdo entre o processo evolutivo
dos anfibios com a ndo-binariedade. O que comegou como investigacao tematica foi se
convertendo, progressivamente, em algo de outra ordem, uma escuta do proprio movimento.
Recordando os processos vividos que me fizeram encontrar aquele bicho, o foco inicial era
mostrar o desabrochar dos girinos para os sapos/ras, a metamorfose como metafora de uma
identidade que ndo cabe em uma Unica forma. Mas o processo foi mais longe do que a
metafora permitia. A pesquisa de movimento das espécies anfibias exigiu do corpo uma
reorganizacdo que ndo era apenas simbolica, mas também cinética. O bicho deixou de ser
imagem para se tornar principio de movimento, uma légica de presenga que dispensava a

representacao porque havia se instalado na musculatura, na respirag¢do e no peso.

Foi nesse momento em que assumi o bicho como elemento fundamental da minha
corporeidade cénica, Nao como escolha consciente, mas como reconhecimento de algo que ja
estava 1a, que os laboratorios anteriores haviam libertado e que este, agora, reclamava como
método. A metamorfose dos anfibios ndo era apenas analoga a experiéncia nao-binaria, ela era
sua cartografia fisica. Um corpo que ndo se fixa, que carrega em si a memoria de outras
formas possiveis, que habita a transicdo ndo como crise, mas como condi¢do de existéncia.
Essa descoberta foi silenciosa e radical ao mesmo tempo. Silenciosa porque aconteceu no
interior do gesto, sem anunciar. Radical porque, a partir dali, ndo havia mais como criar sem

esse corpo-bicho como ponto de partida.
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Figura 2: Diario de criagdo.
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Fonte: Arquivos pessoais.

Para a finalizacdo de danca moderna II, o prof Me. Paulo Lacerda, que a época
realizava seus estagios de pds-graduacgdo, nos dirigiu para uma criagdo que abordasse questoes
contemporaneas. Foi nesse contexto que nasceu “Peixe pequeno”. Titulo que ja carrega em si
a estrutura da violéncia que a coreografia denuncia. A légica de poder que se alimenta da
desproporcionalidade, que naturaliza a opressao porque cla obedece a uma hierarquia que

ninguém ousou nomear em voz alta.

A coreografia nasce de uma dentncia de abuso de poder dentro da institui¢do ¢ a
normalizacdo dessa opressdo como parte do funcionamento do cistema. O solo comega
comigo dando tapas em meu proprio rosto € me jogando no chdo. O gesto ndo ¢ gratuito, ele €
materializa¢do cénica de uma violéncia que, por tanto tempo, encontrei dentro de mim mesma
antes de reconhecé-la como exterior. Inspirada por Pina Baush, que soube como ninguém
converter o cotidiano brutal em linguagem cénica sem esvaziar sua crueldade, trago para a
cena um balde d'agua. O objeto carrega uma memdoria especifica, a privada onde meninos
gays sofriam tentativas de afogamento com a cabeca enfiada dentro do sanitario. O balde

traduz isso sem explicar. E o sufoco de pedir ajuda e ser silenciada. O afogamento. O grito
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que ndo tem som porque a agua o engole antes que ele se forme. Essa cena ja ¢ parte da

composicao total do espetaculo.

Aqui o ¢6dio do qual fala a abertura deste capitulo encontra sua primeira forma
organizada. Nao ¢ o 6dio que se volta contra si, esse ja havia sido encenado nos tapas no
proprio rosto. E o ddio que identifica o alvo, que nomeia a violéncia sem pedir licenca, nem
apelar para a eufemizacgdo. “Peixe pequeno” foi a descoberta de que o bicho, aquele que havia
assumido sua corporeidade no laboratério de improvisagdo II, sabia também morder. Que a
poténcia que havia emergido da metamorfose anfibia ndo era ornamental, era um instrumento

de intervenc¢ao no mundo.

Essa cena, que nasce como trabalho de componente curricular, ja ndo cabia nos limites
de uma entrega académica. Ela era, desde sua origem, parte de uma composi¢do maior que
ainda ndo havia encontrado seu contorno definitivo. O processo criativo havia revelado algo

que ndo poderia ser encerrado ali.

Figura 3: Diério de criagdo.
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Fonte: Arquivos pessal.



Figura 4: Peixe pequeno.

Fonte: Arquivos pessoais.

Figura 5: Peixe pequeno.

Fonte: Ian Vinicius
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Percebendo a poténcia do processo criativo, vi a possibilidade em escrever um projeto
de criagdo e apresentagdo para o edital de fomento a cultura Aldir Blanc’. No momento em
que sou aprovada no edital, convido Henrique Vidal para fazer a direcdo desse espetaculo. A
escolha dele para ser o diretor de “Vestido de Menino” nao € uma decisdo que se explica pela
competéncia técnica, embora ela esteja ali, densa e inegavel. Henrique ¢ artista, pesquisador,
coredgrafo ¢ diretor cuja inteligéncia transita com igual precisdo entre a escrita académica e a
construgdo coreografica, dois campos que, em sua obra, nunca se dissociam porque nascem
do mesmo lugar, a recusa de que corpos negros e dissidentes ocupem apenas as bordas do que

convenciona chamar de danga.

A frente do Coletivo Boca 07'°, sua luta pelo reconhecimento e pela valorizagdo da
danga afro ndo se reduz a um posicionamento discursivo, se materializa em cada escolha
artistica, em cada enfrentamento institucional, em cada espaco disputado dentro de uma
estrutura que historicamente os nega. Estive no primeiro elenco do Boca 07, e foi nesse
encontro que compreendi, de dentro, o que significa criar a partir de uma consciéncia que nao
separa o gesto estético do gesto politico. Mas nenhuma dessas razdes, por mais solidas que
sejam, explica inteiramente por que foi ele. O que o torna insubstituivel nesse processo €
anterior a qualquer argumento artistico. Ele esteve presente no momento em que a

universidade, replicando a violéncia estrutural, se revelou também um lugar de dor.

Foi sua presenga que impediu que o sonho fosse soterrado definitivamente pela
transfobia presente no departamento onde hoje estou me formando, um lugar que dentro dos
seus modos de operagdo ndo estd livre de ser espelho de outros ambientes sociais hostis a
corpos como o meu. Foi ele quem me devolveu a convic¢do de que denunciar € possivel, de
que a arte pode ser o lugar onde a reacdo se torna poética e a dor se converte em ato politico
de transformacao. Convida-lo para dirigir esse espetaculo foi, portanto, a certeza de que sé
pode conduzir uma travessia como esta quem ja conhece o peso do chao que foi preciso

atravessar.

Enquanto concepgdo cénico-criativa, inicia-se a ideia de costurar uma colcha de
retalhos com todas as producdes coreograficas que criei nesses anos da graduagdo.
Realizamos novos laboratérios onde a metodologia adotada ndo partiu de respostas

previamente elaboradas, mas de proposicdes que exigiam do corpo respostas que a linguagem

°E um mecanismo do Governo Federal que repassa recursos para estados, municipios e Distrito Federal
investirem no setor cultural. O objetivo é apoiar artistas, grupos, espacos culturais e projetos artisticos por meio
de chamadas publicas (editais).

%Coletivo  artistico dedicado a cultura Afro-brasileira, sediado na cidade de Aracaju-SE.
https://www.instagram.com/boca07 ?igsh=0GIwNGRubDE1dWIr
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verbal ndo alcangaria. Revisitei todas as coreografias e a partir das intervengdes do diretor,
imprimi sobre elas diferentes estados de emocdes, trabalhei com a raiva, com o desespero,
com o medo. Com essas intervengdes fui modulando, remodelando a intensidade do tonus, as

expressividades do corpo, o uso dos espacos.

A proposta central do processo investigava a no¢do de monstruosidade, a convocagao
daquilo que foi historicamente silenciado, punido e interditado em corpos dissidentes. E nesse
territorio que se anunciaram, como aponta o artista e pesquisador da danga Marcos Buiati
(2023, p. 17), “(...) as primeiras possibilidades de proposi¢ao de um pensamento de criagdo
em contato com o estranhamento, o desconforto, € a busca por um corpo cé€nico em estado
dilatado de presenca desestabilizado pela presenca do monstro.” O monstro, aqui, ndo ¢ figura
do horror, ¢ figura da recusa, recusa de um corpo que ndo se encaixa e que, justamente por

18s0, ocupa o espaco de um modo que nenhum corpo normalizado consegue.

As improvisagdes constituiram simultaneamente o método e o material de criagdo.
Cada laboratorio funcionava como um espago de investigacdo corporal a partir de
situagdes-limite, imagens e questdes disparadoras. Essa compreensdo se apoia no que Ivana
Motta desenvolve em sua tese de doutorado “Improvisagoes de povoada: afro epistemes,

coletividades e possibilidades de improvisagdo em dangas” (2025), quando afirma:

A improvisagdo aqui ndo ¢ pensada apenas como recurso, mas como um fendmeno
dangado que se realiza no tempo e contexto em que acontece. Ainda que seja
utilizada como recurso de investigacdo, ela ainda assim € uma danga que acontece, e
como tal, registra um fendmeno que carrega em si caminhos, significados e sentidos
experienciados no tempo do acontecimento. (Motta, 2025, p.49)

A partir dessa perspectiva, cada improvisagdo realizada nos laboratdrios deixou de ser
apenas meio para torna-se também matéria, um acontecimento em si, portador de experiéncias

que ndo poderiam ser antecipadas nem repetidas.

As nuances coreograficas resultaram do que emergiu nestes encontros, sendo
posteriormente organizadas em uma dramaturgia cénica coerente com as intengdes e politicas
da obra. Lembro que em todos os laboratérios e ensaios, sentia um desconforto fisico, visdo
turva, vomitos, o n6 na garganta. O processo foi muito doloroso em questdes fisicas e
psicologicas. Pensei em abandonar diversas vezes a montagem por causa do desconforto de
reviver as feridas que achava que ja estavam cicatrizadas. Todavia os reflexos corporificados

seguiram sendo elaborados em conjunto com a matéria artistica, fazendo com que eu me
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mantivesse presente e consciente do lugar de investigadora, criadora e intérprete que me
possibilitaram construir a obra que revela camadas importantes da investigagdo de si na

producdo de conhecimento em danca.

A constru¢do dramaturgica de “Vestido de Menino” nao se separou, em nenhum
momento, do ato de escrever sobre ela. Esses dois gestos, dangar e escrever, ndo se sucederam
como etapas distintas de um processo, mas se realizaram simultaneamente, contaminando-se.
E o que a professora da Escola de Teatro da UFBA Ciane Fernandes (2013) citada pelo artista
Oneide Santos, nomeia com dangarescrever e escreverdangar, uma pratica na qual escrever
sobre a danga ¢ também uma forma de dangar, dancar ¢ também uma forma de produzir

escrita, de inscrever sentido no corpo e a partir dele.

Nesse sentido, os registros produzidos ao longo dos laboratérios, os didrios de criagdo,
as anotagdes de ensaio, os fragmentos de memoria que foram se tornando dramaturgia nao
documentaram a danga de fora, mas faziam parte dela. Participavam da sua constituig¢do.
Como aponta Oneide Santos (2022, p.18), “a danga acontece quando nos provoca, afeta,
incomoda, contesta a pensar/fazer a nossa propria danga”, e ¢ precisamente nessa
contaminagdo entre mover e o escrever que esta pesquisa se produz, ndo como um relato de

um processo encerrado, mas como extensao viva dele.

A dramaturgia construida inscreve, no corpo que danga, discursos politicos que
atravessam a experiéncia de corpos dissidentes. Conforme aponta o artigo “Os discursos
politicos inscritos nos corpos que dan¢am e (d)enucia” de Talles Lima e Marcilio Vieira
(2023), o corpo que danca ¢ também o corpo que enuncia — que carrega € expoe, no
movimento, as marcas do que a sociedade tenta apagar. “Vestido de Menino” parte dessa
premissa: cada escolha coreografica constitui também um ato de dentincia. A obra investiga o
impacto das violéncias simbdlicas e do silenciamento sobre corpos dissidentes, sem recorrer a

vitimiza¢ao, mas afirmando a poténcia radical da existéncia.

Mas eu ndo cheguei a isso como conclusdo tedrica. Eu cheguei a isso dangando,
suando, vomitando, recusando abandonar o processo mesmo quando cada ensaio cutucava as
feridas que estavam inflamadas. A teoria ndo chegou antes. Ela chegou junto, no mesmo

movimento, ou veio depois para nomear o que o corpo ja havia descoberto sozinho.

Esse processo investigativo se apoia também em uma compreensao da escrita como
pratica de si. Os registros produzidos ao longo dos laboratérios anotagdes, imagens, didrios de

criagdo nao funcionaram como documenta¢do neutra, mas ‘“‘constituiam uma memoria



26

material das coisas lidas, ouvidas ou pensadas”, ndo para fixar o que foi vivido, mas para
produzir uma relagdo mais intensa e consciente do sujeito consigo mesmo. Trata-se de uma
posicdo epistemopolitica (Santos, 2022), ¢ o apagamento do sujeito sendo contrariado,
afirmando que experiéncias vividas na margem produzem saberes tdo validos quanto aqueles
legitimados pelas instituicdes. Escrever sobre o processo criativo de “Vestido de Menino” €,
portanto, também parte do proprio processo: um exercitar-se sobre si que nao prepara para
outra realidade, mas permite “viver melhor na realidade deste mundo, sendo um processo de

identificacdo da subjetividade” (Ventura, 2008, p.64 apud Santos, 2022).

A proposta cénica organizou-se em trés espacos que coexistem simultaneamente no
palco, dispostos lado a lado como camadas de uma mesma existéncia: o casulo, o altar e o
pedestal. Cada um desses espagos constitui um territorio distinto, com a sua propria
materialidade, memoria e exigéncia sobre o corpo. O percurso cénico iniciava-se no casulo,
atravessava o altar ¢ desdgua no pedestal, configurando uma travessia que nao se organizava
como superacdo linear, mas como processo marcado por recaidas, puni¢do, tentativa de

destruicao e retorno.

O primeiro territério cénico, o casulo, foi materializado por um tecido branco que se
estendia do teto ao chdo, iluminado por luz rosa e azul. A escolha cromatica nao foi
proposital, mas ela constitui por si s6, uma critica direta ao ritual contemporaneo do cha
revelacdo. Pratica que antes mesmo do nascimento, condena o corpo a uma norma de género

binaria que ndo lhe foi dada a escolha de aceitar ou recusar.

E desse espaco que o bicho nasce. Ndo como nascimento planejado, mas como
expulsdo, uma erupcao do corpo que escapa do tecido carregando tudo que foi interditado, a
identidade que precisou permanecer oculta. A cena que se segue ao nascimento ¢ de
autopunicdo, o corpo se dobra sobre si mesmo, que internaliza a violéncia aprendida dentro
de casa, na igreja, na escola. A puni¢ao nao advém de uma for¢a externa, mas de mim mesma
que incorporou, ao longo dos anos, os mecanismos de controle e silenciamento aos quais fui

submetida.



Figura 6: Casulo 1.0.

Fonte: Ian Vinicius.

Figura 7: Casulo 2.0.

Fonte: Ian Vinicius.
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Figura 8: Casulo 3.0.

Fonte: Ian Vinicius.

O segundo territorio, o altar, imagem ¢ memoria que emerge da infancia vivida no
interior, na casa da minha avo. Para além de cenografia, o altar ¢ um gesto de reconhecimento,
ele traz para a cena a ideia estética das casas do interior nordestino, com sua religiosidade,

seus santos, suas flores de plastico, seus retratos e suas oferendas silenciosas.

Nesse sentido, o altar opera o que Marina Guzzo e Mary Spink'' (2015, p.6)
descrevem como potencial politico da arte de interferir “nas formas de ocupagdo desses
tempos € espacos por pessoas € objetos, em relacao ao espaco do privado e do publico”. O que
era doméstico e intimo, é convocado para a cena como ato politico. O altar dialoga com o
pensamento de Inaicyra Falcdo (2002), pesquisadora emblematica das relagdes entre danga e
epistemologias negras, sobre corpo e ancestralidade, a compreensao de que o corpo que danga
ndo danca sozinho, mas carrega em si uma heranga que antecede e o atravessa. E um
corpo-saber que também coletiviza-se para expressar experiéncias compartilhadas,

acumuladas, mas que se relacionam com as subjetividades e seus modos préoprios de

elaboracdo. Nesse sentido, o altar ndo ¢ apenas decoragdo ou citacdo imagética, ele ¢ a

1! Pesquisadoras brasileiras vinculadas ao campo da psicologia social critica e construcionista. Seus trabalhos
enfatizam a produc@o social de sentidos, a constituigdo das subjetividades e o papel das praticas discursivas na
construcgdo da realidade.
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materializa¢do cénica de tudo que foi herdado, de tudo que sustentou a existéncia quando ela
era negada. A ancestralidade opera aqui ndo apenas como memoria, mas como estrutura como

chao sobre o qual o corpo se move.

Este territério inclui ainda um breve monologo a partir da musica Ndo recomendado,
de Caio Prado, interpretada pela voz imortal de Elza Soares, obra que encarna a voz de um
corpo que existiu onde se dizia que ndo havia lugar, que foi julgado, estigmatizado e que,
ainda assim, permaneceu. Sua presenca nessa cena corresponde com o que Marina Guzzo e
Mary Spink (2015, p.9) compreendem como a fun¢do da danga e da arte de “testemunhar e
co-construir os sentidos da vida no presente”, ndo como reconstituicdo, mas como enunciagao

de uma existéncia que insistiu em permanecer.

O altar ¢, portanto, um territorio de dupla temporalidade; o passado da casa de vd e o
presente do corpo que floresceu. Um espaco de memoria que ndo busca a reconstituicao
saudosista, mas o reconhecimento de onde se veio, do que foi necessario para chegar até aqui,

e de quem, visivel ou invisivelmente, sustentou essa travessia.

Figura 9: Altar 1.0.

Fonte: Ian Vinicius.



Figura 10: Altar 2.0.

Fonte: Ian Vinicius.

Figura 11: Altar 3.0.

Fonte: Ian Vinicius.
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O terceiro territério, o pedestal, ¢ o espaco de retorno. Apds o percurso de quase
destrui¢do que atravessa os territorios anteriores, o corpo floresce e alcanga o vestido erguido,

ndo como troféu, mas como ato de afirmacao radical de sobrevivéncia.

Esse retorno configura um ato politico no sentido que Marcilio Vieira ¢ Roberta
Pedroni (2019) atribuem ao ativismo artistico, a compreensdo de que as expressdes de
enfrentamento politico-estéticas sdo atravessadas pelos processos de luta social e denotam o
carater estratégico do fazer artistico dentro das disputas por hegemonia. O corpo que retorna
ao pedestal ndo o faz apesar da violéncia vivida, mas através dela, transformado pelo

percurso, mas inteiro em sua poténcia.

Flavia Meireles (2020, p.36) nos oferece o conceito de corpos dissidentes como
aqueles que “(...) desassossegam as cenas artisticas institucionalizadas por questionarem uma,
ou mais de uma, de suas normas, numa interseccionalidade que complexifica as posi¢des”. O
retorno ao pedestal ¢ exatamente esse desassossego materializado, o corpo ocupa o espago
que lhe foi negado, afirma a presenca onde se esperava auséncia, recusa a imobilidade

imposta. Nao ¢ a vitdria sobre o apagamento, ¢ a insisténcia em existir apesar dele.

Jussara Setenta (2008, p.11) nos lembra que “a danca coloca em cena corpos em
movimento que produzem significados e estabelecem diferentes modos de enunciacdo e
percepcdo.” O corpo no pedestal enuncia, ele ndo ilustra uma narrativa de sobrevivéncia, ele a
performa, produzindo sentido no proprio gesto de reerguer-se. O movimento ¢ a fala, e a fala
¢ politica.

Nesse sentido, o pedestal como territério cé€nico é uma tomada de espago que, como
aponta Marcilio Vieira e Talles Lima (2023, p.5), constitui o0 movimento de “corpos que a
partir de suas especificidades e diferencas se movimentam e dizem sobre seus pertencimentos
e (re)existéncias.” O retorno do corpo ao pedestal é portanto, um ato de (re)existéncia, ndo a
reconstituicdo do que foi destruido, mas a invencdo de uma nova presenga, forjada no

percurso da propria resisténcia.



Figura 12: Pedestal 1.0.

Fonte: Ian Vinicius.

Figura 13: Pedestal 2.0.

Fonte: Ian Vinicius.
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Figura 14: Pedestal 3.0.

Fonte: Ian Vinicius.

Juizo final

J4

Chegar ao fim deste trabalho ¢, antes de tudo, reconhecer que ele ndo se encerra.
“Vestido de menino” ndo ¢ uma obra concluida, ¢ uma obra que continua acontecendo no
corpo que a carrega, nas memorias que ela reativou, nas feridas que ela nomeou e nas que
ainda estao sendo cicatrizadas. Esse TCC foi, ele mesmo, um processo de travessia da crianga
que improvisa cabelos com camisa a materializacdo dessa brincadeira, desse desejo. Ha uma

longa distancia feita de siléncio, dor, descoberta e reinvengao.

Ao longo desta pesquisa, busquei articular trés movimentos interdependentes. O
primeiro foi o de olhar para minha prépria trajetéria, ndo como dado biografico neutro, mas
como campo epistemoldgico, conforme propde Larrosa (2002), o lugar de onde a experiéncia
toca e transforma. A escrita de si, aqui, ndo foi apenas uma dentincia, um relato, foi o método.

Uma forma de tornar visivel aquilo que o sistema prefere manter as escondidas.
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O segundo movimento foi o de situar essa trajetéria dentro de um campo mais amplo
de regulacdo e exclusdo. As normas de género que atravessaram minha infancia, minha
formacdo religiosa, meu treinamento no ballet cldssico e minha experiéncia na universidade
nao sao fatos isolados, sdo expressdes de um cistema que, como demonstram Butler (1990),
Foucault (1975) e Berghauser (2016), fabrica corpos doceis e condena a margem aqueles que
ousam se mover fora do padrao. Compreender isso ndo acabou com a dor, mas a deslocou

para fazer uma dentincia estrutural, reorganizar os 6dios e uma reelaboracao de si.

O terceiro movimento foi o da criagdo. Nos laboratérios, nas coreografias , na costura
do vestido e na cenografia, cada escolha cénica foi uma tomada de posi¢do, uma forma de
verbalizar e devolver para o outro o desconforto que senti. Jota Mombaca (2021, p.73) oferece
o enquadramento preciso para esse gesto, ao afirmar que a “redistribuicdo da violéncia € um
projeto de justica social em pleno estado de emergéncia e deve ser performada por aqueles

para quem a paz nunca foi uma op¢ao.”

Redistribuir a violéncia, nesse contexto, ndo tem a ver com declarar guerra, trata-se de
reconhecer que ela ja foi declarada, a nossa revelia, como condi¢do estruturante da paz deste
mundo e feita contra nés. E um gesto simultaneamente de confronto e de autocuidado, afiar a
lamina para habitar, com mais inteireza, uma guerra que ndo escolhemos mas que nos
atravessa (Mombaga, 2021, p. 74). A danga, aqui, ndo ilustra uma narrativa de resisténcia, ela

¢ a propria resisténcia, performada no proprio gesto de existir.

O conceito de transpofagia, trabalhado por Dodi Leal ¢ André Rosa (2020), revelou-se
especialmente fértil para pensar esse percurso. Nao se trata de rejeitar o ballet classico que
tanto me formou e tanto me sufocou, mas de contaminar suas linhas com a “bichice” que
tentaram corrigir em mim, com o bicho que insistiu em sair. Essa contaminagao ndo destroi a

técnica, ela a forga a comportar outros corpos, outras historias, outras formas de beleza.

A nogao de monstruosidade que orientou o processo criativo com o diretor Henrique
Vidal também merece ser revisitada aqui em sua complexidade, ¢ dessa transmutacdo do 6dio
tornado em poética, da violéncia sofrida convertida em violéncia devolvida esteticamente ao
mundo. O monstro que esta obra convoca nao ¢ figura do horror ¢ aquilo que foi produzido

como abjeto por uma sociedade que teme o que ndo controla.

Esse trabalho também me ensinou algo sobre os limites dos espagos que se
denominam seguros. A universidade, o curso de danca, os ambientes das artes, todos

carregam contradi¢des que ndo podem ser ignoradas sob o risco de reproduzirmos, dentro dos
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proprios espacos de resisténcia, as violéncias que dizemos combater. A vigilancia critica que
Jota Mombagca (2021) fala, precisa ser também autovigilancia institucional; quais corpos sao
acolhidos? Quais sdo apenas tolerados? Quais continuam sendo silenciados mesmo onde ha

microfone?

“Vestido de menino” €, em ultima instdncia, uma obra sobre sobrevivéncia de quem
transformou o sofrimento em matéria, o vazio em poténcia criativa e o significado que este
corpo escolheu produzir ¢ o de que € possivel existir inteiramente, mesmo onde se esperava
apenas a auséncia. O gesto de uma crianga que finalmente pdde vestir o que desejava,
reencarnada em um corpo adulto que aprendeu, na danga, que desejar também € uma forma de

resistir.
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