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Até quando dança um corpo sem cabeça?
Veronica Stigger 

Dança 

Antes de se voltar às artes plásticas, Dora Smék dedicou-se, por muitos anos, à dança, 
passando por várias técnicas. De todas, as que mais lhe marcaram foram a dança tradicional 
irlandesa, que praticou por uma década e meia, e a dança flamenca. Se a primeira a levava 
ao ar, a segunda a trazia de volta à terra. Na dança irlandesa, contou-me Dora, toda a força 
está na região coxofemoral, que impulsiona o corpo para o alto. É uma dança saltitante, 
leve, em que o tronco quase não se mexe e as pernas parecem máquinas em movimento 
compassado e repetitivo. É uma dança reta. O flamenco, por sua vez, nunca perde sua 
ligação com o solo. O pé bate com força no chão e, se se eleva em seguida, é para bater 
novamente, como se esperasse do solo uma reação. Enquanto os pés fincam o chão, 
os braços e as mãos giram em torno do corpo, que se retorce. É uma dança espiralada. 
Em contraste com o que ocorre na dança irlandesa, que se fundamenta num movimento 
ininterrupto, no flamenco o bailaor suspende repentinamente o passo para, no momento 
seguinte, retomá-lo com vigor. Há no flamenco, assim, como a própria Dora muito bem 
definiu, “contenção de energia e explosão” – dois aspectos que parecem ser fundamentais 
em sua atividade artística. 

Na passagem da dança para as artes visuais, a “explosão”, na obra de Dora, se transforma 
em “extravasamento”, “transbordamento”, ou – no neologismo criado pela artista para dar 
título a um de seus primeiros trabalhos por meio do qual enfatiza justamente a ação de sair 
fora das bordas – “transbordação”. Preserva-se aí a ideia do que irrompe, do que não se 
contém, do que escapa, do que não cabe; e elimina-se o barulho. Excedem-se os limites, 
mas em silêncio. Em Transbordação (2010), um grupo de mulheres enfileiradas lado a 
lado urina na própria calça, como se não fosse mais possível se segurar. Para Dora, seus 
trabalhos posteriores não deixam de ser desdobramentos dessa performance. A maioria das 
esculturas que vemos reunidas na exposição A dança do corpo sem cabeça se fundamenta 
numa tensão entre limite e extravasamento, contenção e expansão. Como num duo em que 
os bailarinos se enfrentassem em vez de dançarem juntos, mesas e tubos parecem querer 
conter o corpo, que, por sua vez, busca escapar ao limite que lhe é imposto.

Talvez, para Dora, a saída para a contenção esteja sempre na dança, isto é, no corpo posto 
em movimento – mas num movimento que foge ao corriqueiro (caminhar, correr, abrir a porta, 
pegar algo no armário, subir e descer escadas etc.). A fábula de origem desse jogo entre 
contenção e extravasamento talvez possa ser situada num episódio marcante de sua vida 
pessoal, do qual Dora não tem memória própria, apenas a lembrança fornecida por relatos 
familiares. Fábula dolorosa, trágica e didática como toda ortopedia da forma: quando tinha 
pouco mais de um ano, sofreu um acidente de carro em que seu pequeno corpo rompeu o 
vidro da janela e foi arremessado a 50 metros de distância. Como quebrou as duas pernas, 
passou um longo período com elas encerradas numa caixa de sapato. Quando recuperada, 
precisou reaprender a andar. Porém, seus primeiros passos não foram de caminhada, e, sim, 
de dança. Eis a “magia do dionisíaco” tal qual preconizada por Friedrich Nietzsche em O 
nascimento da tragédia: “Cantando e dançando, manifesta-se o homem como membro de 
uma comunidade superior: ele desaprendeu a andar e a falar, e está a ponto de, dançando, 
sair voando pelos ares”1.

1 Friedrich Nietzsche, O nascimento da tragédia ou Helenismo e pessimismo, trad. J. Guinsburg, São Paulo: 
Companhia das Letras, 1992, p. 31. 
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Corpo

Nas obras aqui expostas, o corpo não aparece inteiro, mas fragmentado. Por vezes, alguns 
dedos (Duplo), um punho (Agulha), um pé (Garganta), uma mão (Arma), deixam-se entrever 
numa das extremidades de um tubo retorcido, que, por sua vez, é fundido em ferro – material 
geralmente usado nas algemas e nas grades das cadeias. Não por acaso, a expressão em 
português “estar a ferros” significa “estar preso”, que é um modo mais violento de dizer “estar 
contido”. Em Canibais, um fêmur parece ter conseguido fugir da fome do tubo de ferro, que 
se sustenta sobre uma longa haste. Em três outros trabalhos, é o osso da pélvis – o centro 
do corpo e principal apoio na dança – o agente da ação. Em Duplo e Colo, a pélvis abraça o 
tubo retorcido, comprimindo-o. No primeiro caso, o tubo contém três dedos vermelhos numa 
de suas extremidades. Em Barra, a pélvis asfixia a barra de exercícios, tão comum nas salas 
de dança, como se, num acesso de raiva, vingasse-se desta pelo esforço sofrido. Já a série 
Dobras apresenta, sobre uma mesa de alumínio levemente curva, partes seccionadas do 
corpo – todas elas realizadas a partir de moldes do corpo da própria artista, como as mãos, 
os dedos, o pé de outras peças. Em Dobras #1, estão dispostos em fileira um joelho, um 
cotovelo e um calcanhar; em Dobras #2, um ombro, um joelho, um cotovelo e um calcanhar; 
em Dobras #3, cinco dedos incompletos. Os fragmentos – principalmente os de Dobras #1 e 
os de Dobras #2 – são quase indefiníveis, como pedaços de carne jogados sobre uma mesa.

Por serem de alumínio polido, o que lhes confere um aspecto asséptico, as mesas lembram 
mesas de dissecação, em que o corpo retalhado se oferece à observação anatômica. Há 
algo aqui daquela beleza-fratura2 de que fala Georges Didi-Huberman a respeito da mesa de 
dissecação. Recuperando a famosa passagem de Cantos de Maldoror, em que Lautréamont 
diz de um personagem que é “belo [...] como o encontro fortuito de uma máquina de costura 
e um guarda-chuva numa mesa de dissecação”, Didi-Huberman observa: “os dois objetos, 
máquina de costura e guarda-chuva, ambos surpreendentes, não constituem o essencial: 
bem mais conta o suporte de encontros, constituído pela própria mesa, como recurso 
de belezas ou de conhecimentos – analíticos, por cortes, por reenquadramentos ou por 
‘dissecações’ – novos”3. 

Na obra de Dora, a mesa, de tão polida, funciona ainda como um espelho. Os pedaços 
de corpos se veem refletidos nela: Narciso diante da mesa de dissecação, um Narciso 
destroçado, um Narciso-Dioniso. Não esqueçamos que Dioniso – deus do êxtase, da saída 
de si –, antes de ser despedaçado pelas bacantes enlouquecidas, fora dilacerado pelos Titãs, 
que o apanharam diante de um espelho. 

Sem cabeça

Nos trabalhos de Dora, não é qualquer corpo que dança, mas o corpo sem cabeça. Para 
ela, uma das imagens inspiradoras é a da galinha que corre ainda por algum tempo depois 
de ter sua cabeça cortada. Mas até quando dança um corpo sem cabeça? O escritor Victor 
Hugo, diante do corpo seccionado pela guilhotina, ferramenta mortal que era a grande 
novidade de sua época, perguntou-se: “É a cabeça ou o tronco que será espectro?”4. Em 
nossa conversa, Dora me disse: “Quando dançava, queria me ver fora de mim”. Se, para ela, a 
dança representa um modo de sair de si, é o corpo, então, que se torna espectro, adquirindo 

2 Georges Didi-Huberman, Atlas ou A gaia ciência inquieta, trad. Renata Correia Botelho e Rui Pires Cabral, Lisboa: 
KKYM, 2013, p. 18. 

3 Idem, ibid.
4 Citado por Jean Clair, Hubris. La fabrique du monstre dans l’art moderne. Homoncules, Géants et Acéphales, 

Paris: Gallimard, 2012, p. 136.
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uma existência outra para além da materialidade da carne. Numa passagem de seu livro 
sobre Israel Galván, brilhante reinventor da dança flamenca, Didi-Huberman lembra que 
Domenico da Piacenza, mestre da dança renascentista, afirmava que “a dança é uma arte 
que transforma o corpo em fantasma ou em sombra fantasmática”, estabelecendo assim 
“uma relação direta entre a carne e o ar, entre o corpo e a psiquê”5. Fantasma aqui pode ser 
outra palavra para imagem.

Mas por que fazer dançar um corpo destroçado e sem cabeça? Georges Bataille responderia: 
porque o corpo acéfalo é um corpo livre. Em texto publicado no primeiro número da revista 
criada por ele em 1936 e que se chamava precisamente Acéphale, Bataille afirmou: “O 
homem escapou à sua cabeça como o condenado à prisão”. O homem acéfalo é o homem 
que não se conforma ao “mundo da vulgaridade instruída”; é o homem, digamos, dionisíaco: 
“A vida tem sempre lugar num tumulto sem coesão aparente, mas não acha sua grandeza 
e sua realidade senão no êxtase e no amor extático. Aquele que insiste em ignorar ou em 
não reconhecer o êxtase é um ser incompleto cujo pensamento está reduzido à análise. 
A existência não é somente um vazio agitado, ela é uma dança que força a dançar com 
fanatismo”6. 

É sintomático que Virada, uma das obras aqui expostas, tenha sido criada a partir do gesto 
de Blanche na pintura Une leçon clinique à la Salpêtrière (1887), de André Brouillet. A pintura 
mostra uma das aulas do neurologista Jean-Martin Charcot, que aparece ao lado de uma das 
mulheres diagnosticadas com histeria em pleno ataque, o que é perceptível pela contração 
dos músculos do braço. Sigmund Freud, num de seus primeiros textos sobre a histeria, 
realizados durante o período em que trabalhou com Charcot, percebeu que não se tratava de 
uma doença que tinha como causa algum distúrbio físico, porque as contrações e a rigidez 
dos músculos quando numa crise não respeitavam as paralisias regulares do organismo: 
“Nas suas paralisias e em outras manifestações, a histeria se comporta como se a anatomia 
não existisse, ou como se não tivesse conhecimento desta”7. Isso significava que, se o 
corpo convulsivo histérico não se comportava como o corpo físico, estava-se, então, diante 
de um corpo indomável, que não se submetia nem aos princípios neuroanatômicos nem 
à racionalidade; um corpo que, na acepção de Bataille, poderia ser considerado um corpo 
acéfalo; um corpo, em síntese, livre, ainda que contido na instituição psiquiátrica, no fundo 
uma variante de prisão.

Os surrealistas André Breton e Louis Aragon reconheciam na histeria não uma doença, 
mas um “meio supremo de expressão”8. Para Dora, há na histeria o mesmo movimento de 
“contenção de energia e explosão” do flamenco. Da imagem do quadro, Dora se detém na 
mão contraída – uma mão que, isolada, lembra também a mão retorcida do bailaor. Podemos 
identificar nas histéricas, tal como vistas a partir do surrealismo, assim como nos dançarinos 
e nas dançarinas do flamenco, sobrevivências modernas do cortejo extático (thíasos) 
que acompanhava Dioniso. As formas corpóreas despedaçadas mas dançantes de Dora 
atualizam o mistério do deus e suas mênades: dançam, ainda, sobre a mesa de dissecação. 
Esse triunfo dionisíaco sobre a morte, por meio da dança, foi magistralmente figurado por 
Rainer Maria Rilke na sua “Dançarina espanhola” (depois retomado por João Cabral de Melo 
Neto em seus “Estudos para uma bailadora andaluza”). Escreve Rilke:

5 Georges Didi-Huberman, Le danseur des solitudes, Paris: Les Éditions de Minuit, 2006, p. 47.
6 Todas as citações de Georges Bataille são de “A conjuração sagrada” [1936], em Acéphale, n. 1, trad. Fernando 

Scheibe, Florianópolis: Cultura e Barbárie, 2013, p. 2-3.
7 Sigmund Freud, “Algumas considerações para um estudo comparativo das paralisias motoras orgânicas e 

histéricas” [1893], em Edição Standard Brasileira das Obras Psicológicas Completas de Sigmund Freud, Rio de 
Janeiro: Imago, 1996. v. I, p. 212.

8 Louis Aragon e André Breton, “Le cinquantenaire de l’hystérie (1878-1928)”, em La Révolution Surréaliste, n. 11, 15 
mar. 1928.
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Como um fósforo a arder antes que cresça
a flama, distendendo em raios brancos
suas línguas de luz, assim começa
e se alastra ao redor, ágil e ardente,
a dança em arco aos trêmulos arrancos.

E logo ela é só flama, inteiramente.

Com um olhar põe fogo nos cabelos
e com a arte sutil dos tornozelos
incendeia também os seus vestidos
de onde, serpentes doidas, a rompê-los,
saltam os braços nus com estalidos.

Então, como se fosse um feixe aceso,
colhe o fogo num gesto de desprezo,
atira-o bruscamente no tablado
e o contempla. Ei-lo ao rés do chão, irado,
a sustentar ainda a chama viva.
Mas ela, do alto, num leve sorriso
de saudação, erguendo a fronte altiva,
pisa-o com seu pequeno pé preciso.9

9 Rainer Maria Rilke, “Dançarina espanhola”, em Augusto de Campos (introd., sel. e trad.), Rilke: poesia-coisa, Rio de 
Janeiro: Imago, 1994, p. 39.


