UMA BIBLIOTECA DE DANCA “MAIS
NA CARNE": historias dissonantes das
experiéncias com a danca para vidas
presentes

Resumo

Este artigo propde discutir como os caminhos epistemoldgicos, artisticos e curatoriais do
projeto Biblioteca de Danca, estreado em 2017 na Bahia, e a sua concepcdo de histdria
da dan¢a podem afetar positivamente a constru¢dao do conhecimento sobre a histéria da
danca, bem como o seu ensino. Meu foco recai sobre as versdes on-line — em livestreams,
videos e podcasts — que o projeto explorou no contexto de distanciamento social. Farei
uma relagdo desse projeto com o que Eleonora Fabido (2012) define como a busca por
uma historiografia performativa, em que a experiéncia tem centralidade, que se articu-
la com o conceito de experiéncia proposto e discutido por Jorge Larrosa (2018).
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A DANCE LIBRARY “MORE IN FLESH”: dissonant
histories of experiences with dance for present lives

Abstract

This paper aims to discuss how the epistemological, artistic, and curatorial means of the
Dance Library project, debuted in Bahia, in 2017, and its conception of dance history
can positively affect the construction of knowledge in dance history, and in its teaching.
I will focus on the online adapted versions of the project - in livestreams, videos, and
podcasts - explored in the context of social distancing. | will link this project to what
Eleonora Fabido (2012) defines as the search for a performative historiography, in
which experience is pivotal, which articulates with the concept of experience proposed
and discussed by Jorge Larrosa (2018).
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Introducao

Este artigo propde discutir como o projeto Biblioteca de Danga, estrea-
do em 2017, na Bahia, e a sua concepgdo de histéria da danga afetam posi-
tivamente a construcdo de conhecimento em histéria da danga, bem como,
de forma indissociavel, o seu ensino. Implicado nessa discussio esti o in-
teresse por como o reenactment, tal como é praticado por artistas da danca e
da performance na contemporaneidade, pode servir como ferramenta pe-
dagdgica no ensino de histéria da danca. Esse interesse vem sendo investi-
gado por mim, em diversas oportunidades, ha quase dez anos, em especial
na minha pratica docente em disciplinas como Histéria da Danga e Estudos
da Performance na universidade em que atuo. Como desdobramento, en-
tre 2017 e 2018 realizei uma pesquisa de pds-doutorado sobre os procedi-
mentos de artistas de danca que estdo interessados em refletir sobre a his-
toria da danca na pratica artistica por meio de diferentes estratégias de ree-
nactment. O meu objetivo era refletir sobre como tais estratégias poderiam
contribuir para contaminar e transformar os pensamentos, as praticas de
historiografia da danca e, em particular, o seu ensino. Uma parte da pes-
quisa foi realizada junto ao Grupo de Pesquisa Laboratério Coadaptativo
LabZat do Programa de Pés-Graduagdo em Danca da Escola de Danca da
Universidade Federal da Bahia (UFBA); a outra junto ao Programa Media
and Performance da Universidade de Utrecht, na Holanda.

Um dos projetos estudados foi a Biblioteca de Danga’, criada em 2017
por Neto Machado e Jorge Alencar como uma instalagdo coreografica em
que se figuram uma multiplicidade de contac¢des de histérias dancantes,
apresentadas em bibliotecas com a participacio e a cria¢do de diferentes
artistas dos distintos contextos em que o projeto foi realizado. Cada artis-
ta-volume participante da Biblioteca é preparado por Neto Machado, Jorge
Alencar e um guia compositivo, a fim de encontrar modulagdes para as
narragoes sobre experiéncias com dancga que, de alguma forma, marcaram
as vidas dos artistas.

No contexto da pandemia mundial da covid-19, voltei a estar em con-
tato com o projeto por meio da sua temporada on-line* de versdes em vi-
deo, realizada de janeiro a fevereiro de 2021 nas redes sociais do Servico
Social do Comércio (Sesc) Avenida Paulista, e por meio do projeto Despir
o tempo, pelo edital da Lei Aldir Blanc, em que alguns dos capitulos dos
artistas-volumes ganharam versdo em podcast.3 Assim, neste artigo, meu
foco recai sobre essas versdes, uma vez que tive a oportunidade de expe-

riencid-las e me interessa pensa-las como importantes experiéncias para
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o publico na condi¢io de confinamento. Considero, para a discussdo que
farei aqui, as caracteristicas do projeto de modo amplo, incluindo os sen-
tidos originais que ele atribuiu ao espaco da biblioteca e ao livro e as suas
escolhas epistemoldgicas acerca da Historia. Para tanto, utilizei o dossié
da Biblioteca de Danga e as informacdes levantadas por meio de um ques-
tionario. Exemplifico, sobretudo, com as versdes digitais do projeto e foco
especificamente na relagdo do projeto com o que Eleonora Fabiio (2012)
define como a busca por uma historiografia performativa, em que, entre
outros tragos definidores, a experiéncia tem centralidade. Para relacionar a
experiéncia com a educagio, farei articulacdes com a perspectiva que pensa
a educagdo a partir do “par experiéncia/sentido”, proposta por Jorge Larrosa
(2018, p. 16, grifo do autor).

A fim de refletir, ainda, como os caminhos epistemoldgicos, artisticos
e curatoriais da Biblioteca de Danga importam para se pensar, de forma re-
novada, o ensino de histéria da danga, analisarei como as escolhas do pro-
jeto se conectam com o pressuposto de que a historia precisa fazer sentido
para a vida no presente (NIETZSCHE, 2005) e o entendimento de que o ar-
tista-historiador — em analogia a ideia de historiador-artista de Nietzsche —,
sendo carne (MERLEAU-PONTY, 2019), ndo tem como se separar objeti-
vamente do arquivo que também compde o mundo como carne e que, por
fim, abre “brechas para que histérias dissonantes aparecam” (ALENCAR;
MACHADO, 2020, s.p.).

Historiografia performativa e a primazia da experiéncia

Em texto intitulado Performance e historia: em busca de uma historio-
grafia performativa, Eleonora Fabido (2012) traca alguns aspectos tedricos
do que propde como a busca de uma historiografia performativa, cujo fio
condutor é a centralidade da experiéncia. Com uma série de criticas as pre-
tensdes de neutralidade e imparcialidade da historiografia tradicional, cha-
mada de ilusionista pela tedrica, Fabido reivindica que uma historiografia
sobre a performance, ao invés de priorizar a interpretacdo, deve fazer jus
ao seu objeto de estudo, colocando a experiéncia psicofisica em primeiro
plano. Assim, um historiador correspondente a essa escrita performativa
precisaria tornar o seu corpo disponivel, a fim de mergulhar em sua pré-
pria experiéncia “com o tempo, o espaco, os documentos, a corporalidade,

a escrita, a pagina” (FABIAO, 2012, p. 53).
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Numa relacio de intercorporalidade, por assim dizer, entre historia-
dor e performer, “[..] o ‘X’ da questdo ndo é a interpretagio do fato e a
construcdo do sentido, mas a propria vivéncia da experiéncia”; as interpre-
tagdes e sentidos deverdo vir, mas articulados pela primazia da experién-
cia. (FISCHER-LICHTE, 2008 apud FABIAO, 2012, p. 54) Logo, a inter-
pretacio também é compreendida como performativa (JONES, 1998 apud
FABIAO, 2012) €, a partir da premissa que localiza a experiéncia como
o que articula os critérios analiticos da historiografia performativa, trés
temas sdo fundamentais: o entrelagamento entre storytelling e a reflexdo
conceitual; a no¢3o de arquivoato; a dramaturgia do fragmento. Interessa-
me identificar pontos de aproximacdo entre esses temas, bem como os
seus processos de construcido e os resultados dramatirgicos do projeto
Biblioteca de Danga. E evidente que nio é possivel fazer uma equiparagio
total entre os objetivos do discurso historiografico — ainda que pensado de
modo performativo — e os de uma obra artistica. Entretanto, é importante
realcar as atenuagdes das diferencas entre os discursos histdricos e ficticios
que foram indicadas por correntes da Teoria da Histdria a partir, sobretudo,
do século XX, e anunciadas por algumas ideias visionarias de Nietzsche,
no século XIX, em seu escrito I consideragdo intempestiva sobre a utilidade
e os inconvenientes da historia para a vida (2005 [1874]), ja que faz a defe-
sa de uma histéria com “grande poder artistico” de “criar imagens novas”
(NIETZSCHE, 2005, p. 124-125) a partir de dados empiricos.

Nesse sentido, valendo-me da possibilidade de fazer paralelos entre
os funcionamentos desses discursos com objetivos distintos, proponho
que uma obra artistica que se debruca sobre a histéria da danga na cons-
tru¢do das suas narrativas pode apresentar assuntos, procedimentos e es-
colhas ideolégicas e estéticas capazes de nos despertar para possiveis cami-
nhos de escritas historiograficas performativas, bem como para processos
de ensino/aprendizagem em histéria da danca e da performance que tam-
bém conferem centralidade a experiéncia.

Assim como o historiador que estd em busca de uma historiogra-
fia performativa, os “artistas-volumes” da Biblioteca de Danga precisam
“experimentar, conhecer seus proprios corpos” (informacio verbal)* para
torné-los disponiveis para retomar a experiéncia vivida n3o s6 por outros
artistas, mas também pelos proprios artistas-volumes, que as contam a
partir dos filtros das suas experiéncias singulares com a danca. Eles se
tornam, ainda, disponiveis para serem atravessados e “atravessar inime-

ros corpos - existentes e ndo-existentes; vivos e mortos; atuais e virtuais;
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arquitetonicos e imateriais; presentes, passados e futuros; individuais e co-
letivos”. (FABIAO, 2012, p. 53)

O trabalho surge motivado pelo desejo de falar sobre obras e experiéncias
estéticas de danga, de contd-las como um ato performativo que nos aju-
da a incorpord-las/corporalizd-las, processd-las e passd-las adiante. [...]
As obras preexistentes acessadas pelos performers sdo transformadas por
meio da narrativa criada nas contagoes que valem-se [sic] de filtros en-
faticamente subjetivados e com cardter autobiogrdfico. Cada capitulo é
sobre a percep¢do que o performer tem sobre aquela obra - e todos os fa-
tores que a atravessam - e ndo sobre a “obra em si” (informacao verbal).5

Dessa forma, a partir da disponibilidade dos artistas-volumes de se
colocarem novamente na experiéncia passada, isto é, na condicio de pu-
blico de uma determinada obra, situacio coreografica, evento performativo
etc., o ato performativo de contar se consiste em “incorporar” ou “corpora-
lizar” a danga narrada, de modo que o saber acessado e compartilhado acer-
ca dessa danca é um saber corpéreo e proveniente da experiéncia.

Na Biblioteca de Danga, cada artista convidado a integrar a instala-
¢do é considerado um “volume” — ou livro — da cole¢io da Biblioteca e
apresenta de dois a cinco capitulos que se debrucam sobre pecas de danga
“ou situagdes coreogrdficas, eventos performativos, etc.” (informacdo verbal)® a
que tenha assistido ao vivo e das quais nio tenha participado como artista.
Contar essas pecas ou eventos é o eixo inicial, pois é a partir disso que se
desdobram outros temas. A versdo presencial’ tem duracio média de dez
minutos e pode incluir: 1. 0 antes, ou o que levou o artista até aquela ex-
periéncia, isto é, quais expectativas, relacdes prévias com a obra e com as
pessoas que a realizaram etc.; 2. o durante, isto é, o que ocorre no palco e
na plateia pela memoria do(a) artista que narra; 3. o depois, ou seja, as re-
verberagdes da peca na vida do(a) artista desde a apresentacdo, bem como
em sua trajetéria artistica, em seu contexto etc. Acerca da peca ou do acon-

tecimento em danca, a estrutura da narrativa pode ser composta pela

[...] descricao das agdes, acontecimentos, caracteristicas da obra; sen-
sac0es e pensamentos que ocorreram ao assisti-la; fragmentos da
peca (citagdes); contextualizacdo da peca (geografica, histdrica etc.);
motivagoes da escolha dessa peca especifica; uso de alguns objetos
proprios do ambiente de uma biblioteca - livros, papéis, canetas etc.
- ou relacionados a pega que estd sendo contada. [...] Nao devem ser
utilizados outros tipos de registro da obra como fotos, videos, uma vez
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As versoes virtuais, em geral, sao
mais curtas.



que a experiéncia ndo se propde a “comprovar” a memoria; O titulo e
0 nome da pessoa que assina a pe¢a sao informagdes facultativas que
dependem das escolhas dramaturgicas de cada contagao. (ALENCAR;
MACHADO, 2020, p. 2)

Na versdo original e presencial da instala¢3o, diferentemente das ver-
sOes virtuais, naturalmente ha a interacio direta entre artistas e publico,
pois dividem o mesmo espaco: mesas de uma biblioteca. As contag¢des ter-
minam com uma pergunta direcionada ao publico, relacionada ao que aca-
bou de ser narrado, a fim de provocar uma conversa de média de trés mi-
nutos. Quando cada conversa termina, os(as) visitantes escolhem se per- 8 Informacgao fornecida

i por Jorge Alencar e Neto
manecem na mesma mesa, para escutar um novo Capltulo do mesmo “vo- Machado em questionério,

. C . . em 2018.
lume”, ou mudam de mesa, para ouvir outras histérias e, assim, cedem o

lugar para outra pessoa do publico. (ALENCAR; MACHADO, 2020)

Foto: Patricia Almeida.

Entretanto, mesmo nas versdes em video e podcast, a estrutura da nar-
rativa e os seus componentes, incluindo a pergunta dirigida ao ptblico no
final, s3o mantidos, bem como o fato de que as obras ou os acontecimentos
narrados s3o transformados pela lente de quem os conta por “filtros enfati-
camente subjetivados” (informacdo verbal)®, de modo que cada capitulo ndo
é exatamente sobre o acontecimento contado, mas sim sobre a percep¢do
que o performer tem dele. Ruan Wills conta o capitulo cinco, intitulado Uma
Danga que me fez parar, no seu episoédio da temporada do Sesc Avenida
Paulista. (BIBLIOTECA..,, 2021e)
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Numa histéria que engloba temporalidades diversas, relacionadas ao
seu vinculo hereditario com a dancga, antes mesmo do seu nascimento e
que se mantém na sua infincia e pré-adolescéncia, o eixo da sua contagdo
acontece quando o episédio acontece. Numa festa de crianca a que seu pai
o levou, formou-se uma roda de danca, com uma espécie de competi¢do
entre as criancas. De repente, comeca a tocar uma musica de sucesso no
Rio de Janeiro da época, segundo Ruan, “uma musica que estava bom-
bando, uma misica s6 nao, uma coreografia também” (BIBLIOTECA...,
2021Ie, n.p) e que ele acompanhava pela televisdo aos fins de semana. A
coreografia “mexia com ele” e “a pessoa que a dangava era muito alegre e
vibrante”. (BIBLIOTECA..., 2021e, n.p) No meio da roda, Ruan lembra que
sentiu que aquele era “o seu momento”. (BIBLIOTECA..., 2021, n.p)

O artista-volume retoma corporalmente esse momento. Deixa a mesa
em que fala e comeca a dancar como se remetesse nio s6 ao passado, mas
também a empolgac¢do. No entanto, a sonoplastia que nos ajuda a viajar ao
universo contado por Ruan tem sua frequéncia reduzida até parar por com-
pleto, sugerindo um efeito narrativo de algo que subitamente deu muito
errado. O seu pai o encarava com um olhar reprovador e, com um aceno,
indicou que iriam embora da festa. Foram. Sem entender muito na época,
Ruan Wills, ao amadurecer um pouco mais, veio a saber que a coreografia
da lacraia era performada por uma “bicha preta” — termo usado pelo per-
former — e, na época, era tacitamente interditada aos meninos.

A caracterizagdo de “bicha preta” que o artista utiliza em sua audio-
descri¢do inicial e com a qual depois se refere ao dancarino da lacraia atua
como filtro para mostrar que o que importa ndo é exatamente algo que
simplesmente acontece intransitivamente, mas sim a experiéncia do artis-
ta. Isto estd com o que Jorge Larrosa (2018) define por experiéncia, como
discutirei no préximo item. Tal filtragem também situa o lugar de fala da
narrativa de Ruan e de outras, por exemplo, a de Vinia Oliveira, discutida
mais adiante, indicando, assim, o espago de protagonismo de vozes silen-
ciadas pela ferida colonial nas construcdes discursivas.

Frente a tais vozes, é importante reconhecer que o necessario traba-
lho de colabora¢do de pessoas brancas, como a que escreve este artigo,
deve consistir, sobretudo, como defende Jota Mombaga (2021), em que tais
pessoas se perguntem como elas podem e devem escutar, ou ainda, de que
forma podem e devem ocupar um “lugar de escuta” (MOMBACA, 2021,
p- 306), operando “conforme um certo programa negativo, em que desa-
prender, desfazer, calar e boicotar deixam de ser mecanismos acionados

contra pessoas negras e dissidentes em geral” (MOMBACA, 2021, p. 39),
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o que implica reconhecer a assimetria da qual a sociedade é constituida.
Ainda, devem questionar quais “férmulas como ‘dar espago’, “dar visibili-
dade’, ‘dar voz’” (MOMBACA, 2021, p. 40) precisam ser substituidas por
uma “ética autodestrutiva da qual o trabalho de alianca branca depende”
(MOMBACA, 2021, p. 39) e que melhor se expressa em agdes de “perder

espago”, “perder visibilidade” e “perder voz” (MOMBACA, 2021, p. 40)

para que as pessoas brancas sejam capazes de escutar.

A Biblioteca de Danca e as histdrias dissonantes das
experiéncias com dan¢a

Em Tremores: escritos sobre a experiéncia, Jorge Larrosa (2018) pro-
pode pensar a educacdo a partir do par experiéncia/sentido em detrimento
dos pares ja conhecidos ciéncia/técnica e teoria/pratica. Para elucidar a
sua proposta, o autor delimita a compreensao de experiéncia como “o que
nos acontece, o que nos toca” (LARROSA, 2018, p. 18); o que nos passa,
em espanhol. Em didlogo com a “destrui¢do generalizada da experiéncia”
(BENJAMIN, 1991 apud LARROSA, 2018, p. 20), Larrosa acusa um tempo
em que “se passam muitas coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada
nos acontece. Dir-se-ia que tudo o que se passa estd organizado para que
nada nos aconte¢a”, de forma que “a experiéncia é cada vez mais rara”.
(LARROSA, 2018, p. 18)

A partir do texto de Benjamin acerca da pobreza de habilidade da ex-
periéncia de narrar e de trocar experiéncias, atrelada aos efeitos de inibi-
¢do e silenciamento do corpo pelas guerras, Fabido (2012) propde que uma
historiografia performativa requer uma discussao especifica sobre o story-
telling, isto €, a transmissdo da experiéncia vivida — por quem a narra ou
por outros —, pois é a partir dela que o contador de histérias conta algo e
“transforma aquilo que fala em experiéncia para seus ouvintes”. (FABIAO,
2012, p. 55)

Larrosa associa a baixa da experiéncia a sociedade em que o excesso
de informag3o, opinido, velocidade e trabalho concorrem para que “nada
nos aconteca” (LARROSA, 2018, p. 18), ja que, para que a experiéncia nos
ocorra, é necessario “um gesto de interrup¢do [...] quase impossivel nos
tempos que correm”. (LARROSA, 2018, p. 25) Critico ao conhecimento
moderno que desconfia da experiéncia, Larrosa contrapde o sujeito moder-
no ao sujeito da experiéncia. Este é por ele pensado como um “territério

de passagem”, um “lugar de chegada” ou um “espago de acontecimento”
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(LARROSA, 2018, p. 25-26) que se define pela receptividade como dispo-
nibilidade e abertura e que, em vez de por, opor, impor ou propor, €, antes

de tudo, apto a se expor ao risco, a ameaca e ao que o afeta. A partir disso, e

ainda por meio das suas raizes etimoldgicas, o autor realca a dimens3do de
travessia e perigo da experiéncia, a cujos efeitos precisamos estar expostos
para que outro componente da experiéncia nos ocorra: a capacidade de for-
macio e transformagdo. “Somente o sujeito da experiéncia esta, portanto,
aberto a sua propria transformagdo”. (LARROSA, 2018, p. 28)

Cada artista-volume da Biblioteca de Danca olha para as suas memo-

rias, assumindo a sua condi¢do de sujeito da experiéncia, buscando as ra-
10 Informacao fornecida por Jorge

zoes pelas quais um determinado acontecimento representou nao algo que Alencar e Neto Machado em

simplesmente ocorreu, mas algo que ocorreu ao sujeito. Com os olhos rebai- questiondrio, em 2018.
xados e fugazes, em siléncio, a artista e pesquisadora Claudia Muller inicia
a contagao do capitulo um — Ela pode falar —, na temporada da Biblioteca de
Danga nas redes sociais do Sesc Avenida Paulista. (BIBLIOTECA..., 2021d)
A narragdo traz o episédio em que, aos quinze anos, a artista assistiu, duas
vezes consecutivas, a peca Navegando, do coredgrafo Breno Mascarenhas.
A artista atribui o motivo de ter assistido duas vezes ao fato de ter ficado
impactada com o bailarino sozinho no palco e, principalmente, por ele se
expressar também pela fala, o que parecia interditado nas suas referéncias
de danca aquela altura: sua experiéncia era com aulas e ensaios de balé
classico, bem como obras de balé de repertério. Apesar de se perguntar se
hoje a mesma peca surtiria 0 mesmo impacto sobre si, na condi¢3o de pt-
blico, a artista entende que a obra havia sido significativa a tal ponto que,
por meio dela, ela fez a passagem do siléncio ao direito a fala. A peca teria
ainda influenciado a sua trajetéria como artista como um todo, de forma a
hoje ela constatar que, praticamente em todos os seus trabalhos, semfgrg-
ththtpre fala, sempre usa a voz e se dirige diretamente ao publico. Entao,
ela nos dirige a sua pergunta: “Ja aconteceu com vocés, alguma vez, em al-
gum momento da vida, que vocés tivessem se dado conta, por fim, de que
vocés tinham direito a fala?”. (BIBLIOTECA..., 2021d, n.p)

As histérias “dissonantes”, bem como as falas “minorizadas ou invi-
sibilizadas” (informac3o verbal)® que interessam a Biblioteca de Danca
sio saberes da experiéncia nio desperdicados, mas que, talvez, fossem
nas narrativas oficiais com pretensdes cientificas — e numa determinada
compreensdo de ciéncia. Para Larrosa (2018, p. 32), “[...] o saber da
experiéncia é um saber particular, subjetivo, relativo, contingente, pessoal.
Se a experiéncia nio é o que acontece, mas o que nos acontece, duas

pessoas, ainda que enfrentem o mesmo acontecimento, nio fazem a
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mesma experiéncia”. Portanto, o saber da experiéncia “n3o esti, como o
conhecimento cientifico, fora de nés, mas somente tem sentido no modo
como configura uma personalidade, um carater, uma sensibilidade”.
(LARROSA, 2018, p. 32) O saber da experiéncia ¢, assim, entendido como
o que se da “entre o conhecimento e a vida humana” e como uma “media-
¢do entre ambos” (LARROSA, 2018, p. 30), porém sob uma compreensdo
de conhecimento e vida que diferem da imposta pelo capital e pelo Estado.
Em vez de se identificar essencialmente com a ciéncia e a tecnologia, o
saber da experiéncia nio consiste na “verdade do que sdo as coisas”, visto
que a vida nio se reduz a “sua dimensio bioldgica, a satisfacdo das neces-
sidades (geralmente induzidas, sempre incrementadas pela légica do con-
sumo), a sobrevivéncia dos individuos e da sociedade”. (LARROSA, 2018,
p. 31) Consiste, na realidade, no conhecimento que se adquire como res-
posta ao que nos acontece e como conferimos sentido a isso. Aqui, o autor
dirige sua critica a ciéncia moderna, para a qual a experiéncia se converte
em experimento como uma etapa segura da ciéncia. Contra qualquer con-
fusao, Larrosa (2018, p. 34) rebate: “Se o experimento é genérico, a expe-
riéncia é singular. Se a légica do experimento produz acordo, consenso ou
homogeneidade entre os sujeitos, a l6gica da experiéncia produz diferenca,
heterogeneidade e pluralidade”.

Sob argumentos muito diversos e em contextos distintos, é valido
lembrar que a ciéncia moderna sofre duras criticas de Nietzsche (2005),
que inclui criticas a pretensdo de uma histéria cientifica e, igualmente, as
ideias de neutralidade e verdade tinica, e dos estudos decoloniais, que ndo
dissociam a construg¢do do conhecimento moderno aos processos coloniais
a que as outras culturas sdo, inevitavelmente, subjugadas, inferiorizadas,
apagadas e, até mesmo, destruidas pela violéncia fisica, simbdlica e episté-
mica. A Biblioteca de Danca é convergente com essas criticas, recusando
ideias como neutralidade e imparcialidade e valorizando a diversidade de
subjetividades, com os seus lugares de fala e saberes diversos: “A instalagdo
procura criar formagdes plurais de grupos de artistas com experiéncias distintas,
sem tentar dar conta de um ‘todo da danga’, ja que investe em pontos de percep-
¢do singulares” (informacdo verbal).”

Volto-me um pouco agora para a reflexdo sobre como o projeto da
Biblioteca se afina, em boa medida, com o que tenho proposto em minha
pratica educativa de Histéria da Danca e da Performance e sobre como,
de forma geral, os seus modos de conceber, lidar e contar os saberes da
experiéncia podem afetar o pensamento e a pratica do conhecimento em

Histéria da Danga e o seu ensino. No é o foco, pois nem seria possivel,
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retomar aqui muitas nuances do que vem delineando e transformando, a
partir de varias experiéncias praticas, os caminhos do ensino de Historia
da Dangca e da Performance que tenho construido e trilhado. (MARQUES;
BRITTO, 2018) Contudo, retomo, sucintamente, algumas das premissas e
ferramentas que norteiam e instrumentam esse trabalho inacabado e em
constante processo em sala de aula.

Em primeiro lugar, realco a relagdo indissociavel entre ensino e pes-
quisa como principio, ndo sé por ela convergir com a ideia de que o en-
sino é constitutivo as preocupacdes que integram o processo de constru-
¢do do conhecimento, e ndo apenas um dos possiveis usos posteriores que
se desdobram desse processo (CERRI apud MARQUES; BRITTO, 2018),
mas também por “entender a construcio de conhecimento como uma
pratica que nio sé é contigua a, mas também é constitutiva do ensino”.
(MARQUES; BRITTO, 2018, p. 182) Desse entendimento, vem o segundo
principio, que recupero e destaco: o protagonismo de todos os agentes que
fazem parte do processo educativo, discente e docente, numa compreensio
e num projeto de sistema pedagdgico que nao divide o mundo entre uma
inteligéncia inferior e outra superior. (RANCIERE, 2013) A partir disso,
define-se que cada agente é responsavel pelo seu processo de aprendiza-
gem, inseparavel e paralelo a um percurso de pesquisa.” Tal percurso, ine-
vitavelmente, inicia-se tendo como premissa a nogio de historia-problema
(FEBVRE, 1989), ou seja, um problema sem o qual ndo teriamos uma pes-
quisa histérica, mas apenas uma compilacio de fatos. E a partir da singula-
ridade dos agentes participantes que cada problema é formulado; portanto,
os contetidos estudados sdo flexibilizados de acordo com a singularidade
de cada um desses agentes e, assim, a autonomia na escolha dos seus as-
suntos e na formulag¢do de problemas ja garante que, na pratica, o curriculo
“cumprido” seja arejado por uma diversidade de interesses, resultando em
um conjunto marcado pela valorizagdo das alteridades e singularidades.

Essa diversidade de escolhas entre memorias e saberes é também se
faz visivel a partir da autonomia de cada artista-volume da Biblioteca de
Danca de selecionar suas histérias, conferir-lhes sentido e compartilha-
-las: “Os rastros que compdem as contagdes flexionam de acordo com cada obra
revisitada e com os filtros que cada artista participante da instalagdo langa so-
bre ela” (informacao verbal).? Desta forma, além da variedade de assuntos,
notam-se as diversificadas possibilidades de recortes e énfases, a depen-
der, igualmente, dos participantes da instalagdo. Assim, no espago da bi-
blioteca, figura-se uma distribuicdo “ecolégica” de histérias dissonantes,

saberes da experiéncia e sentidos. Distribuicdo “ecolégica” porque nada
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é desperdicado, tudo é valorizado e contribui para espacializar, sem hie-
rarquias, histérias que refletem o que Fabido chama de “heterogeneidade

vibrante do mundo”. (FABIAO, 2012, p. 56) O conjunto dramattrgico da

instalacio, mesmo quando distribuido pelos episédios separados das ver-
soes virtuais, resulta em fragmentos dissonantes de um todo polifénico, o
que impossibilita uma histéria Gnica e totalitaria da danga: “Nao ha totali-
dade possivel a ser atingida a partir de fragmentos; o quebra-cabeca final
serd necessariamente incompleto”. (FABIAO, 2012, p. 56)

Nesse conjunto de incompletudes, a logica vigente é mais proxima a

oralidade, em que o esquecer tem tanta importincia quanto o lembrar, pois 14 Informacao fornecida por jorge

~ ST A ~ Alencar e Neto Machado em

produz brechas para a transformacdo. No episddio trés das versdes em po- questiondrio, em 2018

dcast da Biblioteca de Danga, a artista Leticia Pereira comeca o seu capitulo

15 Informagcao fornecida por Jorge
Alencar e Neto Machado em

bastante dificil ativar as suas memorias, a ponto de se perguntar: “Gente, questiondrio, em 2018.

relatando que, quando recebeu o convite para ser um dos volumes, achou

A - o 37 -
cadé minhas memorias?”. (BIBLIOTECA..., 20213, n.p) Esse relato nos re 16 Informacio fornecida por Jorge

porta as pistas do funcionamento da memoria, que lida com os “brancos” e Alencar e Neto Machado em
questiondrio, em 2018.

¢ dispersa entre os registros e os discursos pelos quais circula, o que acaba
por se refletir nos resultados das contac¢des da Biblioteca, “feitas primordial-
mente de: palavras, artefatos — papel, pecas de roupa, objetos variados etc. —,
fragmentos coreogrificos das obras citadas e de outros trabalhos a ela relaciona-
dos” (informagdo verbal)'4, e, em todos os casos, ndo ha “qualquer tentativa
de fidelidade ou corregdio, mas aproveitam-se dos pontos cegos e lacunas da me-
moria de cada artista que os performa” (informacao verbal).”s

Outro aspecto da heterogeneidade vibrante que se distribui pelas narra-
tivas da Biblioteca diz respeito a articulacdo proposital — e politica — entre as
“obras vizinhas, nacionais, internacionais a partir de uma perspectiva ndo colo-
nizada, favorecendo diferentes lugares de fala e representatividades” (informagao
verbal).’® Assim, entre as histérias, aparecem experiéncias com danca clas-
sica, moderna, contemporanea, estrangeiras, brasileiras, populares, profis-
sionais, lazeristicas, ritualisticas, espetaculos, aulas, processos criativos etc.

Identifico que o percurso em minha pratica pedagogica também tem
priorizado o saber da experiéncia, embora antes eu n3o usasse essa nog¢io
do Larrosa, que se da a partir de como tenho abordado e incentivado a pra-
tica do reenactment como ferramenta no ensino de Histéria da Danca e da
Performance. Existem muitos estudos sobre a pratica do reenactment por
artistas de danca interessados em memoria e histéria em seus proprios
projetos poéticos, dentre os quais uma valiosa amostragem ¢é figurada no
volume The Oxford handbook of dance and reenactment (FRANKO, 2017),

uma compila¢do de cerca de 30 artigos sobre o assunto. Mas pouco se
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encontra estudos acerca do uso dessa pratica como ferramenta pedagogica.
No volume de Franko, por exemplo, apenas o capitulo de Yvonne Hardt,
intitulado Pedagogic in(ter)ventions: on the potential of (re)enacting Yvonne
Rainer’s continuous project/altered daily in a dance education context, indica
diretamente esse interesse. Apesar de termos enfoques distintos, afino-me
com os argumentos da autora acerca do reenactment no ensino como uma
“abordagem produtiva para elucidar as operag¢des ideoldgicas que estrutu-
ram o que € considerado uma pratica artistica e pedagogica valorizada em
um determinado momento”. (HARDT, 2017, p. 249)

O reenactment foi pensado como método no inicio do século XX pelo
historiador e filésofo britanico Robin George Collingwood (2014), especial-
mente em sua obra, publicada postumamente, em 1946, The idea of history.
No entanto, a dan¢a na contemporaneidade tem contribuido diferencial-
mente para entender como essa ferramenta possibilita que o fazer artistico
da danca seja um meio de reflexdo sobre a propria danga e a sua histéria,
construindo outras hipdteses a partir de uma abordagem nio dicotémi-
ca e do valor cognitivo do corpo que justificam a pesquisadora holandesa
Maaike Bleeker (2012)7 afirmar a importincia do reenactment para uma
histéria da danca “mais na carne” (BLEEKER, 2012, p. 13, tradugdo nossa),
ou a ser pensada como um “conhecimento-na-pratica”. (BLEEKER, 2017,
p. 2206, tradugdo nossa)

O que acontece é que, diferentemente de retomar a “dimens3o inter-
na” de um acontecimento apenas como um exercicio mental, tal como pro-
posto por Collingwood (2014 [19406]), artistas da danca na contemporanei-
dade tém se colocado como corpos ou fragmentos de uma experiéncia em
danca anterior — uma obra, um principio, um modo de criar. E esse modo
mais corpéreo de conhecimento da danca interessada em histéria e na pra-
tica de reenactment que venho entendendo como uma contribuicdo funda-
mental para repensar os modos de se fazer e ensinar Histéria da Danca.
A partir de inimeros projetos artisticos em danca da contemporaneidade,
que tematizam a prépria histéria da danca com os seus modos inventivos
de se colocarem novamente em uma danga acontecida antes, é possivel en-
tender que aprender ja significa transformar e performar o arquivo, uma
vez que o que dele acessamos é pelo filtro da carne que somos e da qual se
constitui o proprio arquivo que, muito mais do que um mero depésito de
documentos, é um “sistema geral de formacdo e transformacio de enun-
ciados” que se transmutam, por esse mesmo sistema, em “acontecimentos
e coisas”. (FOUCAULT, 1972, p. 148 apud LEPECKI, 2011, p. 120)
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Por fim, como ultimo ponto, mas n3o menos importante, meu in-
teresse na ferramenta do reenactment no contexto educacional se relacio-
na com ensinar uma histéria da danc¢a “mais na carne” (BLEEKER, 2012,
p. 13) e difere do objetivo original de Collingwood, no inicio do século XX,
atrelado a conferir cientificidade a Histéria, de capturar a loégica de um
agente historico do passado. Com a mesma compreensdo de que apren-
der, ao performar o arquivo, ja significa transformar, tenho proposto aos
estudantes a conduta de uma reagéncia (MARQUES; BRITTO, 2018), uma
transcria¢do da nog¢do de reenactment para os objetivos pedagogicos no en-
sino de Histéria da Danca. Uma vez que as possibilidades de resultados
dramattrgicos s3o ainda mais abertas do que as de obras de reenactment,
cujo objetivo, diferentemente de retomar uma experiéncia do passado para
compreendé-la, é produzir outras agéncias, aqui ja entendo agéncia de
modo atrelado a ideia de performatividade e parto do pressuposto de que mo-
dos de racionalidade distintos produzem agéncias distintas. (BUTLER, 2015)

Biblioteca de danca: arquivoato, experiéncia e carne a
partir do presente

A biblioteca é uma das institui¢des mais antigas e cumpre, em es-
pecial quando é publica, papéis sociopoliticos fundamentais, tais como a
democratiza¢io do acesso a informagdo, a oferta de condi¢des de aprendi-
zagem continuada e um territério de encontro, interagdes, debates, ma-
nifestacdes culturais e artisticas, preservagio da memoria e exercicio de
cidadania e de dignidade. Essa importancia se estende, ainda, ao livro e ao
conhecimento, bem como as outras instituicdes a eles relacionadas e, nes-
se momento, ameacadas por uma necropolitica que trata direitos, memo-
rias, constructos, esforcos historicos e até vidas como indignos de serem
preservados e indignas de luto. (BUTLER, 2020) Negacionismos, o 6dio ao
conhecimento e aos professores e a taxagdo de livros sob falsos argumentos
de que s6 a elite os consome também s3o modos pelos quais as “[...] biblio-
tecas também morrem. As grandes, as oficiais, as publicas, sdo por vezes
assassinadas espetacularmente, quer dizer, incendiadas ou bombardeadas
[...]”. (BONNET, 2013, p. 139) Por todo este contexto, e dado o cenario vivi-
do em nosso pais em 2021, reforca-se o carater politico do valor conferido
a biblioteca pela instalagdo coreografica que aqui discuto.

Apesar de ndo restar davida sobre a legitimidade e o valor estético

das adaptacdes de obras artisticas para as possibilidades expressivas que as
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tecnologias permitem e o isolamento social impde, bem como sobre a im-
portancia dessas adaptacGes e dos editais que as viabilizam — tanto como

alternativa para os artistas quanto para o publico confinado —, penso ser

importante reconhecer e frisar que isso nio significa um apagamento do
que se perde na experiéncia a distincia, fora dos espacos publicos de apa-
ric3o performatica. Destaco, em vista disso, o caso da Biblioteca de Danca
pelos sentidos particulares que o espaco concreto da Biblioteca confere ao

trabalho em jogo:

A escolha por realizar a instalagd@o em bibliotecas diz respeito a diversos

fatores: por ser espaco onde frequentemente sdo realizadas contagoes de

18 Informagcao fornecida por Jorge
Alencar e Neto Machado em

espacial e corporal desse espaco; pela possibilidade de animar coreografi- questiondrio, em 2018.

histéria; pelo desejo de penetrar nos cédigos e dispositivos de organiza¢do

camente um espago destinado a arquivar histérias, narrativas, ficcbes; por
ser um ambiente de negociacdo coletiva; pela busca de outros interlocu-
tores diferentes daqueles que frequentam um teatro, entre outras razoes.
[...] As bibliotecas sdo espacos feitos para reunir ficcao, historia, teoria e
poesia. Nessa dire¢do, a obra toma como pardmetro de organizag@o co-
reogrdfica o modo de funcionamento de uma biblioteca, onde cada usud-
rio decide qual livro pegar, por qual capitulo iniciar a leitura, por quanto
tempo permanece com cada livro e como divide a atengdo entre os livros
disponiveis (informacao verbal).®®

O projeto nio tem como desejo ou objetivo perturbar ou ferir os c6di-
gos de siléncio e quietude comuns a esse espago, mas negociar com eles.
Nao busca produzir “uma situa¢do invasiva, mas gerar visibilidade para
uma agdo performativa na biblioteca, animando-a com uma experiéncia
que nem sempre acontece 1a”. (ALENCAR; MACHADO, 2020, p. 4) Os
“volumes” da Biblioteca de Danca s3o de carne e 0sso e se movem, tra-
zendo a cena uma relativizacao da primazia do conhecimento logocéntrico
para dar espago as histérias que sio feitas ndo so de palavras, mas também
de gestos, movimentos, aderecos, objetos, intensidades e afetos. Dessa for-
ma, existe, a um sé tempo, uma atitude de respeito a institui¢do e ao que
lhe é usual e um gesto que alarga as possibilidades de vivenciar e com-
preender a biblioteca como uma institui¢do de aquisi¢io e trocas, sobretu-
do, de saberes. Ademais, alarga-se a natureza desses saberes por meio da
primazia da experiéncia, reposicionando a relevincia cognitiva do corpo

como o lugar de acontecimentos e recep¢do desses saberes.
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Figura 2 - Biblioteca de Danca versao presencial. Performer: Luiz Thomaz Sarmento

Foto: Patricia Almeida

Os artistas-volumes da Biblioteca correspondem ao que Yvonne Hardt
(2017, p. 258) chama de “arquivos corporais moveis”, assim como os co-
nhecimentos que circulam pela biblioteca, com a intervencio dos artistas,
consistem em “conhecimentos corporificados”. (HARDT, 2017, p. 257) Por
meio das possibilidades amplas do reenactment', os artistas-volumes se
colocam novamente em experiéncias de dangas ou eventos performaticos
vistos no seu passado, performando as memorias do que os levou até esses
acontecimentos. S3o, assim, fragmentos do préprio acontecimento ou da
obra a que assistiram e, ainda, as reverberacdes posteriores dessa obra e
os seus sentidos para a vida dos artistas — em alguns casos, até o presente.

Essa condic¢do de arquivos corporais méveis remete as compreensoes
mais atuais de meméria e arquivo, com as suas transformagdes de concep-
¢do mutuamente implicadas. Abordagens cognitivistas propdem a passa-
gem do modelo de memoéria como um conjunto de itens estaticos em espa-
¢os de armazenamento para o modelo de memoria como algo distribuido
ou conexionista. (SUTTON, 1998 apud DE LAET, 2018) No primeiro caso,
a memoria € vista como um “lugar [...] a partir do qual vestigios do passa-
do relativamente estaticos s3o recordados” (SUTTON, 1998, p. 11 apud
DE LAET, 2018, p. 145) e em que s3o empregadas metaforas espaciais. Em
contraposi¢io, no segundo modelo, as memorias s3o concebidas como cons-
trugdes transitorias que resultam das conexdes que se dio no proprio corpo
e entre o corpo e o ambiente e que, por isso, s3o melhor referidas por “me-
taforas dos movimentos da memoria e dos tracos dindmicos”. (SUTTON,
1998, p. 13 apud DE LAET, 2018, p. 145) Paralela a essa transformacao de
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entendimento, desestabilizam-se também as tradicionais compreensdes de
arquivo: de repositério de armazenamento, registro e classificacao de docu-
mentos, vestigios e rastros do passado, passa a ser pensado como um siste-
ma complexo formativo, transformativo, disperso e dinimico.

Timmy De Laet (2018) articula essa discussao sobre transformagoes
implicadas da memoéria e do arquivo com o papel do reenactment para pen-
sar memoria e arquivo especificamente em danga. Segundo o pesquisador,
a diversidade de fontes mnemonicas a que recorrem os artistas que traba-
lham com estratégias de reenactment reflete a dispersdo, a movéncia e o
carater distributivo e conexionista que constitui a caracteristica de memoé-
ria da danga, uma vez que o exercicio do reenactment incita os coredgrafos e
performers a interagir com “diferentes tipos de memoria e objetos”, numa
“incessante (re)ge(ne)racio* das memorias”. (DE LAET, 2018, p. 145-140)
Da mesma forma, o autor menciona que a literatura sobre o reenactment tem
conceitualizado os corpos dos artistas, nessa pratica, como arquivos moveis
criativos e transformadores (LEPECKI, 2010 apud DE LAET, 2018) ou apon-
tado para a “memoria da carne nos repertdrios incorporados das praticas de
arte ao vivo”. (SCHNEIDER, 2011, p. 6 apud DE LAET, 2018, p. 147)

Ao longo do processo de “(re)ge(ne)racdo das memorias” (DE LAET,
2018, p. 406), os artistas-volumes da Biblioteca de Danga podem acessar
variadas fontes e vestigios sobre as experiéncias em danga, obras ou ou-
tros acontecimentos performaticos, como “folderes de espetdculos, resenhas
criticas ou mesmo registros em video” (informacdo verbal)*, a fim de auxi-
liar o acionamento dessas memorias que serdo compartilhadas. Mas, uma
vez na contagdo, os performers ndo devem usar os documentos-vestigios,
e sim incorporar as memorias que eles se permitiram acionar de modo
performativo, a fim de que esses vestigios n3o assumam “qualquer cardter
comprobatério das ficgdes criadas ou de reforgar o status de uma suposta ‘histo-

)

ria oficial” (informacao verbal).?* Isto corresponde a dizer que os artistas
podem fazer uso de recursos “excorporados” de memoria — os documen-
tos acessados — ao longo das suas pesquisas para a estruturagdo das conta-
¢Oes dangantes, mas devem compartilhd-la como meméria “incorporada”.
(LEPECKI, 2010, p. 39 apud DE LAET, 2018, p. 137-138)

A partir dessa amplitude nas concepcdes de memoria e arquivo, re-
forcada pelo exercicio de recobrar a memoria como publico de uma obra e
tentar se colocar novamente tanto nessa experiéncia quanto na dos artistas
da obra contada, arrisco que, junto com memoria e arquivo, alarga-se tam-
bém o sentido de biblioteca para a Biblioteca de Danca para além da sua

concretude espacial de abrigo de livros, videos, entre outros documentos.
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Novamente, o fato de vermos essa amplitude de sentido n3o diminui a im-
portincia, para esse projeto, da escolha original de fazer a contagao aconte-
cer no espago concreto da instituigdo biblioteca, pelas razdes mencionadas
no inicio deste topico.

Entretanto, interessa-me pensar que, entre os recursos “excorpora-
dos” que s3o assimilados, performaticamente, a uma memoria incorpo-
rada, estdo os infindaveis livros e, consequentemente, o espago que, por
exceléncia, é dos livros o seu principal reduto. O livro, como experiéncia,
também serd novo e irrepetivel a cada leitor, sendo que lhe sio atribuidas
incessantemente novas interpretacdes a cada experiéncia singular de leitu-
ra. Como parte do arquivo, os livros também compdem o arquivoato, pois
os sentidos que podem ajudar a produzir n3o estdo no objeto livro como ar-
tefato em uma estante, mas na relagdo dialégica e de mao dupla que estabe-
lece com quem o 1é ativamente. Eleonora Fabido (2012) propde o conceito
de arquivoato como parte da argumentag¢io de que uma escrita historiogra-
fica performativa precisa reavaliar binarismos excludentes que polarizam
historiador e fato, observador e objeto e pesquisador e arquivo, articulando
este ultimo conceito com o conceito de carne de Maurice Merleau-Ponty,

em O visivel e o invisivel (2019, p. 167)*:

Cabe-nos rejeitar os preconceitos seculares que colocam o corpo no
mundo e o vidente no corpo ou, inversamente, o mundo e o corpo do
vidente, como numa caixa. Onde colocar o limite do corpo e do mun-
do, ja que o mundo é carne? [..] O mundo visto ndao estd “em” meu
corpo e meu corpo ndo estd “no” mundo visivel em dltima instancia:
carne aplicada a outra carne, o mundo nao envolve nem é por ela en-
volvido. [...] A pelicula superficial do visivel é apenas para minha visao
e para meu corpo. Mas a profundidade sob essa superficie contém
meu corpo e, por conseguinte, contém minha visdao. Meu corpo como
coisa visivel esta contido no grande espetdculo.

A partir disso, Fabido (2012) argumenta que o historiador olha o arqui-
vo, mas também é olhado por ele e escuta dele vozes, numa atitude de ativi-
dade e receptividade em que o arquivo é também uma fonte de experiéncia.
Aproxima-se e distancia-se de seu objeto de estudo, ao ponto de se (con)fun-
dir com ele. Dessa forma, “o historiador é necessariamente parte do arquivo
e pesquisar é parte do fato sendo pesquisado”. (FABIAO, 2012, p. 55)

A biblioteca pensada para além de sua concretude espacial, logo,
como um territério em que corpos circulam e ocupam para encontros e

trocas de saberes, a partir da relag3o dialégica com os livros, da realiza¢do
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de debates, das parcerias e das reunides de estudo, assim como o arquivo,
também pode ser pensada como carne. Como tal, é dificil colocar o limite
entre ela e os corpos que por 14 circulam e ocupam para produzirem discur-
sos, sentidos e afetos. Ainda, como fonte de experiéncia, a biblioteca “é [...]
aquilo que ‘nos passa’, ou nos toca, ou que nos acontece, e, a0 nos passar,
nos forma e nos transforma”. (LARROSA, 2018, p. 28) O corpo estd conti-
do na experiéncia da qual a biblioteca é fonte e é por ela também formado e
transformado. Dessa forma, argumento que, apesar da auséncia do espago
fisico nas versdes virtuais da Biblioteca de Danca, os artistas-volumes car-
regam consigo o que também estd contido em seus corpos da experiéncia
de performar naquele lugar. E como se de repente uma biblioteca e os seus
significados fossem levados, também, a cada casa-corpo-carne em que se

encontra alguém confinado a fruir os episddios da Biblioteca de Danga.

Figura 3 - Biblioteca de Danca versdo em video. Performer: Talita Floréncio

Foto: Larissa Lacerda.

Este espectro do espaco concreto da biblioteca é aludido, nos videos
da temporada virtual, pela presenca de uma, duas ou até trés estantes re-
pletas de livros, junto as quais cada artista performa o seu episédio adap-
tado para esse novo formato. Ainda, a logomarca animada que aparece no
inicio de cada episdédio sugere uma organizagio de volumes moventes em
prateleiras dindmicas. Claro que isso nio acontece na versio em podcast,
restringida a experiéncia auditiva, mas tanto em uma quanto em outra ver-
sdo, ainda outro componente reatualiza e recupera essa presenca: a vinhe-
ta. Esta faz referéncia a a¢do de datilografar, numa conotagdo ao ato de es-
crever um livro nos tempos passados, quando o esfor¢co maior implicado

nessa a¢ao talvez conferisse énfase a dimensao corpérea da tarefa.
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Outra afinidade epistemoldgica entre o projeto da Biblioteca e o que
venho incentivando como conduta aos estudantes de Histéria da Danga e
da Performance é a compreensio de que a Histéria precisa ser ttil para
pensar a vida a partir do presente. Critico, no século XIX, a ciéncia positi-
vista, a historia cientifica, a categoria de verdade e ao que chamou de “exces-
so de histéria” — que incluia o culto do passado pelo passado —, Nietzsche
(2005) antecipa uma das ideias que aparece no século XX: o presentismo
(BARROS, 2011). Segundo o filésofo, “[...] € preciso que o conhecimento do
passado seja sempre desejado somente para servir ao futuro e ao presente,
ndo para enfraquecer o presente ou para cortar as raizes de um futuro vi-
goroso”. (NIETZSCHE, 2005, p. 98-99)

A pergunta com a qual os artistas-volumes da Biblioteca de Danga
finalizam cada um de seus capitulos, dirigida ao publico, mas feita an-
tes ao proprio artista por si, é uma evidéncia de que, para este projeto, a
histéria da danca nio tem um valor autotélico, constituindo um conheci-
mento a servico da vida. A pergunta reforca o status de saberes da expe-
riéncia das histérias contadas, fazendo a ponte entre o conhecimento e
a vida, e se atualiza a cada presente em que as histérias sdo recontadas.
Prova disto é que varias das histérias adaptadas para os formatos digitais
tém as suas perguntas atualizadas, passando a se relacionarem com os
sentimentos que atravessam os(as) artistas da Biblioteca no contexto do
isolamento social. Como um passado que se reinventa a cada presente,
como se existissem “tanto passados quanto presentes” (BARROS, 2011,
p. 213), Vania Oliveira, na temporada de videos nas redes sociais do Sesc
Avenida Paulista (BIBLIOTECA..., 2021f), ressignifica um dos seus capi-
tulos, ji existente na versdo presencial®4, para o momento em que ela e o
publico se encontram: a pandemia da covid-19. E assim que o seu capitulo
um, Convocagdo ancestral, evoca uma experiéncia que passa a ser defini-
da pela artista como “uma danc¢a que me arrebatou durante a pandemia”.
(BIBLIOTECA..., 2021f, n.p)

O acontecimento que abrange um canto e uma danga que ligam “o
mundo dos vivos com o mundo dos vivos invisiveis” (BIBLIOTECA...,
2021f, n.p) é iniciado com um grito de uma mulher, um grito que, segundo
a narradora, se assemelha a um lamento — cancio triste —, a um vissungo
— cantiga de trabalho em lingua africana — ou a uma ladainha — canto ini-
cial da roda de capoeira. A imagem contada é a de uma mulher negra, com
“vestido branco, cabelos crespos, correndo com bragos abertos em direcio
ao mar. Era um lindo encontro: ela e o mar; o mar e ela”. (BIBLIOTECA...,

2021f, n.p) De uma caminhada muito longa, a histéria narrada chega a
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uma danga, que se dd “na beira da praia, a sombra dela dancando, movi-
mentos fortes, sempre ligando o mundo dos vivos e o mundo dos vivos in-
visiveis”. (BIBLIOTECA..., 2021f, n.p)

A contacdo do capitulo um de Vania Oliveira, que certamente evo-
ca 0 mesmo acontecimento em sua versdo presencial, atualiza-se, em sua
temporada pandémica, e fala para a vida em um pais em que a situacio de
uma pandemia mundial é agravada por uma necropolitica atrelada ao que
Vladimir Safatle (2020, n.p) chamou de “Estado suicidario”. Trata-se, se-
gundo o autor, de um experimento do qual somos vitimas e cujo objetivo
é a catastrofe do proprio Estado, “um novo estagio nos modelos de gestdo
imanente ao neoliberalismo” (SAFATLE, 2020, n.p), um experimento de
destruicdo de corpos em que os alvos s3o, ainda mais acentuadamente, vi-
das tratadas como indignas de luto” (BUTLER, 2020): a populagdo pobre,
negra, LGBTQIA+, periférica etc.

Assim, o mundo dos vivos invisiveis se presentifica nessas “vidas in-
visiveis”, por assim dizer. Nesse contexto, numa danca que de fato nos
arrebata, a pergunta dessa voz feminina negra, corporificada por Vania
Oliveira, atualiza-se em nossa perplexidade: “Oh meu deus, que mun-
do é esse? Oh deus, que mundo é esse, onde a morte é a nossa irma>»”.
(BIBLIOTECA..., 2021f, n.p) Ademais, como performer negra, a artista-vo-
lume politiza essa convocagdo ancestral, ouvindo as vozes de outras mu-
lheres negras que fizeram das suas vidas uma luta contra o racismo, o pre-
conceito de género e sexualidade e a intolerancia religiosa, por exemplo,
Marielle Franco, Lélia Gonzalez, Makota Valdina, entre outras.

Apesar da condi¢io de distanciamento n3o permitir conversar com
o publico como no formato presencial, que visam promover pontes afe-
tuosas entre a histéria da danca e as vidas dos espectadores, de acordo
com Jorge Alencar e Neto Machado, as conexdes entre conhecimento, arte
e vida e passado e presente sdo asseguradas por uma situa¢do enunciati-
va em que os performers assumem vozes de contemporaneos que falam
aos seus contemporineos e estabelecem uma relacio interativa e criti-
ca com o passado. O trabalho permanece sendo motivado pelas expe-
riéncias passadas dos artistas quando estavam na condi¢do de publico,
coredgrafo ou bailarino, convocando o publico, assim, a pensar sobre
essas experiéncias como suas.

Logo, a pergunta de fundo que atravessa todo o trabalho parece ser
sempre a mesma: “o que pode uma obra na vida de alguém?”. (ALENCAR;
MACHADO, 2020, p. 2)
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Consideragodes finais

Tal pergunta — O que pode uma obra na vida de alguém? — é também
sobre a que experiéncia uma obra nos convoca e, assim, mais uma vez, ela
se renova no presente ndo s6 pelo fato de que, “em um momento em que
nio é possivel realizar apresentacdes cénicas presenciais junto ao ptblico
devido a pandemia, ativar memorias de coreografias é um jeito de torna-
-las presentes”. (ALENCAR; MACHADQO, 2020, p. 2). Atualiza-se porque,
nesse mesmo contexto, estamos exauridos por um conjunto profuso e alu-
cinante de informacdes, mas noticias, inimeras opinides em debates, [i-
ves etc. a uma velocidade impossivel de acompanhar. Além disso, como
discute André Lepecki (2020) em seu texto Movimento na pausa, da série
Pandemia critica da Editora n-1, a pandemia e o desastre consequente dela
pedem paragem, mas nds nio paramos. Ao contrario, confinamos nossos
movimentos e continuamos tao ou ainda mais produtivos, como parte do
mesmo projeto necropolitico a que se refere Vladimir Safatle (2020).

Logo, podemos nos dar conta de que a realidade em que estamos enreda-
dos contém tudo que nos pode afastar de ter uma experiéncia, como argumen-

ta Larrosa (2018): os excessos de informagao, opinido, velocidade e trabalho.

A experiéncia [...] requer parar para pensar, parar para olhar, parar
para escutar, pensar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para
sentir, sentir mais devagar, demorar-se nos detalhes, suspender a opi-
nido, suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automa-
tismo da agao, cultivar a atencao e a delicadeza, abrir os olhos e os
ouvidos, falar sobre o que nos acontece, aprender a lentiddo, escutar
aos outros, cultivar a arte do encontro, calar muito, ter paciéncia e
dar-se tempo e espaco. (LARROSA, 2018, p. 25)

Isso ganha énfase nos episodios de podcast, em que somos motivados
a diminuir os estimulos, nos calar, ancorar a nossa escuta na “lentidao” de
nio fazer muitas coisas ao mesmo tempo. O quinto episodio do podcast,
de Cami Carvalho, Tateando um sonho (BIBLIOTECA..., 2021b), conta uma
experiéncia de uma imersao no evento de “Contato improvisa¢ao” no Vale
do Capdo, na Chapada Diamantina. Além do acontecimento contado se re-
ferir a um tempo-espaco e a um exercicio que suspendem as velocidades e
outros excessos que nos afastam de termos uma experiéncia, a artista-vo-
lume propde, ao final, uma dindmica que o ptblico pode realizar em casa:

ele deve experimentar olhar para um objeto demoradamente e perceber se
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consegue ver detalhes antes n3o percebidos, ou talvez esquecidos, e pensar
que movimentos isso gera.

Entdo, a pergunta — a que experiéncia uma obra nos convoca? — n3o
s6 se renova, como também se reposiciona como a proposta de nos colocar-
mos nessa experiéncia de estar diante de uma obra, e, para tanto, é preciso
justamente parar. Parar para escutar, escutar mais devagar e sentir, uma
vez que todas essas versdes virtuais da Biblioteca de Danca que adentram
o0 espago de confinamento nos convidam a suspender a nossa aten¢io para
o excesso de informagdes, opinides, velocidade e trabalho e nos voltarmos
para uma experiéncia.

De dentro da sua casa em comum, e a frente de parte da sua biblioteca,
os diretores Jorge Alencar e Neto Machado, pelo projeto #Emcasacomsesc
(JORGE..., 2020), também nos convidam a suspender o automatismo da
acdo de sobreviver para ouvir memorias a servico da vida no presente, dis-
ponibilizando trés dos seus capitulos como artistas-volumes. Assim como
os episddios do podcast e os videos da temporada on-line da Biblioteca, a
live realizada pelos diretores atualiza os propésitos performativos dessas
histérias: “reinventar mundo sem perder de vista uma questo central: [...]
Quais as poéticas e politicas em questio?”. (FABIAO, 2012, p. 56)

Do lugar publico da biblioteca — o palco presencial — a intimidade da
casa, os(as) artistas da Biblioteca de Danga, assim como tantos outros que
tém adaptado ou mesmo criado os seus trabalhos para o contexto de dis-
tanciamento social, tém produzido uma poética e uma politica das quais
poderemos recordar, certamente, como algo que nos aconteceu, uma expe-
riéncia, e que servird para pensarmos sobre a vida por meio do gesto que
eles articulam para o futuro. Tal gesto é poético e politico de resisténcia e
reinvencdo dos modos de existir como artistas, mas é também um gesto
generoso de assegurar que nos mantenhamos em casa, oferecendo-nos a
chance de que algo nos ocorra em nosso confinamento para além do medo
da morte, na dire¢do contraria daqueles que querem gerir o destino do nos-

so corpo como parte do seu experimento de Estado suicidario.
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