UNIVERSIDADE FEDERAL DO RIO DE JANEIRO
CENTRO DE LETRAS E ARTES - CLA
FACULDADE DE LETRAS

ANA CAROLINA PREA FELIPE

A BRUXA COMO PROTAGONISTA: UMA ANALISE SOBRE A
REPRESENTACAO DEMONIZADA DA FIGURA FEMININA EM SUSPIRIA E NA
DANCA MODERNA

Rio de Janeiro

2026



ANA CAROLINA PREA FELIPE

A BRUXA COMO PROTAGONISTA: UMA ANALISE SOBRE A
REPRESENTACAO DEMONIZADA DA FIGURA FEMININA EM SUSPIRIA E NA
DANCA MODERNA

Monografia submetida a Faculdade de Letras
do Centro de Letras e Artes da Universidade
Federal do Rio de Janeiro, como requisito
parcial para a obten¢do do titulo de Bacharel
em Letras na habilitagdo Portugués/Literaturas
da Lingua Portuguesa.

Orientadora: Prof.? Dr.? Mariana Patricio Fernandes

Rio de Janeiro

2026



FOLHA DE AVALIACAO

ANA CAROLINA PREA FELIPE

A BRUXA COMO PROTAGONISTA: UMA ANALISE SOBRE A
REPRESENTACAO DEMONIZADA DA FIGURA FEMININA EM SUSPIRIA E
NA DANCA MODERNA

Monografia submetida a Faculdade de
Letras do Centro de Letras e Artes da
Universidade Federal do Rio de Janeiro,
como requisito parcial para a obtengao
do titulo de Bacharel em Letras na
habilitacdo Portugués/Literaturas da
Lingua Portuguesa.

Aprovada em: 06/07/2026

Orientadora: Prof.* Dr.* Mariana Patricio Fernandes (UFRJ)  NOTA: 10,0

Leitor Critico: Prof. Dr. Miguel Bezzi Conde (UFRJ) NOTA: 10,0

MEDIA: 10,0

ASSINATURAS DOS AVALIADORES:

Documento assinado digitalmente

b MARIANA PATRICIO FERNANDES
L Data: 13/07/2026 18:47:08-0300
Verifigue em https://validar.iti.gov.br

Decumento assinado digitalmente

b MIGUEL BEZZI CONDE g
g ol Data: 07/07/2026 10:10:44-0300

Verifique em https://validar.iti.gov.br

Rio de Janeiro

2026



AGRADECIMENTOS

Primeiramente, agradeco a Deus, por ter me concedido a oportunidade de ingressar na
UFRJ em um ano particularmente dificil, como foi 2023. Sou profundamente grata por todas
as béncaos que Ele me concede diariamente, pela protecao e pela sabedoria nos momentos de
decisdo, mesmo diante das dificuldades.

Aos meus pais, por acreditarem no meu potencial mesmo quando eu mesma duvidava
das minhas capacidades. Agradeco por serem minha base em todos os momentos, por todo
amor, apoio, incentivo e compreensao incondicionais. Cada conquista desta trajetoria carrega
parte de todo o esfor¢o e dedicacdo de vocés. Obrigada por estarem ao meu lado todos os dias,
celebrando minhas vitorias e acolhendo minhas insegurangas.

Ao meu irmao, agradeco pelo companheirismo e amizade, e por estar sempre disposto
a me ajudar, especialmente com questdes de informatica.

As minhas amigas da graduagdo, agradeco pelas boas memorias, os momentos de
descontragdo, companheirismo e risadas, que tornaram esses anos de estudo muito mais leves
e especiais.

A minha querida orientadora, Mariana Patricio, expresso minha profunda gratiddo por
ser uma excelente professora, pela paciéncia e por ter aceitado me guiar nesta longa e trabalhosa

trajetoria de aprendizado e producao desta monografia.



“A caga as bruxas nunca terminou, mas as mulheres
também nunca deixaram de resistir.”

(Silvia Federici)



RESUMO

O presente trabalho tem como objetivo analisar a representacao demonizada da figura feminina
no cinema narrativo e na cultura literaria ocidental, através do arquétipo popular da bruxa,
associada a subversdo durante séculos de violéncia. Nesse contexto, analisa-se o papel do
cinema de horror na consolida¢do do conceito de monstruosidade feminina pelo male gaze,
criado por Laura Mulvey, por representar a mulher como um ser passivo e objetificado em
narrativas ficcionais. A partir dessa proposta, o filme Suspiria (2018) foi utilizado como corpus
principal da pesquisa, por se apoiar no conceito de monstruosidade e ressignificar a figura da
bruxa, pelo uso da danga como linguagem de poder e instrumento de reivindica¢do do corpo
feminino. Seguimos para um exame das principais referéncias coreograficas que serviram de
inspiracdo para a construgdo estética do filme, destacando a coredgrafa Mary Wigman como
principal fonte criativa. E, por fim, investigo a maneira como a dan¢a moderna se apropriou da
marginaliza¢do da bruxa através do trabalho de Mary Wigman, com énfase em sua coreografia
Hexentanz II, redefinindo-a como um ser multifacetado e autdonomo, que ousa desafiar as

normas patriarcais e se torna um veiculo de expressividade da figura feminina.

Palavras-chave: danca; cinema narrativo; bruxa; demonizagdo; monstruosidade

feminina; male gaze; Suspiria; Mary Wigman; Hexentanz II.
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INTRODUCAO

O signo “bruxa” ocupa, ha séculos, um espaco no imaginario popular. Agucando desde
o temor ao fascinio, sua criagdo foi inicialmente moldada por uma ideologia compartilhada
mutuamente pelo poder estatal e religioso, cuja configuragdo associa a imagem do corpo
feminino a transgressao, ao horror e ao pacto com a figura religiosa do Diabo.

Desde a Baixa Idade Média até o inicio da modernidade, as narrativas fantasiosas e
ideoldgicas fizeram crescer no ideal ocidental um periodo de medo coletivo, que resultou em
perseguicdes e violéncias sistematicas, politicas e dogmaticas contra mulheres que nao se
encaixavam nas conven¢des da sociedade. Na tentativa de demoniza-las e inseri-las em um
padrdo canonicamente estereotipado, fundamentado no dominio patriarcal, essas mulheres
eram taxadas como fracas e tendenciosas ao mal, seres subversivos que nao se encaixavam na
ordem social, e tinham sua autonomia e poder de controle completamente silenciados (Federici,
2017, p.329).

Apesar de controverso, o conceito de “bruxa” serviu como inspiragao para a criacao de
diversos personagens e enredos, tanto na literatura fantastica quanto no audiovisual, por meio
do cinema, programas e seriados para a TV, tendo como base aspectos culturais e folcloricos.
Com o objetivo de apresentar ndo apenas uma metaficcao historiografica sobre os fatos brutais
sofridos por mulheres durante a chamada caga as bruxas, tais narrativas também buscam criar
novas abordagens, a fim de ressignificar e repropor olhares e desdobramentos inéditos para
essas definidas como vilds (Hirasike, 2024, p.19).

A partir desse contexto, esta monografia tem como objetivo principal realizar uma
analise sobre a representacdo demonizada da figura feminina tanto no cinema quanto na
literatura, sob uma 6tica histdrica e contemporanea. Para isso, este presente trabalho tem como
corpus principal o filme Suspiria, de 2018 — remake da obra original de 1977, criada pelo
diretor italiano Dario Argento —, dirigido pelo cineasta Luca Guadagnino, que adentra o
universo cinematografico do horror corporal, utilizando o elemento danca como condutor
essencial para a mulher alcangar o estado maximo de gloria e poder. Através de um roteiro que
se aprofunda na segunda onda do feminismo dos anos 70, Guadagnino une a ideia da bruxa
pelo misticismo aos fatos historicos, apresentando a figura da mulher como um ser que se
impde fora da ordem social ao romper com diversas normas morais (Rodrigues, 2019).

A escolha do filme como foco para a pesquisa se deu por este abordar a tematica da

monstruosidade feminina de maneira ndo-tradicional, diferente das representagdes que se



popularizaram ao longo da historia da humanidade. Suspiria (2018) faz uso da materialidade
do corpo de forma grotesca, violenta e sanguinaria para ressignificar a subversao das mulheres,
revelando ndo apenas seus desejos de liberdade mais profundos, mas principalmente suas dores
e sofrimentos causados por um mundo patriarcal que as violentam ha séculos.

Ademais, nos aprofundando na tematica da dancga apresentada em Suspiria (2018) e,
tendo em vista a analise sobre o papel de influéncia da dancgarina e core6grafa Mary Wigman
para a construcao coreografica do filme, esta pesquisa também investiga como a performer se
apropria do conceito de bruxa para a construcdo de sua personagem na coreografia de
Hexentanz II. Ao se impor diante dos ideais tradicionais determinados pela cultura do balé
classico, veremos como Wigman produz uma criatura que se torna o proprio reflexo da
demonizacgdo sofrida pelas mulheres, que busca desconstruir normas estabelecidas sobre o

conceito de feminilidade e que inova radicalmente o mundo da danca moderna.



1. ADEMONIZACAO DO CORPO FEMININO NO CINEMA

Desde sua origem, o cinema hollywoodiano reforgou, através de uma cultura de massa,
a dindmica de dominagao patriarcal, tendo como base, o melodrama, género dramatico presente
na literatura e no teatro, que enfatizava ideologias moralizantes sobre o comportamento da
mulher, que refletissem os valores de “bons costumes” burgueses do século XIX. No entanto,
a partir dos anos 70, essas representagdes da figura feminina no ambito cinematografico se
tornaram alvo de problematicas por parte de tedricas feministas que criticaram a construgao
binaria dos géneros, por pregar a inferioridade da mulher diante do homem nesse contexto
estabelecido (Hayward, 2000; Kaplan, 1995; Xavier, 2003).

Publicado na revista britanica Screen, em 1975, pela professora, critica cinematografica
e teorica feminista Laura Mulvey, o ensaio Prazer visual e cinema narrativo (1991) expde a
forma como o cinema classico se apoia em um sistema patriarcal a partir de uma representacao
vista da perspectiva masculina. Nessa estrutura hegemonica, a figura feminina tende a ocupar
um lugar na trama de imagem passiva (matéria bruta), enquanto a figura masculina ¢ colocada
com um papel ativo, responsavel por mover a narrativa.

Em sua tese, produzida a partir do seu compromisso com as lutas do movimento
feminista que se afloraram nas décadas de 1960 e 1970, Mulvey (1991) introduz o conceito de
“male gaze” (olhar masculino) para destacar a objetificacdo e os esteredtipos referidos ao
sujeito feminino, a fim de alcancar o prazer masculino através do olhar, reforcando poder de

dominio sobre as mulheres dentro desse universo cinematografico:

Na medida em que o espectador se identifica com o principal protagonista masculino,
ele projeta o seu olhar no do seu semelhante [...] de forma que o poder do
protagonista masculino, ao controlar os eventos, coincida com o poder ativo do olhar
erdtico, os dois criando uma sensagdo satisfatoria de onipoténcia (Mulvey, 1991, p.
445, 446).

Para aprofundar o desenvolvimento do “male gaze” em sua pesquisa, a autora investe
em estudos de recepg¢do, utilizando como base o conceito da psicanalise denominado por
Sigmund Freud como escopofilia. Originado do grego, skopeo (olhar) e philia (amor), este
pode ser entendido como o prazer sexual de olhar através da visdo do outro, que insere o
espectador de maneira ativa na realidade da obra audiovisual em questao. De acordo com teoria

proposta por Jacques Lacan na obra O seminario (1988), essa “pulsdao escopica” toma forca
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através do desejo produzido pelo olhar daquele ocupa a posi¢io experiencial de voyeur'. Esse
espectador, ao ser introduzido em um sistema de identificagdes, passa a se ver como o
protagonista masculino, que deseja e objetifica a personagem feminina a qual esta diante dele
(Atehortua, 2024).

Dentro desse contexto, Laura Mulvey ainda cita Os instintos e suas vicissitudes (1996),
escrito por Freud, para explicar a “pulsdo escopica” como um processo excitatorio psiquico
que, em sua primeira fase, pode estar ligado autoerotismo pré-genital, seguindo a ideia de olhar
outra pessoa como objeto ao encontrar o dominio na imagem. A partir da utilizagdo da imagem
feminina, dentro desse cendrio, o corpo da mulher se torna uma ferramenta fetichista para o
olhar masculino, que prevalece dominante no cinema narrativo (Piet, 2017, p.183).

Sendo assim, as problematicas apontadas por Mulvey (1991) também encontram espago

no cinema de horror ao dialogar com seus estudos que discorrem sobre questoes de género:

O desejo da mulher fica sujeito a sua imagem enquanto portadora da ferida sangrenta;
ela s6 pode existir em relag@o a castragdo e ndo pode transcendé-la. Ela transforma
seu filho no significante do seu proprio desejo de possuir um pénis (a condi¢do
mesma, ela supde, de entrada no simbodlico). [...] A mulher desta forma, existe na
cultura patriarcal como o significante do outro masculino, presa por uma ordem
simbolica na qual o homem pode exprimir suas fantasias e obsessdes através do
comando linguistico, impondo-as sobre a imagem silenciosa da mulher, ainda presa
a seu lugar como portadora de significado e ndo produtora de significado
[...] Mulvey, 1991, p. 438)

1.1 Monstruosidade feminina no cinema de horror

O horror? como género cinematografico é um dos grandes responsaveis por investir na
subversao da figura feminina através de personagens taxadas como demoniacas e a
representacdo de seus corpos e sexualidade ligados ao Mal. Esse fato € perceptivel a partir de
1960, quando o subgénero do horror focado no feminino se consolidou como popular por meio
de diversas obras que exaltam a representagdo de seres monstruosos ou de carater maligno,
como bruxas mas, vampiras, mulheres possuidas ou transtornadas psicologicamente, sempre
apresentadas como ameagadoras para a figura do homem (Larocca, 2015, p. 4).

A partir dessa construgdo social, ao ndo cumprirem com os padrdes de género, relativos

a maternidade, pureza e contra a exploragdo de suas proprias sexualidades, a figura feminina

! De acordo com (Silva, 2017), pode ser entendido como “pessoa que assiste a algo por curiosidade”.
2 Diferentemente do terror (constru¢do cuidadosa do suspense; um medo do desconhecido), o horror diz respeito
as agonias humanas, ao emocional, a repulsa. (Worland, 2007)
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passa a ser tratada como uma aberracao, transformando o elemento da “mulher-monstro” em

uma pega essencial para o cinema de horror, hd décadas comandado por homens:

O feminino monstruoso ¢ um dos constructos mais recorrentes nas narrativas de
horror. Percebidas como animalescas uma vez tocadas pelo mal, as mulheres-monstro
habitam um territdrio limitrofe entre humanidade e animalidade. O horror gerado pela
fémea monstruosa tende a expor o atordoamento vivenciado pela mulher quando
confrontada com mudangas importantes em suas vidas — e em seus corpos também.
(Gongalves, 2014, p. 92)

A teoria do “feminino monstruoso”, formulada pela professora de estudos
cinematograficos Barbara Creed, analisa como o cinema de horror associa o sexo feminino ao
medo, fazendo uso de processos corporais comuns — como menstruagdo, maternidade,
gravidez e sexualidade — que servem como elementos subversivos de ameaca, transformando
o corpo da mulher em uma fonte de abje¢do (Larocca, 2015, p.4).

O termo “abjeto”, desenvolvido pela filésofa bulgara Julia Kristeva e citado por Barbara
Creed em The Monstrous-Feminine, ¢ entendido como “aquilo que ndo respeita limites,
posicdes, regras, aquilo que perturba identidade, sistema ordem” (Creed, 1996, p. 36). Para
Julia Kristeva (1982, p. 3-5), a abjecdo ¢ desencadeada pela repulsa e estranhamento, ambos
violentos, de determinados elementos que possam ser associados a morte>, o antdnimo de vida,
de beleza e pureza. Desta maneira, o conceito de abjeto, para Barbara Creed (1996, p. 37), se
concretiza no cinema de horror através de transgressdes contra ideais religiosos, como
perversdo sexual, incesto, sacrificio humano e cadéveres, todos comumente associados ao
corpo feminino (Larocca, 2015, p. 4).

A representacdo do feminino monstruoso se dd, mais comumente, através da figura da
bruxa, porém, apesar de ser historica e mitologica, esta s foi inserida no ambito do horror
cinematografico através do filme americano The Seventh Victim — traduzido para o portugués
como “A Sétima Vitima” —, lancado em 1943 (Larocca, 2015, p. 5). O cinema de horror
reforgou o esteredtipo de bruxa do imaginario popular, que se difundiu a partir do século XV,
por meio dos processos inquisitorios impulsionados pela Contrarreforma — a caca as bruxas
— em que se constituiu uma nova ordem patriarcal do Estado, que passou a controlar os corpos
das mulheres e seus poderes sexuais e reprodutivos, apontando a gravidez e o sangue menstrual,

por exemplo, como formas de maldigao ameacadoras. (Federici, 2017, p.301).

3 O cadéver, simbolo da polui¢do do corpo e da alma, é composto por fluidos corporais que causam a repulsa e o
estranhamento e se tornam uma espécie de “anunciagdes da morte” (Kristeva, 1982, p. 3), ou, como Freud
denomina em Além do principio do prazer (2011b, p. 123), ‘pulsdo da morte”: eliminacao total de um organismo
psiquico (de Oliveira, 2021, p. 195).
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Para além de Barbara Creed, o autor Christopher Sharrett também reforca a maneira
como o horror cinematografico inferioriza as mulheres e fortalece a domina¢ao masculina
nesse contexto, por meio dessas constru¢des sociais misdginas, relativas a sexualidade
feminina, concretizadas através do medo e da dor. (Sharrett, 1996, 263).

Portanto, a “monstruosidade” formulada por Barbara Creed nada mais ¢ do que mais
uma forma repressiva que a dominagao patriarcal, dentro do cinema narrativo, encontrou para
conter a autonomia da figura feminina sobre seus corpos, além de marginaliza-los, assim como
Ann Kaplan aponta em seu livro 4 mulher e o cinema (1995): [...] o olhar masculino dominante,
com o lastro do seu poder politico e econdomico, além de sexual, relega a mulher a auséncia, ao
siléncio e a marginalidade, usando uma série mecanismos, cada vez mais malignos (Kaplan,

1995, p. 20).
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2. SUSPIRIA (2018)

A ideia original do que seria Suspiria surge, inicialmente, da mente criativa do diretor
italiano Dario Argento. Para criar o classico langcado em 1977, o diretor teve como fonte de
inspiracao mais profunda o ensaio Levana and Our Ladies of Sorrow, do escritor inglés
Thomas De Quincey, que motivou a origem de sua trilogia de filmes, “7rés Maes” — a qual
Suspiria taz parte, além dos filmes Inferno (1980) e The Mother of Tears (2007) —, que tratam
sobre as historias de bruxas poderosas que anseiam pela dominagdo do mundo.

O ensaio de De Quincey esta presente na coletdnea Suspiria de Profundis® (2019),
publicada pela primeira vez em 1845, repleta de tons delirantes e imagens amedrontadoras que
provocam reflexdes sobre experiéncias humanas, apresentando textos que destacam a tematica
do horror, do luto, da psique e de perdas de vivéncias pessoais. Com o objetivo de materializar
os sofrimentos individuais que dominam o cora¢ao humano, revestindo-os com atributos e
fungdes carnais, o autor imagina trés companheiras para a deusa romana Levana, associada ao
parto e ao acolhimento de recém-nascidos: Mater Lachrymarum (Mae das Lagrimas), Mater
Suspiriorum (Mae dos Suspiros) e Mater Tenebrarum (Mae das Trevas), que juntas sdo
chamadas de “Nossas Senhoras das Dores”.

Ao associar a deusa Levana as Nossas Senhoras das Dores, De Quincey cria de maneira
psicodélica em seu ensaio uma metafora filosofica e reflexiva sobre experiéncias irremedidveis
da vida humana. Segundo o autor, enquanto Levana é responsavel por presidir o gesto de
“erguer” o bebé apds ao parto, introduzindo-o & vida bioldgica, o trio das Maes sdo suas
acompanhantes nesse processo, responsaveis pelas dores futuras e sofrimentos inevitdveis que
serdo enfrentados por aquele ser humano que acaba de ser lancado no mundo real.

Inicialmente, a Mater Lachrymarum é descrita como a mais velha das irmas que, noite
e dia, delira e geme, clamando por rostos desconhecidos. A segunda irma é Mater Suspiriorum,
cujos olhos exclamam sonhos despedagados, com destrogos de delirios esquecidos. Esta “¢
uma entidade mais antiga do que o cristianismo, uma espécie de deusa dos suspiros dos aflitos,
que compreende e rege as aflicdes humanas” (Sodré, 2020). E, por fim, temos a irma mais
nova, Mater Tenebrarum, desafiadora de Deus, mae da loucura e instigadora de suicidios.

Para a construcao de sua trilogia, Dario Argento adaptou a historia de cada uma das
Nossas Senhoras de De Quincey em cada um dos seus trés filmes. Em Suspiria (1977), a Mae

dos Suspiros ganha destaque como grande vila da trama, mais velha e mais sébia das bruxas,

4 Traduzido do latim, significa “suspiros das profundezas”.
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além de ser a fundadora da academia de danga. Em Inferno (1980), temos um prélogo que
contextualiza toda a trilogia e historia das irmas, dando destaque para a Mae das Trevas,
descrita como a mais jovem e bela, que reina em Roma. Ja em The Mother of Tears (2007), A
Mae das Lagrimas ¢ usada como ponto-chave para apresentar a origem do poder das bruxas.

Nesse viés, Guadagnino (2018) se apoia nas inspiragdes de Dario Argento para criar
uma versao renovada do primeiro filme da trilogia. Misturando suspense e fantasia, o horror
no remake se concretiza visualmente através de tons frios e cores escuras, diferentemente da
obra original de Argento, que ficou marcada pelo uso de uma paleta cromatica e vibrante,
combinando vermelhos, laranjas, azuis e verdes, tendo como referéncia o expressionismo
alemao. Combinando a cenografia, Argento (1977) ainda faz uso de uma trilha sonora
psicodélica, produzida pela banda italiana de rock progressivo Goblin, que introduz a
protagonista — e o publico — em uma atmosfera completamente alucinante (Rodrigues, 2019).

Ademais, a nova versdo se aprofunda totalmente na teméatica da danga como linguagem
de expressdo do poder das bruxas da academia de danc¢a, focando nos movimentos grotescos
dos corpos femininos, seus instintos e limites, a fim de trazer uma nova visao daquilo que, na
obra original, ndo teve um desenvolvimento mais sélido, sendo representado apenas como algo
oculto. Luca Guadagnino faz questdo de destacar que, em seu filme, a danca das bruxas foge
do balé classico e refinado apresentado por Dario Argento; ela ¢ brutal e violenta, capaz de
levar ndo apenas a libertagdao do corpo feminino, mas também a destruicao do outro (Rodrigues,
2023, p. 17-18).

Ainda nesse capitulo, o significado e a representagdo das bruxas através das Trés Maes
no remake de Luca Guadagnino, a danca usada como artificio de poder e suas referéncias

historico-culturais para a constru¢ao da obra serdo sintetizados para melhor entendimento.

2.1 A construcio da bruxa de Luca Guadagnino

A escritora e leitora critica Mia Sodré, em seu artigo critico Suspiria, a mulher-
monstruosa e as Trés Maes, de Thomas de Quincey (2020), publicado no blog literario Querido
Cléssico, expde como a figura conjunta das Trés Maes, apesar de estar presente em diversas
mitologias e cultos histéricos, teve como maior base de inspiracdo a deusa Hécate, ligada a
bruxaria e guia das almas. Esta ¢ conhecida na mitologia grega como ‘“deusa triplice” e,
geralmente, ¢ representada com trés faces denominadas, respectivamente, como: a donzela, a

mae e a ancid, que personificam, assim, o passado, o presente e o futuro:
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Apesar de viver no mundo inferior, pode transitar livremente pela Terra e se manifesta
especialmente nas tristezas da humanidade, se apresentando com uma face diferente
dependendo da pessoa a quem se mostra. A associacdo com a deusa Hécate ndo se da
apenas pela representacdo de trindade, mas também pelo fato de que nenhuma de suas
faces ¢ boa ou ma. Elas podem dar a vida ou toma-la, mas ndo correspondem a
moralidade humana. Suas faces sdo complexas. Apesar de haver um medo maior em
relacdo a ancia do que as outras duas faces, todas elas fazem parte do ciclo da vida,
de pulsdo de vida e pulsdo de morte (Sodré, 2020).

A partir dessa afirmagdo da escritora, ¢ possivel dizer que em Suspiria (2018), Luca
Guadagnino cria uma representacdo pessoal da Mater Suspiriorum que, em um primeiro
momento de andlise, ndo se encaixa completamente em um padrao de vila maligna, pois: “ela
toma a vida e ela também consola; ela € terna e também cruel” (Sodré¢, 2020), sendo capaz de
oferecer a suas discipulas tanto compaixao quanto destruigao.

No filme, acompanhamos a protagonista americana Susie Bannion, interpretada pela
atriz Dakota Johnson, chegando para se juntar a escola de danca Markos Tanz Company, em
Berlim®. Jovem, feminina e timida, a dangarina ndo parece exaltar nenhum tipo de ameagca para
o publico e, inicialmente, se encaixa no papel de protagonista inocente e heroina — comumente
apresentada em filmes de suspense e terror, que tem vildes e antagonistas —, aparentemente
responsavel por destruir a ordem das bruxas, assim como ocorre na obra original de Dario
Argento.

No entanto, o primeiro momento em que ocorre essa quebra de expectativa ¢ durante
um dialogo estranho, mas pouco importante para o publico, entre Susie e a personagem de
Tilda Swinton, a professora Madame Blanc, em que a protagonista afirma, de forma fria, que
a sensacao de dancar Volk foi algo que poderia ser comparado a “foder um animal”. Essa
relagdo entre a figura feminina e a figura animalesca, constantemente associados em filmes de
horror — que geram o estranhamento e a abjec¢do, criada por Julia Kristeva (1982), citados no
capitulo anterior —, ¢ fundamental para a desmistificar a ideia de vitima e heroina que se molda
sobre Susie.

O passado da protagonista ¢ apresentado, ao longo da trama, através de flashbacks em
seus sonhos perturbadores, e se torna uma peca fundamental para entendermos a construgao da

frieza da personagem. Criada em uma familia de fanaticos religiosos, desde pequena vivia

destrinchando o mapa da Alemanha e insistia no sonho de ir dancar em Berlim, algo que atigava

5 A trama se passa em meio ao chamado “Outono Alemdo”, em 1977, periodo pos-nazismo em que a Alemanha
Ocidental enfrentou uma intensa crise politica, marcada pelo terrorismo da extrema-esquerda (em especial, através
das agdes da Fragdo do Exército Vermelho (RAF)), manifestagdes e opressao policial, além do recrudescimento
do Estado, constantemente citados ao longo do filme, como forma de inserir o ptiblico no contexto historico e
sombrio estabelecido.
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a firia de sua mae. A figura materna, apesar de ndo parecer tdo importante, ¢ retratada como
alguém fragil e doente que desaprova constantemente o interesse de Susie pela danga,
principalmente durante sua infancia, e abraga a religido como forma de protecdo em relagdo ao
mal que cerca a familia (Sodré, 2020). No entanto, ao longo dos flashbacks que se tornam cada

vez mais grotescos, temos a revelacao chocante de seu verdadeiro papel:

[...] ndo ha um arco de redeng@o ou morte para a mae, apenas o esvaziamento da
palavra "mae" e a libertagdo da “falsa mae”, cujo utero apenas deu a luz a um duplo:
Susanna e Suspiriorum. A mae de Susie nunca foi sua mae de verdade, apenas uma
hospedeira da entidade Suspiriorum. Portanto, a relagdo classica entre a mulher-

monstro e sua mie foi quebrada (Sodré, 2020).

Assim, toda a obsessdo de Susie por dancar em Berlim se revela, na realidade, como
seu destino: ela sempre esteve designada a se tornar a verdadeira Mae Suspiriorum naquele
lugar. Apesar deste ser um fato apenas para o publico, a ideia inicial das bruxas (e professoras)
da academia de danga era usar o corpo de Susie — por se destacar das outras alunas, se
apresentando como a dangarina mais talentosa — como condutor do espirito daquela que as
professoras, até entdo, imaginavam ser a verdadeira Mae Suspiriorum: Helena Markos, a bruxa
fundadora da academia, “que se encontra terrivelmente doente e deformada” (Sodré, 2020).

A demonizacdo da protagonista, apesar de gradual, se concretiza no final do filme
durante a reunido de possessdo das bruxas da academia. Durante a cena do ritual, por meio do
gore® de Luca Guadagnino, Susie se revela como a verdadeira Mae Suspiriorum diante de todas
as bruxas. Quebrando por completo seu plano de possessdao, anuncia a sentenga fatal da falsa

mae, Helena Markos, e influencia as bruxas a prosseguirem dangando sobre seu novo reinado:

Susie, agora como a encarnagdo da Mae Suspiriorum, aniquilando o grotesco em
Markos ao tirar-lhe a vida, transgride a narrativa classica do terror feminino ao
mostrar um monstro (no sentido de nido-humano) como algo belo e delicado. A
Mae Suspiriorum, uma das forcas da criagdo, aniquila a falsa made — que ¢ tanto a
mae Markos quanto a propria mulher que lhe deu a luz —, tornando-se ela mesma a
mae de todos e assumindo seu verdadeiro lugar na trama de um mundo caético, cujo
reino da bruxaria era governado por uma usurpadora, um contraste perfeito entre o
grosseiro e o sutil (Sodré, 2020).

Partindo da analise da construcdo da bruxa de Luca Guadagnino, € possivel afirmar que
o diretor busca trazer para o publico uma nova visao da demonizag¢ao feminina no cinema, por

meio da transformagdo do horror em beleza. Suspiria pode ser interpretado, portanto, como

uma fantasia realista, por criar um paralelo entre a forma como Susie nega a dominagdo do seu

% Subgénero do terror que foca na representagio grafica de violéncia extrema, sangue e mutilagdo explicita.
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corpo ¢ a simbologia do renascimento da nova Mae, que pode ser entendido como uma

ressignificagdo da representacao da mulher na atmosfera do horror.

2.2 A danga como linguagem de poder

Diferentemente da obra original, o remake de Guadagnino (2018) utiliza a danga como
principal artificio de reivindica¢do do corpo feminino. Nesse contexto, a leitura do artigo La
danza, uma narrativa corporea del horror, en Suspiria de Luca Guadagnino (Sanchez, 2019)
se torna essencial para compreender ndo sé as referéncias utilizadas como fontes de inspiragao
pelo diretor e seu coreografo, Damien Jalet, mas também para dissolver a importancia
significativa da danca como linguagem de poder, expressa por meio do horror corporeo.

O subgénero conhecido como body horror (ou horror corporal) se consolidou no cinema
entre as décadas de 1970 e 1980, criado pelo critico Philip Brophy e caracterizado pela
degradacdo de um corpo que foge de normas padrdes, visando o desconforto do telespectador.
Portanto, em Suspiria, essa representacdo grotesca ‘“se torna um elemento fundamental na
exploragdo sensorial alcangada pela obra [...]” (Junior, 2019, p.118) e se materializa pelas
forcas dominantes dos corpos, através dos movimentos coreograficos.

Segundo Sanchez, no filme, a danga se torna responsavel por estabelecer uma ligagao
entre duas poténcias que se opdem: o fisico e o espiritual. Assim, a partir dessa fusdo, os corpos
das dancgarinas ficam expostos as emoc¢des intensas e exageradas que expressam o que ha de
pior no seu interior psiquico, e se tornam instrumentos frageis a mercé da crueldade das bruxas

que comandam a academia, caso ndo alcancem seu potencial maximo:

[...] o corporeo vai sempre tentar impor-se sobre o sobrenatural, embora, no final, ndo
¢ mantido diante de sua propria violéncia. Os corpos revelam ndo sé seus desejos
mais profundos, mas também a dor que eles trabalham e enfrentam (Sanchez, 2019,
p. 359) (Tradug@o livre)
Ao longo do filme, descobrimos que a verdadeira motivagdo politica para a utilizacao
dos corpos ¢ a possessdo de Helena Markos em um corpo mais jovem, ou seja, uma tentativa

de romper com a dominagao sistemadtica patriarcal e retomar seu emblematico e poderoso papel

como mulher e mae, antes perdido (Sanchez, 2019, p. 365).



18

O estilo de danca denominado Volk’, criado pela professora Madame Blanc, para
expressar o empoderamento feminino durante o periodo pos-guerra, dentro desse contexto, se
torna ndo s6 o principal veiculo de “retorno a vida”, mas também de passagem para a morte e
ruina de quem ousar desobedecer a ordem das bruxas.

Esse fato ¢ exposto durante aquele que talvez seja 0o momento mais memoravel do filme,
em que Susie realiza um ensaio solo, substituindo a personagem Olga. Em segundo plano da
cena, temos Olga — que, apds se revoltar e revelar as crueldades de Blanc diante das outras
dancarinas, se prepara para fugir da companhia — presa em uma sala de espelhos. Todos os
movimentos realizados por Susie sdo refletidos de forma brutalmente violenta contra Olga por
uma forga invisivel, como forma de puni¢do pela sua desobediéncia. Ossos sdo quebrados,
orgaos sdo esmagados e seu corpo ¢ friamente torturado até o fim da coreografia de Susie.

Por meio do horror explicito e repulsivo em cenas como essa, passamos a compreender
o poderoso papel que a danga da morte® tem sobre as bailarinas. Suas almas entram em transe
quando dominadas e seus corpos alcancam uma espécie de catarse, causando, assim, a uniao
entre o fisico e o espiritual. As bailarinas, portanto, precisam se contorcer em sofrimento para
alcangar o maximo de poder. Em Suspiria, a liberdade expressa por Volk expde ndo apenas
resisténcia, mas também destruicdo, rejeitando todas as normas impostas pelo balé classico.

Os corpos femininos sdo, o tempo todo, o centro de tudo, seja pelo elenco principal
composto cem por cento por mulheres — o Unico personagem homem, o psiquiatra Dr.
Klemper, ¢, na verdade, também interpretado por Tilda Swinton — ou pelas coreografias que
destacam movimentos do abdomen e do ttero que, nas palavras do proprio coredgrafo do filme:
“se rebelam contra a maldicdo de uma certa representagdo feminina” (Jalet, 2018). A
monstruosidade do feminino transgressor ressignifica as tradigdes patriarcais do cinema e se

torna protagonista de sua propria narrativa.

2.2.1 Influéncias coreograficas

De modo a criar a conexao entre danca e bruxaria, o coredgrafo franco-belga Damien
Jalet teve uma série de inspiragdes para a constru¢do das coreografias apresentadas em Suspiria

(2018). Conhecido pelo seu estilo de danga contemporaneo, escultdrico e expressionista, aberto

7 Termo em alemio que significa “nagdo” ou “povo”, relativo & uma comunidade unida, algo que dentro do
contexto de Suspiria (2018), pode estar diretamente ligado ao fortalecimento coletivo que se concretiza através
da danga das bruxas.

8 E referente a alegoria artistica e iconografica surgida no século XIV, que apresenta a personificagdo da morte
guiando mortos e vivos (padronizados, dangando em fila) em direcdo a morte (Castro, 2021, p. 73).
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a experimentagdo e focado em movimentos extremos de corpos, Jalet foi escolhido por Luca
Guadagnino para ser o responsavel pela danga no filme, apos o diretor assistir a um video da
perfomance de Les Médusés, criada pelo coredgrafo e apresentada no Museu do Louvre, em
2013.

Les Médusés serviu como principal ponto de partida para a construcao da danga Volk
na obra de Guadagnino. Todo o conceito ¢ desenvolvido a partir da inspiracdo na geometria
sagrada’, em que as dangarinas ocupam posi¢des esculturais, formando pentagramas e
pentagonos que criam uma fisicalidade harmonica.

Influenciado pela viagem que fez a Indonésia, em que presenciou performances de ritos
de transe, Jalet insere as bailarinas do filme em sua prépria composicao ritualistica de
renascimento por meio de uma coreografia visceral e selvagem, que liberta uma energia contida
no meio intimo. Essa libertagdo se concretiza visualmente quando as bailarinas se soltam do
emaranhado de cordas e faixas carmesim bondage'’, que as conectam ao longo da danga como
parte do figurino e sdo utilizadas como uma referéncia ao aprisionamento dos corpos femininos
pela dominacao patriarcal.

Além das referéncias as praticas ritualisticas, Damien Jalet, em colaboragdo com David
Kajganich, roteirista de Suspiria (2018), também se inspirou em importantes dancarinas do
bal¢ contemporaneo do século XX: Mary Wigman (1886-1973), cuja producdo artistica
destacou-se entre as décadas de 1910 e 1940, e Martha Graham (1894-1991), com atuagdo mais
intensa entre 1920 e 1970. Além destas, também ressalta como fontes de inspiracao a norte-
americana considerada a “Mae da Danga Moderna”, Isadora Duncan (1877-1927), atuante entre
o fim do século XIX e inicio de 1920, e a alema Pina Bausch (1940-2009), que ganhou mais
notoriedade entre as décadas de 1970 e 1990, através da criagdo do género expressionista
“danga-teatro” (Tanztheater).

Nesse viés, Mary Wigman se destaca entre as demais por ter sua produgao coreografica
frequentemente demonizada e ser possivel estabelecer um didlogo entre suas performances e
estudos de pesquisadoras feministas da danca, através da ressignificacdo da visdo subversiva a

qual a figura feminina esta submetida na danca moderna expressionista:

Tremendo diante da minha propria imagem, jamais tinha me descoberto e aparecido
de maneira tdo crua e desavergonhada esta faceta de mim mesma. Mas, apesar de

9 Segundo Pennick (2013), diz respeito aos padrdes de figuras geométricas classicas, representados na natureza,
nos estudos arquitetonicos e no proprio corpo humano, além de uma energia divina, que cria a conexao harménica
entre 0 mundo interno e o mundo externo.

10 Pratica erotica e sexual que consiste na amarragdo ou imobilizagdo de um parceiro.
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tudo, ndo se esconde algo de bruxa em toda mulher, mulher de verdade, naquilo que
o poder se materializa? (Wigman, 2002. p.45) (Tradugao livre)

Em seu livro 4 Linguagem da Dan¢a (2002) — escrito e publicado originalmente em
alemao, Die Sprache des Tanzes, em 1963'' — a qual pertence a citagio apresentada acima,
Wigman apresenta um estudo pessoal sobre o didlogo entre a coeréncia da forma e a
expressividade do movimento. Nesta obra, a performer detalha processos criativos de
importantes coreografias da carreira, além do papel de ensino, dire¢ao e producao da técnica,
enquanto reflete sobre sua propria trajetdria no mundo da danga moderna.

Ao romper com os padrdes tradicionais de feminilidade do balé classico, a coredgrafa
ressalta em seu livro o questionamento sobre a definigdo do que seria “ser mulher”, expondo
uma espécie de “dualidade de identidade”, que traz a figura feminina como o centro da teoria.
Nesta, o ideal feminino (civilizado e delicado) divide o corpo da mulher com o ideal
monstruoso (animalesco e selvagem), moldando-a em um unico ser. Dessa forma, Wigman
decide explorar essa dualidade, encenando-a em um dos seus solos mais importantes,
Hexentanz Il (Danga da Bruxa), através da interpretacdo da bruxa: personagem que ¢, ao
mesmo, a mulher e a criatura (Oliveira, 2025, p.48).

Para entendermos essa teoria da ambiguidade, em didlogo com a coreografia de
Wigman, a psicanalista Maira Marcondes Moreira, em seu livro O Feminismo é Feminino: A
inexisténcia da mulher e a subversdo da identidade (2021, p.94), tendo como base a teoria de
Jacques Lacan, expde a impossibilidade de enquadrar a figura feminina em um unico grupo,
por esta ser vista socialmente como um ser que causa abjecao. Ela ocupa um espaco de nao-
identidade, sendo simultaneamente, mulher e bruxa, ou seja, um corpo coabitado tanto por um
lado positivo, quanto por um lado negativo e sombrio.

Sendo assim, a monstruosidade da mulher a torna um ser indecifravel, que foge das

convengdes sociais € que permite uma pluralidade de identidades:

O sujeito €, entdo, compreendido fora das determinagdes sociais e dos atributos que
ele possui. Nao se trata mais de pensar num sujeito que ¢ proprietario de tragos e
predicados que fazem com que ele pertenga a uma classe ou que permitam que ele
seja reconhecido por ser idéntico a si mesmo, autonomo e coeso. Mas trata-se de um
sujeito em que reside algo de opaco, indeterminado e inumano. (Moreira, 2021,
p.106).

A danga ¢ vista, nesse contexto, como uma oportunidade de reapropriacdo dessa

pluralidade identitaria, um meio de evidenciar a verdadeira face do lado monstruoso da mulher,

' A primeira tradugio em inglés, The Language of Dance, foi publicada em 1966 pela Wesleyan University Press.
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através da criacdo artistica. Esse expressionismo pela danga € algo que a autora Silvia Federici
também utiliza como fonte de pesquisa para seus estudos sobre o corpo feminino no mundo
capitalista, que dialogam diretamente com o que Mary Wigman busca manifestar em suas
obras, tanto no meio literario quanto no meio artistico: “O ato de dancar ¢ uma investigacao e
uma inveng¢do do que um corpo ¢ capaz de fazer: de suas capacidades, de suas linguagens, de

como ele articula os esfor¢os do nosso ser” (Federici, 2023, p. 166-167).
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3. A BRUXA NA DANCA MODERNA POR MARY WIGMAN

Aprendiz e colaboradora do coredgrafo Rudolph von Laban!'? (1879-1958), Mary
Wigman ¢ uma das pioneiras e mais importantes bailarinas da danga moderna consolidada no
século XX. Sempre bem exigente, a performer desenvolveu um estilo proprio de danca com a
ajuda de seu mentor, que focava em emogdes intensas presas em uma “consciéncia intima” e
na capacidade do corpo de se expressar artisticamente, rompendo com as normas de beleza
rigidas e uniformes da danca classica.

O seu estilo denominado Ausdruckstanz (a danga da expressao) surge em 1920, durante
o periodo sofrido de pos-Primeira Guerra, na Alemanha, como um método experimental
formulado por Wigman na escola de danca de Laban, no Monte Verita. Segundo Schaftner
(2012, p.27), a danga expressionista criada pela bailarina tinha como base o conceito de “corpo-
alma”, por valorizar a exteriorizacdo de emogoes aprisionadas no meio intimo, ou, nesse caso,
na propria alma.

Nesse contexto, a alma se torna um elemento essencial, a for¢a intima responsavel por
gerar os movimentos que originam a danca em si. O Ausdruckstanz se destaca por valorizar a
individualidade da alma de cada bailarino, de modo a considerar cada corpo exclusivamente
unico e capaz de criar sua propria coreografia, a fim de transformé-lo em um instrumento de
expressao do seu proprio talento. O corpo € para a danga, portanto, um espago exploratério de
infinitas possibilidades, formas e ideias, uma fonte ilimitada de autoconhecimento.

Em A4 Linguagem da Danga (2002), Mary Wigman refor¢a o conceito de “corpo-alma”
ao afirmar que ambos sdo uma “unidade polar na danc¢a, na medida em que a alteragdo de um
dos polos tem efeito sobre o outro” (Wigman, 2002, p.17). Dessa forma, dangar se torna uma
linguagem viva, a maneira que o ser humano consegue “transcender”, por meio da ligacao entre

o fisico e o divino:

A danga ¢ uma linguagem viva, que fala sobre 0 homem — um depoimento artistico,
que parte da realidade e levanta voo, para falar em um plano superior de imagens e
alegorias, sobre o que impele internamente as pessoas a se comunicarem. Talvez a
danca seja um meio mais direto de comunicagdo, uma vez que o ser humano é o
proprio suporte e o agente, na medida em que seu corpo realiza o movimento natural,
constituindo a danga. Por esta razdo, a danga é uma arte exclusivamente humana,
intimamente ligada a sua capacidade corporal de movimentagdo (Wigman, 2002,
p.-17). (Tradugao livre)

12 Coretgrafo e tedrico hingaro, considerado um dos pioneiros da danga moderna, responsavel pelo
desenvolvimento de estudos e registros sobre os movimentos humanos, envolvendo peso, tempo, fluxo e espaco,
além das chamadas Labanotacdo (sistema de notagdo coreografica) e coreologia (registro manuscrito da
coreografia por meio de partituras). Ambos os estudos sdo fundamentais para a preservagdo e valorizagdo dos
corpos dos bailarinos e das coreografias que compdem o universo da danga-teatro.
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A pesquisadora da danga Susan Manning, em sua obra Ecstasy and the Demon: the
dances of Mary Wigman (2006), cria um didlogo entre o corpo e os ideais feministas
contemporaneos ao apontar a maneira como a danga moderna ressignifica o corpo feminino,
frequentemente pautado a partir de uma visdo patriarcal. Para a autora, o conceito de male gaze
(olhar masculino) criado por Laura Mulvey recai sobre o corpo das dangarinas em narrativas
do balé classico, determinando os padrdes técnicos rigidos, baseados na leveza e no virtuosismo

da feminilidade:

Na minha leitura, a producao e a recepgdo do balé classico do século XIX fornecem
uma demonstragdo classica do que as feministas contemporaneas teorizavam como
olhar masculino. Ou seja, o balé classico do século XIX representava as mulheres
como se fossem vistas da perspectiva do voyeur masculino, de modo que mesmo as
espectadoras assumiam a perspectiva que roteiriza as mulheres como objeto de desejo
(Manning, 2006, p. 27). (Traducdo livre)

Apesar de ndo expressar diretamente um discurso feminista em suas produgdes
artisticas, ¢ quase impossivel nao notar o importante papel que Mary Wigman assume na danca
moderna, ao desafiar as normas impostas pela perspectiva do male gaze e influenciar toda uma
comunidade de bailarinas a buscarem suas proprias individualidades, confrontando os
esteredtipos de género que moldavam os processos criativos nos anos 1920.

Tendo o Ausdruckstanz como base para a sua criagdo, a sua coreografia mais marcante,
Hexentanz II (Danca da Bruxa II) surge no ano de 1926 como uma manifestagdao poética do
que seria um dos marcos mais importantes da danga expressionista alema, por representar de
forma inovadora a figura feminina fora dos padrdes idealizados da época.

Diferentemente da primeira versdo experimental, performada em 1914, que trazia
Wigman com movimentos mais simples e trajes minimalistas, Hexentanz 11, se destaca pelo
radicalismo inovador da expressividade corporea, com movimentos agressivos e selvagens
executados no chao, pés descalgos, sem o uso de musica, com um figurino largo de brocado e
sua famosa méscara '* que “possuia vida propria” (Wigman, 2002, p. 46) — usada para impedir
a objetifica¢do da performer, retirando sua feminilidade, e incomodando o publico.

Em seu texto There’s Something about Mary Wigman: The Woman Dancer as Subject

in German Expressionist Art (2005), publicado na revista Gender & History, a pesquisadora

13 O figurino usado por Mary Wigman tem um papel importante na constru¢do da personagem bruxa, por nio
marcar a cintura da performer, algo que se diferencia drasticamente dos trajes usados no balé classico, que preza
pela verticalidade harmonica. Ao executar a performance de Hexentanz II sentada no chdo e permanecendo
curvada, Wigman subverte a representacdo de elegancia e graciosidade expressa pela postura ereta, também
valorizadas pelas tradi¢des da danca classica. Ja a mascara utilizada pela bailarina foi inspirada na tradicdo teatral
japonesa denominada Noh, originada no século XIV, que aborda temas como espiritualidade, vida e morte.
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Susan Funkenstein ressalta a importancia da mascara como elemento usado para “inversao do

olhar”, que desestabiliza o observador e inverte as no¢des de poder:

Wigman inverteu o olhar: em Hexentanz II (Witch Dance II, 1926), ela usava a
mascara que escondia seu rosto, mas olhava através dela para o publico, recusando-
se a ser olhada e ainda olhando para aqueles cujo posicionamento, tanto fisica quanto
historicamente, teria procurado objetifica-la. A instabilidade de géneros
performaticos de Wigman tornou quase impossivel construir um binério de poder
estavel e determinar qual lado Wigman deveria ocupar — e por quanto tempo. Mais
do que apenas reverter o olhar, ela demonstrou a insustentabilidade do proprio olhar
como estrutura de poder (Funkenstein, 2005, p.852) (Tradugdo livre)

Em A4 Linguagem da Danga (2002), Mary Wigman descreve o desenvolvimento criativo
da personagem bruxa e a maneira como ela foi sendo construida aos poucos, durante noites
cansativas de trabalho no seu estiidio de danca, sozinha. A figura surge por meio de uma visao
irracional e grosseira que a performer expressa de si mesma, ao abandonar qualquer valorizagao
que se tinha sobre sua propria imagem: uma criatura desconhecida, selvagem e intrigante, que

foge dos modelos tradicionais de feminilidade:

Quando uma noite entra na minha habita¢do, completamente enlouquecida, eu me
olhei por acaso no espelho. Refletiu uma imagem de possessa, selvagem e lasciva,
repugnante e fascinante. Desmelenada, os olhos fundidos nas orbitas, a camisa de
revés, o corpo sem forma: eis aqui a bruxa, esta criatura da terra com os instintos ao
desnudo, desenfreados por seu insaciavel apetite de vida, mulher e animal a0 mesmo
tempo (Wigman, 2002. p.45). (Tradugao livre)

A performer se apropria do arquétipo da bruxa — comumente retratada como
antagonista em apresentacdes do balé — a fim de reverter as normas impostas pelo male gaze
sobre o papel da mulher na danga, criando um movimento de ambiguidade no que diz respeito
as nogoes de identidade e género. Temos, portanto, uma criatura Uinica, ndo-convencional, que
¢ tanto mulher quanto animal. Um ser monstruoso que se impde contra o espectador, que se
contorce, se mostra livre e expressa sua vulnerabilidade através do seu instinto primitivo.

Essa dualidade entre a mulher a bruxa pode ser entendida a partir do olhar em relagao
ao corpo: ao se ver na criatura repulsiva refletida no espelho, Wigman estaria diante daquilo
que Sigmund Freud denomina como Das Unheimliche, conceito psicanalitico traduzido por
Ernani Chaves e Pedro Heliodoro Tavares como o Infamiliar, termo que d4 nome a obra,
publicada originalmente em 1919. Segundo Freud (2019, .54), “(...) o infamiliar ¢ uma espécie
do que ¢ aterrorizante, que remete ao velho conhecido, hd muito intimo.”, ou seja, existe algo
familiar naquilo que ¢ desconhecido, que causa estranheza e medo, mas, a0 mesmo tempo, um

estranho reconforto inexplicavel.
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Dessa forma, apesar de considerar a criatura no espelho repugnante, Wigman também
a entende como um ser fascinante, com sentimentos e angustias reprimidas. Ao produzir
Hexentanz 11, a performer encontra uma maneira de dar espago a sua personalidade sombria,
sem rejeita-la, acolhendo-a e retirando-a do papel constante de vila. Guiada pelo desconhecido,
Wigman se apropria da sua monstruosidade e a utiliza como instrumento de expressao artistica
e de reivindicagao do seu proprio “Eu”.

Diante de décadas de repressao patriarcal, vemos a figura da bruxa ocupando o lugar de
protagonismo e tornando-se uma das maiores € mais importante fonte de inspiracao ndo s6 para
as bailarinas da danga moderna expressionista, mas também para outras areas do audiovisual,
através da autenticidade do legado virtuoso de Mary Wigman e sua busca pela desconstrucdo

dos corpos femininos, por meio da relagao entre fisicalidade e sensorialidade.
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CONSIDERACOES FINAIS

Evidencia-se, portanto, que a reconfiguracdo das representacdes misdginas moldadas
sobre os corpos femininos ¢ um reflexo direto de uma série de transformagdes paradigmaticas
nas estruturas socioculturais contemporaneas. A popularizagao de discussdes € movimentos
feministas no ambito narrativo do audiovisual possibilitou a desconstrugdo de estereotipos de
género formulados durante séculos de repressao, permitindo que a figura simbdlica da bruxa
passasse a ocupar espagos de protagonismo, por meio de uma perspectiva mais intimamente
humanizada.

Dessa forma, a obra coreografica de Mary Wigman e o filme Suspiria (2018), dirigido
por Luca Guadagnino, apresentam um movimento inovador de contranarrativa, diante da
cultura de demonizagdo da figura feminina, por meio de uma linguagem artistica baseada no
grotesco. Ao encarnar a bruxa em Hexentanz II (1926), Wigman desafia as estruturas
hegemonicas patriarcais e revoluciona a danca expressionista alema. J4 Guadagnino abraca o
legado da performer e propde uma leitura mais radical da bruxa, fazendo uso da expressividade
do horror corporal e apresentando a danga como principal elemento de reapropriacdo de poder
e liberdade.

Por fim, a partir das obras analisadas, podemos concluir que a linguagem artistica torna-
se um instrumento essencial para o movimento de reivindicagdo dos corpos femininos, seja
pelo cinema e pela cultura literaria, ou por meio da danga. Ao se apoderar do arquétipo da
bruxa forjado a partir da opressdo, a arte abre portas para que a figura feminina reescreva sua

propria historia como agente politico e social, e explore seu potencial maximo de autonomia.
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