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APRESENTACAO - Dossié Tematico
ESCREVER, DANCAR, CRITICAR: outros
movimentos coimplicados de escrita, danca
e critica

Quando o escrever deixa de ser sobre e passa a ser com o que se es-
creve, bem como quando o dancar é com o que se danga e a critica é com
0 que se critica, convergimos para a percep¢ao sobre outros discursos que
performam criticidades e artisticidades nas escritas de artistas e proces-
sos pensando a propria critica de danca de modo expandido. Eis o movi-
mento deste dossié tematico da nona edi¢io da Revista Danga, que cele-
bra, em 2021, uma década de existéncia: pensar as dangas, as escritas e as
criticas como agoes coimplicadas (ARRAIS, 2008, 2013, 20106) possibilita
uma nova compreensio dos processos relacionados a produgdo de discur-
sos em/sobre/de danca e de quais criticidades tais discursos configuram.

Com chamada lancada em 2019 e relancada em 2021 devido a pande-
mia da covid-19, o dossié tematico As escritas da danga e as criticas de dan-
¢a: entre o escrever, o dangar e o criticar é composto de seis artigos inéditos e
cumpre um papel relevante tanto pelo assunto que demarcam como pela
continuidade da revista. Os artigos tratam de acionamentos sensiveis em
termos estéticos e politicos de pessoas autoras e pesquisadoras da danga
que se interessam pelas criticidades da danca e das artes da cena e que se
preocupam com as discussdes em torno da critica e da escrita critica que
tensionam ideias e a¢des de pesquisa em danga.

Desse modo, este dossié reinsere o debate sobre as escritas da/de dan-
¢a no debate académico pensando-as de forma especifica e expandida. Os
seis artigos juntos sintetizam e, a0 mesmo tempo, expandem a proposta
inicial da chamada, configurando o dossié como diverso na medida em que
converge pessoas autoras e suas respectivas institui¢des de ensino supe-
rior de todas as regides: Norte — Manaus-AM —, Nordeste — Fortaleza-CE e
Recife-PE —, Centro-Oeste — Brasilia-DF —, Sudeste — Rio de Janeiro-R] — e
Sul — Florianépolis-SC.

O dossié, em sua composicdo geral e em seus entranhamentos te-

maticos, provoca o leitor a pensar a escrita com o escrever, a dan¢a com o
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dancar e a critica com o criticar e movimenta tais agrupamentos como trés
campos de forcas do que vem a ser as escritas da danga e as chamadas cri-
ticas especializadas de danca. Assim, questiona: do que falamos quando
escrevemos, dangamos e criticamos como ag¢des que se retroalimentam e
se autoquestionam em suas distingdes? Quando falamos em criticar, es-
tamos pensando tanto a critica quanto a a¢do de critica como um fator de
transformacio e relagdo, nio como uma acio de reac¢do aquilo que vemos
€ presenciamos.

Cada artigo é singular no tempo da conectividade com os demais, e
seus titulos suscitam, logo de partida, diversas significa¢des e provocagoes
e evidenciam um proposito: apresentar as criticidades como articula¢des
do pensamento critico e ndo apenas a critica dita especializada tensionan-
do a palavra, o corpo, a luta, o animal humano, as resisténcias, as vitalida-
des e os arquivos.

No artigo A palavra tem um corpo, a pesquisadora e criadora em danca
e performance Ivana Menna Barreto trata do pensamento critico localizado
nas zonas fronteiricas da experiéncia corpo-palavra tensionando a relagdo
discurso, interdi¢do e performatividade. Seu argumento é, se a palavra tem
corpo, é no “ser corpo” que a palavra critica constitui um corpo, algo que a
autora explora em sua pesquisa sobre autoria em rede e as implicacdes po-
liticas dessas a¢des compartilhadas (BARRETO, 2017). Na discussio, a au-
tora demarca que had uma diminuic¢do entre a acio de quem critica e a acdo
de quem atua — quem danga — que se origina de uma critica que é construi-
da e formulada no corpo a corpo da prépria criagdo artistica.

Ja a artista e pesquisadora Flavia Meireles, em Quem luta e como?:
contextos artisticos na lia rodrigues companhia de dangas, apresenta uma
discussdo politica sobre a branquitude (CARDOSO; MULLER, 2017) no
que diz respeito as suas atuagdes identitarias e as emergéncias territoriais
e pergunta e convoca: que corpos sio esses que lutam, quando lutam e
como lutam? Para tanto, a autora propde como marcador politico o “con-
texto artistico” em sua dimens3o social da arte, no caso, o da Lia Rodrigues
Companhia de Dangas, do Rio de Janeiro. Meireles politiza o debate na me-
dida em que também coloca em xeque a norma capitalista neoliberal e os
modos como esta se intrica na chamada arte institucionalizada. A autora,
assim, propde o questionamento: como, entao, teorizar sobre os limites e
os desafios das lutas dependendo da posicionalidade delas?

Agora, em Peixe diabo, peixe dente e peixe tesoura: a fric¢do entre texto

e danga em Piranha, de Wagner Schwartz, a artista e pesquisadora Jussara
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Belchior Santos, doutoranda de Teatro na Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC), investiga e explora a obra Piranha (2009), de Wagner
Schwartz, identificando as rela¢des que a obra estabelece e tensiona entre o
texto e a danga, ou melhor, como o corpo e a palavra acionam e constituem
um fazer-dizer performativo (SETENTA, 2007) de uma obra de danca. Ha
no espeticulo uma fric¢do corpo-palavra, como enfatiza a autora, apoiada
na figura da piranha — em termos metaféricos e figurativos — com o dispo-
sitivo texto-legenda.

Na sequéncia, tem-se o artigo Escritas para resistir: as florestas e cor-
pas que dangam, da artista da danca e pesquisadora Yara dos Santos Costa
Passos, docente da Universidade do Estado do Amazonas (UEA). Em seu
artigo, a autora apresenta uma discussao preciosa e urgente ao revisitar o
conceito de corpos da floresta, da sua tese de doutorado, e propor migrar
as suas flexdes em género e nimero para corpas das florestas. Assim, as
escritas de resisténcia se evidenciam como um coletivo de corpas que dan-
¢am e sobrevivem no que ha de volubilidade que sustenta os caminhos
tomados para desestabilizar os chdos hegemonicos da macroesfera social,
cultural, econémica e politica do Brasil. Evidencia-se que Passos traz no
seu alicerce a Teoria Corpomidia (KATZ; GREINER, 2015) quando a autora
percebe a corpa no seu fazer dancando em uma agio-transicao.

Ja o pesquisador e jornalista cearense Danilo Cézar Castro Lima, mes-
tre em Artes pela Universidade de Brasilia (UnB), discute a danga junto as
artes cénicas a partir de uma ideia-conceito: a biocritica como uma escrita
viva e afetiva. Com o artigo Biocritica: uma escrita analitica, afetiva e artistica
que se move junto ao corpo como uma vdlvula de libertagdo, o autor busca apre-
sentar possibilidades e no¢des advindas de diferentes pessoas autoras para
expandir a ideia de critica e de criticidade com a cena com viés filoséfico.
Na argumentagdo, ele defende a critica e a escrita critica como um ato que
também se configura como performativo, artistico e em movimento, além
de analitico. Ainda, Lima trabalha a estética epistolar e biografica como
possibilidades para uma escrita critica que se assemelha a um tipo de car-
tografia sentimental (ROLNIK, 2016) quando atravessada pela percep¢io
sobre quem faz a critica, uma vez que, quem a faz, insere e entrelaga suas
memorias, subjetividades e reflexdes sociolégicas.

Fechando o dossié, o artigo da pesquisadora Roberta Marques Ramos,
docente da Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), aprofunda a pes-

quisa da autora sobre histéria da danca sob uma perspectiva performativa e
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historiografica de corpos e escritas arquivistas. Em Uma biblioteca de danga
“mais na carne”: histérias dissonantes das experiéncias com danga para vidas
presentes, Ramos propde discutir os caminhos epistemologicos, artisticos e
curatoriais do projeto Biblioteca de Danga, estreado em 2017 na Bahia pe-
los artistas Jorge Alencar e Neto Machado. Além disso, a autora problema-
tiza a concepgdo de historia da danga e como esta pode afetar a construgio
do conhecimento também no seu ensino, ao pensar o corpo como arquivo
(LEPECKI, 2011), justamente para problematizar o que ha de performativo
em uma historiografia e como tal performativo se articula com a experién-
cia de danga.

Temos, assim, seis artigos que configuram as escritas como agdes po-
liticas, uma vez que as veem como coimplicadas e o escrever, o criticar e
o dancar estio inter-relacionados. Estes sio verbos de a¢do que, enquanto
motricidades e percepc¢des do corpo, estio comprometidos um com o ou-
tro em suas distintas naturezas. Dai nasce a perspectiva coimplicada entre
a escrita, a danga e a critica e a teoria de que elas sio atravessadas pela ex-
periéncia do corpo que escreve, danga, critica e se faz presente e pulsante

neste dossié da nona edi¢io da Revista Danga.
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EDITORIAL

A Revista Danga chega na sua nona edi¢do em 2021.

Vinculada ao Programa de P6s-Graduagao em Danca da Universidade Fe-
deral da Bahia (PPGDanca-UFBA), a revista comemora seus dez anos de
existéncia com a publicacio deste dossié tematico, que foca nas escritas e
criticas de e da danga, reafirmando-se como o primeiro periddico exclu-

sivamente direcionado a pesquisa académica na area da Danca no Brasil.

Nesta dindmica focada na consolida¢io, o dossié tematico As escritas da
danca e as criticas de danca: entre o escrever, o dancar e o criticar cumpre
um papel relevante tanto pelo assunto que demarca como pela continuida-
de da revista. Trata-se de um movimento de acionamentos de pessoas au-

toras da danga interessadas em partilhar suas ideias de pesquisa e danca.

Composto de seis artigos, o dossié da nona edi¢io reinsere o debate sobre
as criticas e as escritas tanto da dan¢a quanto de danca no debate acadé-
mico, pensando-o como especifico e também expandido. Nele, o escrever
é com o que se escreve, o dancar é com o que se danca e a critica é com
0 que se critica, trés instincias coimplicadas e retroalimentantes que nos
possibilitam compreender que a criticidade da danca é uma rela¢io dial6-
gica e nao reativa na produgdo de conhecimento em danga e de discursos
criticos, porque nao se limita ao “sobre” e se engaja fortemente “com” a
danga desde a critica especializada até, e principalmente, outros discur-
sos criticos, como as escritas de artista e as escritas de processo, que per-

formam outras criticidades e artisticidades.

A intencio desta nona edig¢do é, assim, ressaltar o dossié tematico e ocu-
par os espacos de outras se¢des da revista. Por isso, nesta composi¢do,
junto aos artigos, temos a publicagdo de uma resenha critica e de uma
entrevista. A resenha é de um livro — publicado em 2020 no Brasil — de
autoria de um pesquisador brasileiro de renome nacional e internacional
nos estudos das performances afrodiaspoéricas: Zeca Ligiéro. Ja a entre-
vista é de Judith Butler, uma importante intelectual estadunidense nos
estudos das teorias de género e da performatividade. A entrevista foi rea-

lizada nos primeiros meses de 2021 e originalmente publicada na edi¢ao
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de julho de 2021 da revista Suplemento Pernambuco, mas, uma vez ex-
pandida para a Revista Danga, conta com apresentacao inédita.

O dossié tematico da oitava edi¢do — Dancas negras na didspora: trans-
missdo, poéticas, epistemologias e producdo cultural — foi lancado em
2020 apbs um processo de fortalecimento do PPGDanca-UFBA e desta-
cou a implementacio de um curso de doutorado e mestrado profissional
em Danca na Escola de Danca da UFBA. Destacamos este lancamento do
ano passado porque consideramos que precisamos revisitar as edi¢des an-
teriores recentes e as mais antigas para outras leituras e percepgdes e, as-
sim, convidamos a todas as pessoas pesquisadoras da danga para acessar
tais materiais, em que constam, inclusive, tradu¢des importantes para o
campo.

Foram publicadas oito edi¢es a partir de 2012, resultantes do trabalho
das pessoas editoras-docentes Liicia Matos, Helena Katz, Maira Spanghe-
ro, Jussara Setenta, Joubert Arrais, Fernando Ferraz e Amélia Conrado
— em ordem cronolégica das edigdes. Desde entdo, a revista vem sendo
espaco de difusdo de artigos, resenhas e tradugdes, derivados do trabalho
de pesquisa de pesquisadores(as) do Brasil e do exterior, em dossiés te-
maticos e fluxo continuo.

Desse modo, reafirmando seu comprometimento com a difusdo da pes-
quisa em Danga, a Revista Dan¢a comemora, assim, mais uma edic¢do
publicada com foco no debate critico e ja vislumbra as proximas edicdes.
Além disso, a revista se compromete, cada vez mais, em fomentar o cam-
po da danca nos dmbitos académicos, cientificos, artisticos, politicos e
sociais — como tem feito desde sua criacio, ha dez anos — e em atuar e
difundir uma universidade puablica brasileira.

Vale ressaltar que, em agosto de 2021, todas as revistas académicas da
UFBA passaram por uma atualizacio de sistema de periddicos e, agora,
estdo com um site mais eficiente em termos de disponibiliza¢3o de infor-

macgio e de difusio dos textos publicados, por exemplo.

Joubert de Albuquerque Arrais
Editor Geral/Gerente da Revista Danca
Professor colaborador do PPGDanca-UFBA

Lenira Peral Rengel
Editora Assistente da Revista Danca
Coordenadora do PPGDanga-UFBA
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DOSSIE TEMATICO




A PALAVRA TEM UM CORPO

Resumo

Este artigo, por meio de um escopo tedrico que discute sobretudo as relagdes entre dis-
curso e interdicao (FOUCAULT, 1996) e atos de fala (AUSTIN, 1990) e performatividade,
(BUTLER, 2015) trata de um pensamento critico que se situa nas fronteiras da experién-
cia entre corpo e palavra. A discussao aponta para uma diminui¢do das distancias entre
quem critica e quem atua a partir de uma critica que se formula na prépria criacao artis-
tica, nas propostas que se impdem nas fronteiras entre instalacdo, coreografia e perfor-
mance, em dissertacdes e teses ou em falas em plataformas digitais. Entende-se, assim,
que a critica aposta na quebra do seu formato e no questionamento dos seus protocolos
para assumir uma experiéncia estética e politica tanto da escrita quanto da fala.

Palavras-chave: Palavra; corpo; discurso; critica.

THE WORD HAS A BODY

Abstract

This article discusses a critical thinking that lies on the borders of the experience between
body and word by a theoretical scope that deals with the relations between discourse and
interdiction (FOUCAULT, 1996) and the relations between speech acts (AUSTIN, 1990)
and performativity. (BUTLER, 2015) The discussion points to a narrowing of the distances
between those criticizing and those acting by means of a criticism formulated in the
artistic creation itself in the proposals imposed in the boundaries between installation,
choreography, and performance; in dissertations and theses; or in speeches in digital
platforms. We understand that the criticism bets on breaking their format and questioning
their protocols to assume an esthetic and political experience of both writing and speech.

Keywords: Word; body; discourse; criticism.
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Proponho neste artigo uma discussao a partir da relagdo entre cor-
po e palavra. Considerando que a palavra tem um corpo e emerge de um
COrpo que a escreve ou pronuncia, penso ser necessario o fortalecimento
desta discussdo, tanto na formacio em artes corporais quanto nas discus-
soes tedrico-criticas da area. Parece haver um desconforto na relagao entre
danca e escrita, talvez, até certo ponto, legitimado por argumentos que vis-
lumbram no corpo a possibilidade de dizer o que as palavras nio dizem
por se tornarem opacas e presas as regras da lingua e a sua estrutura por
um lado, e, por outro, por exigirem, durante sua escrita, uma atitude quase
imével que penaliza o corpo. No entanto, a danca também pode se tornar
opaca, presa a padrdes de treinamento corporal e engessada em modos de
expressdo ja codificados, e também pode acontecer na imobilidade. A dis-
cussio é mais complexa.

Autores que associam os universos da ciéncia e da linguagem, como
George Lakoff e Mark Johnson, pesquisam processos em que metaforas
primarias estdo intrinsecamente associadas a uma experiéncia corporal no
mundo, as suas emogdes e memorias, de onde emergem palavras e ex-
pressdes: “muitas das maneiras como as conceituamos, pensamos sobre
elas e as visualizamos, vem de outros dominios de experiéncia”. (LAKOFF;
JOHNSON, 1999, p. 45) Entdo, compreendemos as coisas em termos de
outras: a afei¢do tem a ver com “calor”, a importincia é algo “grande”, a
intimidade quer dizer “aproximacido”, estar feliz é como ir “para cima”,
ajuda é também “apoio” etc. Em outra abordagem, a fil6sofa Judith Butler,
a partir dos estudos sobre os atos de fala de J. L. Austin (1990), relaciona
performatividade e questdes de género fortalecendo a nao-separagdo entre
corpo e mente ou entre o sujeito que fala/pensa e o sujeito que age, o que
implica, deste modo, a construgio do sujeito na linguagem/ato. Nao ha ne-
cessidade de existir um “agente por tras do ato”, o “agente” é diversamente
construido no e através do ato. (BUTLER, 2015, p. 245-240)

A linguagem, portanto, nio diz respeito apenas a forma de comuni-
car, mas também a maneira como agimos e organizamos o pensamento.
Nio hi, nessa compreensio, uma separagio entre forma e contetido. Ao fa-
lar, provocamos uma atitude corporal; ha uma relagdo entre palavra e corpo
quando escrevemos, falamos e nos movemos.

Considerando a palavra como algo que emerge de uma experiéncia e
de uma necessidade, a sua apropriacio, quando dita ou escrita, ndo é ape-
nas uma sele¢do das opgdes disponiveis no cédigo linguistico e na sua es-
trutura, mas um ato que envolve percepcdes e emogdes em que se escolhe

o0 que, para quem e quando dizer. Nomear é também tomar decisdes sobre
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anossa relagdo com as coisas e as pessoas. Este ato em que a palavra ganha
corpo é fundamental para que os diversos agentes envolvidos em proces-
sos artisticos, criticos ou pedagodgicos apresentem os seus testemunhos e
mostrem a sua versdo.

Abro aqui um parénteses, pensando no campo especifico da danca.

Parece haver um acordo ticito de que a formagdo em danga deve pri-
vilegiar a observacio e a a¢gdo mais do que a fala ou a escrita, por ser a dan-
¢a uma arte do corpo. Neste acordo — com excegdes, certamente —, hd uma
compreensdo de que a consciéncia corporal e a experiéncia do movimento
exigem concentra¢do e que o siléncio e a disciplina fazem parte desse pro-
cesso — na percepgdo e na criacio de habilidades na execu¢do dos movi-
mentos. Ha, porém, dois problemas neste modo de operar e de pensar: o
primeiro é conceitual, ja que a voz também é corpo e inlimeros processos
de cria¢3o necessitam da palavra para se constituirem como movimento;
o outro é politico, ja que ha excecdes para esse siléncio, pois mestres, co-
redgrafos e diretores estio sempre mais autorizados a se apropriarem das
palavras que bailarinos e alunos.

A logica que subtrai a voz e institui uma hierarquia da fala tem sido
muito discutida nas Gltimas décadas, tanto em formulacdes artisticas que
subvertem os lugares de autor, de intérprete e de puiblico’ quanto na vas-
ta producdo teérica na area, em dissertacdes e teses que problematizam a
separacdo entre producdo critica e producio artistica, muitas vezes assu-
mindo esta critica em seu proprio formato.? Tais discussdes sdo importan-
tes, pois a subtra¢do da voz produz a subtragdo de um lugar e isto produz
lacunas ao longo do tempo, tanto no ensino quanto no contexto histérico.
Sao muitos os que dangam, mas poucos os que criam, dirigem, produzem
e participam de iniciativas curatoriais, assim como sio muitos os que de-
mandam por mais criticas e publicacdes para os trabalhos artisticos, porém
sdo poucos os que escrevem sobre danca.

A tendéncia, nesta logica, é de que a palavra ja instituida e reconhecida
enquanto conjunto de teorias, técnicas, metodologias e praticas seja trans-
mitida, repassada e distribuida segundo critérios decididos em instancias
distantes de quem aprende ou propde novos processos. Um fluxo maior
entre a pesquisa artistica e a pesquisa académica poderia deslocar esta 16-
gica. Ao longo dos anos, houve mudangas significativas no campo artistico
e nos proprios protocolos que orientam a producio, como as experiéncias
de propostas curatoriais compartilhadas, os deslocamentos para préaticas
autorais mais descentralizadas — embora n3o t3o contundentes ainda nos

modos de produgio® —, a maior mobilidade entre criadores-intérpretes para
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realizarem os seus trabalhos para além das grandes companhias, o embara-
lhamento dos lugares entre artistas e piiblico na cena e a participacao de pes-
soas alheias ao campo da dancga nos processos criativos. Na area pedagogica
e em alguns cursos de danga tem havido uma abertura maior para questiona-
mentos quanto as praticas de ensino, ao escopo teérico dos cursos e a origem
dos autores estudados. Porém, no lugar de poder da pratica pedagbgica, que
estd nas decisdes sobre os projetos politico-pedagdgicos e, sobretudo, nas
formulacdes e avaliagdes sobre os concursos para ingressos de discentes e
docentes nos departamentos, ainda ha um fechamento.

Os vazios de falas e de escritas também s3o proporcionais aos proto-
colos que criam as restri¢des sobre quem fala e quem escreve. Talvez de-
véssemos conversar mais sobre a construc¢do de espagos de compartilha-
mento e interlocu¢do — sem esquecer que sdo também espacos em disputa
— ndo apenas entre pares académicos pertencentes a quadros permanen-
tes de institui¢des nacionais e internacionais, mas também entre diversos
agentes que desenvolvem processos artisticos, curatoriais e académicos e,
ainda, de outras 4reas que se abrem para além do ensino de danga, em vez
de lutar para afirmar um campo segmentado em disciplinas.

Fecho o parénteses.

A escrita autoriza e é autorizada, faz parte de uma relagio intrinseca
entre poder e saber, propria de uma sociedade por ela legitimada. Nesta so-
ciedade, os artistas precisam escrever as suas propostas, formular questdes
para conversar com outros artistas, bem como com as diversas institui¢oes
que programam e financiam arte, programadores, curadores e pesquisa-
dores. Além disso, é também por meio dessas falas e escritas que a cena
estética e discursiva se configura. Como sao poucos os que lutam pela exis-
téncia e permanéncia dessas conversas — talvez porque o processo exige
muito tempo e recursos —, os didlogos tendem a ser rarefeitos e as iniciativas
tém se concentrado muitas vezes nas proprias institui¢des que programam
eventos culturais.

Sendo assim, a existéncia da critica acontece pela construc¢io de um dis-
curso que inclui muitas vozes, mas também apaga outras, porque pressupde
interdi¢des. Nesse percurso, hd uma disputa sobre o que é, o que pode ser
dito e onde pode ser dito e a criagdo/subtracdo de espacos para o ato de fala

que instaura, simultaneamente, uma politica.
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Discurso e interdicao

Michel Foucault (1996) alerta que o discurso é uma construcao em
disputa, pois nem todos s3o ou podem ser ouvidos: “Sabe-se bem que nio
se tem o direito de dizer tudo, que ni3o se pode falar de tudo em qualquer
circunstancia, que qualquer um, enfim, ndo pode falar de qualquer coisa”.
(FOUCAULT, 19906, p. 9) Ha neste enunciado um conjunto de interdicdes
em referéncia ao objeto — sobre o que dizer —, as circunstincias — sobre o ri-
tual que cria um contexto especifico para a fala — e ao direito de fala — sobre
o privilégio ou exclusividade de quem fala. As interdi¢Ges estariam no cerne
mesmo do que se compreende como discurso, pois este implicaria n3o ape-
nas naquilo que se diz, mas, sobretudo, naquilo que n3o se pode dizer. Ai
estaria o perigo das falas, o perigo “de as pessoas falarem e de seus discursos
proliferarem indefinidamente” (FOUCAULT, 1996 p. 8), porque a escrita
registra os acontecimentos segundo uma vers3o, uma vontade de verdade.

A vontade de verdade seria, deste modo, uma disputa sobre o que é a

verdade e como ela é circunstanciada:

Ora, essa vontade de verdade, como os outros sistemas de exclusao,
apoia-se sobre um suporte institucional: é ao mesmo tempo reforgcada
e reconduzida por todo um compacto conjunto de prdticas como a pe-
dagogia, é claro, como o sistema dos livros, da edi¢do, das bibliotecas,
como as sociedades de sabios outrora, os laboratérios de hoje. Mas ela
é também reconduzida, mais profundamente sem duvida, pelo modo
como o saber é aplicado em uma sociedade, como é valorizado, dis-
tribuido, repartido e de certo modo atribuido. (FOUCAULT, 1996, p. 17)

Tal “vontade”, amparada institucionalmente, exerceria sobre os ou-
tros discursos “uma espécie de pressdo e como que um poder de coer¢io”
(FOUCAULT, 1996, p. 18), pois seria valorizada e distribuida a partir de
certos lugares.

A coer¢io fica implicita potencialmente quando sabemos que a vonta-
de de verdade nao é a verdade, mas um desejo, uma luta pela sobrevivéncia
por meio do discurso: “o discurso nio é simplesmente aquilo que traduz as
lutas ou os sistemas de dominac¢io, mas aquilo por que, pelo que se luta, o
poder do qual nos queremos apoderar”. (FOUCAULT, 19906, p. 10) Ha nes-
te lugar de lutas um protagonismo do saber em seus mais variados cam-
pos, seja na arte, na pedagogia ou na ciéncia, e uma disputa por este pro-
tagonismo que “desnivela” os discursos, separando-os em discursos que

“passam com o ato mesmo que os pronunciou” e os que “estdo na origem

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 14-27, jul./dez. 2021

19



de certo numero de atos novos de fala que os retomam, os transformam
ou falam deles”. (FOUCAULT, 1996, p. 22) Os ultimos seriam os que sdo
autorizados, os que retornam e permanecem por mais tempo em uma cul-
tura e sociedade.

E interessante pensar no “modo como o saber é aplicado em uma
sociedade, como é valorizado, distribuido, repartido e de certo modo
atribuido” (FOUCAULT, 1996, p. 17) quando se fala nos protocolos de
restricdo as falas e no protagonismo que algumas assumem mais que
outras, dependendo do momento. Em consequéncia das atribuicdes e
distribui¢des do saber, é preciso atentar para o modo como se produz
o “desnivelamento” entre os discursos para qualificar ou desqualificar
experiéncias e pensamentos, dependendo das circunstincias de legitimacdo
a que pertencem. Os “discursos que ‘se dizem’ no correr dos dias e das
trocas” (FOUCAULT, 1996, p. 22), por exemplo, estariam fadados ao
esquecimento mais rapidamente que os juridicos, literarios ou cientificos,
reconhecidos como “atos novos de fala”. (FOUCAULT, 19906, p. 22) Ai
estaria a chave para pensar quem esta autorizado a se externar pelo discurso
e quem é mais ou menos ouvido na producio de protocolos de restri¢ao.

Sabemos, por exemplo, que o exercicio critico existe ao longo de mui-
tos processos criativos e entre a maior parte dos seus colaboradores. No
entanto, como as questdes relacionadas a producio e a inser¢io de uma
obra no contexto das rela¢des institucionais sofrem restri¢des, perde-se,
neste processo, grande parte das discussoes criticas que poderiam surgir a
partir de uma experiéncia artistica. Ha uma dificuldade no registro dessas
experiéncias criticas devido aos espacos — quando existem — reduzidos nas
midias tradicionais e nas instituicdes promotoras de eventos que privile-
giam resenhas ao invés de estudos. A tarefa de pesquisar e provocar con-
versas duradouras também se apresenta para quem ainda preserva alguma
autonomia nas iniciativas enquanto artista e pesquisador(a), para além dos
vinculos institucionais.

Segundo Foucault:

Em suma, pode-se supor que had, muito regularmente nas sociedades,
uma espécie de desnivelamento entre os discursos: os discursos que
“se dizem” no correr dos dias e das trocas, e que passam com o ato
mesmo que 0s pronunciou; e os discursos que estao na origem de
certo nimero de atos novos de fala que os retomam, os transformam
ou falam deles, ou seja, os discursos que, indefinidamente, para além
de sua formulagao, sdo ditos, permanecem ditos e estao ainda por di-
zer. NGs os conhecemos em nosso sistema de cultura: sao os textos
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religiosos ou juridicos, sao também esses textos curiosos, quando se
considera o seu estatuto, que chamamos de “literarios”; em certa me-
dida textos cientificos. (FOUCAULT, 1996, p. 22, grifo do editor)

Qual seria, entdo, a tarefa para uma critica que quer ver e ouvir tais dis-
cursos, estes “que ‘se dizem’ no correr dos dias e das trocas” (FOUCAULI,
1990, p.22)?

O exercicio critico faz a obra acontecer novamente ao trazé-la para o
foco, de volta ao passado, as percepc¢des e as sensacdes durante a experién-
cia de perceber e sentir a obra. “O comentario conjura o acaso do discurso
fazendo-lhe sua parte: permite-lhe dizer algo além do texto mesmo, mas
com a condi¢io de que o texto mesmo seja dito e de certo modo realiza-
do”. (FOUCAULT, 1996, p. 25) A critica, enquanto reflexdo, nio é sobre o
“novo” em relagio a obra, mas sobre a sua contextualiza¢io e a ampliac¢io
do olhar em volta quando hé interferéncia, fazendo-a retornar: “O novo
nio estd no que é dito, mas no acontecimento de sua volta”. (FOUCAULT,
1996, p. 26) O novo pode estar, entdo, na maneira de jogar luz sobre o que
passou despercebido ou na capacidade de criar novas conexdes a partir de
outras experiéncias e escalas de mundo.

A tarefa critica, contudo, traz restri¢des: é preciso partir de algum deno-
minador comum, isto é, do conhecimento sobre um sistema de pensamento
e as suas regras de codificagdo. Para Foucault, o discurso estaria sujeito as
regras que regem este procedimento, segundo certo horizonte teérico que,

implicitamente, determinaria uma verdade exclusiva e excludente:

[..] ninguém entrara na ordem do discurso se nao satisfizer a certas
exigéncias ou se ndo for, de inicio, qualificado para fazé-lo. Mais pre-
cisamente: nem todas as regides do discurso sao igualmente abertas
e penetrdveis; algumas sdo altamente proibidas (diferenciadas e dife-
renciantes). (FOUCAULT, 1996, p. 37)

As restricdes embutidas no procedimento discursivo, que excluem
bem mais do que agregam, s3o um desafio a critica e, mais ainda, a uma
critica ndo distanciada da experiéncia artistica em suas formas e sensacdes
e que se interessa pelos discursos que passam “no correr dos dias e das tro-
cas”. (FOUCAULT, 19906, p. 22) Ha, como veremos mais adiante, iniciati-
vas, ainda que temporarias, que enfrentam este desafio e tentam escapar

do sistema de coercdes do discurso.
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O pensamento de Foucault estd centrado em uma critica ao poder e
as institui¢des. Porém, ap6s as criticas de pensadores como Antonio Negri,
Maurizio Lazzarato, Paolo Virno e Giorgio Agamben, sabemos que o pro-
blema nio esta apenas na coercio institucional — a coer¢do estd entranhada
em nosso modo de viver e no regime do capitalismo cognitivo e cultural.
Vivemos de nossa propria producio de subjetividades, daquilo que pensa-
mos e criamos; somos nossos proprios produtores, censores e distribuido-
res de trabalhos em redes de “compartilhamento”. Trata-se, mais do que
nunca, de entender para quem falamos, de que modo falamos e, muitas
vezes, se é preciso falar. H4 um entendimento, que n3o tem passado des-
percebido neste desafio, de que as iniciativas que investem na maneira de
falar/escrever também podem performar a critica.

Artistas e pesquisadores tém feito criticas a captura de subjetividades
por um mercado voraz que atinge ndo apenas a produgdo artistica, mas
também a producio académica no que se refere as exigéncias quantitati-
vas de producdo intelectual, exigidas pelas agéncias de fomento a pesquisa.

Algumas vozes tém sido ouvidas no que se refere a critica deste regime.

Formas e forcas

Suely Rolnik, ao observar a critica, no territério da arte, a um tipo de
capitalismo, a partir dos anos 1990, identifica como alvo deste enfrenta-
mento “a politica que rege os processos de subjetiva¢io — especialmen-
te o lugar do outro e o destino da for¢a de criagdo — propria do capitalis-
mo financeiro que se instalou no planeta a partir do final dos anos 1970”.
(ROLNIK, 2000, p. 1) Rolnik identifica tal rea¢3o no Brasil a partir do sé-
culo XXI, envolvendo, em sua complexidade, tanto o cenario macropoli-
tico, com “fatos e modos de vida em sua exterioridade formal, sociolégi-
ca”, quanto micropolitico, com “for¢as que agitam a realidade, dissolvendo
suas formas e engendrando outras, num processo que envolve o desejo e
a subjetividade”. (ROLNIK, 2006, p. 1) Este enfrentamento, no entanto,
é problematico quando “incorporado ao cenario institucional” e transfor-
mado em “tendéncia” no “lugar que ocupa a arte nas estratégias do capi-
talismo”. (ROLNIK, 2006, p. 1) Para a autora, é preciso compreender essa
operacdo no territorio da arte a partir das diferencas entre corpo perceptivo
e corpo como campo de forcas ou corpo vibratil, isto é, que produz sensa-
¢Oes. A tensdo entre a percep¢io e a sensac¢io como motor da criacio seria

um exercicio “de interferéncia na realidade e de participacio na orienta¢do
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de seu destino, constituindo assim um instrumento essencial de transfor-
macao da paisagem subjetiva e objetiva”. (ROLNIK, 2000, p. 3)

Esta tensao entre a percepg¢do e a sensagdo como motor criativo é a
chave para o entendimento da critica subjacente ao trabalho artistico, por-
que borra as separac¢Ges entre o pensamento e a cria¢io e entre o distancia-
mento critico e a experiéncia artistica, ja que se trata do mesmo corpo, que
sente e pensa. Neste sentido, enquanto as representacdes ganham forma
em espacos e tempos especificos, as forcas estdo no mundo continuamen-
te, agindo entre as pessoas e os seus atos, as suas palavras e os seus corpos.

O corpo vibratil, porém, e as forcas que atuam em fluxo continua-
mente, estdo incorporados pelo capitalismo cognitivo ou cultural, sendo o
proprio motor de sua “insacidvel maquina de produgio”. (ROLNIK, 2006,
p- 5) A forca de criagdo, segundo Rolnik, é “cafetinada” por esse gigantes-
co sistema de produgido de subjetividades e, no Brasil, a adapta¢io a uma
“subjetividade flexivel” se torna especialmente inquietante, pois ha uma
“identificacio pateticamente a-critica com o capitalismo financeiro de uma
parcela da prépria elite cultural brasileira”. (ROLNIK, 2006, p. 9-10) Quais
praticas seriam capturadas, caindo nessa armadilha que flexibiliza as sub-

jetividades, e quais saidas estariam sendo germinadas?

Caminhos

Como vislumbrar o que emerge, mas que ainda n3o tem nome, e as
suas conexdes possiveis para além do panorama de um estado da arte ja
dado, de uma histéria da arte ja reconhecivel? As reformulagdes no for-
mato de teses e dissertacdes, em que sdo exploradas as escritas que ques-
tionam o formato académico, ou as teses-manifesto, como Ensaios de uma
investigagdo em danga, tese de doutorado apresentada por Anderson Marcos
da Silva no Programa de Pds-Gradua¢io em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (PPGAC-UFBA), em 2019, s3o caminhos criticos pos-
siveis. H4 também experiéncias de palestras-performance, como os tra-
balhos S6, da coredgrafa brasileira Denise Stutz, apresentada no Festival
Panorama, no Rio de Janeiro, em 2018, e Melodrama, da coredgrafa hin-
gara Eszter Salamon, apresentada no Festival Atos de Fala, também no Rio
de Janeiro, em 2014. Nestes trabalhos, as artistas conversam com o publico
sobre experiéncias, suas ou de outras pessoas, e os limites entre conversa/
palestra — aparentemente no dominio do “real” — e performance — aparen-

temente no dominio do “imaginario” — s3o quase imperceptiveis.
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Outros caminhos apontam para experiéncias que deslocam o lugar
da critica para o de artistas que escrevem sobre outros, como a experiéncia
de Sheila Ribeiro no projeto 7x7, iniciado em 2009, em que ela convidou,
durante alguns anos, artistas para escreverem sobre outros trabalhos que
foram apresentados em festivais e eventos, propondo uma escrita artisti-
ca. (MACARIO, 2013) Destaca-se também a iniciativa de Claudia Miiller
(2014) com o projeto Precisa-se publico, iniciado em 2014, em que Miiller
convoca os espectadores a escreverem sobre os trabalhos artisticos e para
apresentarem, em publica¢des de festivais e mostras, o seu testemunho
enquanto publico. Outra experiéncia é o site Enquanto dancas, de Joubert
Arrais, de 2011, com escritas sobre a produgdo de danga num trabalho per-
sistente sobre uma critica com a danga, ja que o pesquisador também de-
senvolve trabalhos artisticos. (ARRAIS, 2011) Nestas experiéncias ha uma
espécie de confusdo — provocagao — proposital entre os lugares de artista e
pesquisador(a)/critico(a) ou de ptblico/critico(a).

H4 ainda a noc¢io de criagdo critica4, desenvolvida por mim, em que a
propria obra ja formula em sua concepgdo estética uma critica. (BARRETO,
20172a) Esta percepc¢do pode ser observada em diversas experiéncias, por
exemplo, Vestigios, de Marta Soares, e O confete da India, de André Masseno,
pois propdem a desaceleracdo do tempo e um olhar sobre a morte, como
em Vestigios, ou um tempo em retorno, como em O confete da [ndia, através
de referéncias a contracultura, as experiéncias lisérgicas dos anos 1970, ao
carnaval e ao tropicalismo. Ha nestas obras uma sensorialidade que conta-
mina o espectador pela ruptura com uma dramaturgia coreografica, que se
impde economicamente pela imobilidade, em Vestigios, ou pelos excessos
e a sensualidade irreverente, em O confete da India, impactando pela con-
tundéncia dos processos em que foram concebidas. Algo nessas obras foge
ao que costumamos nomear como dramaturgia e a duragdo que ela requer
pela propria critica que elas fazem sobre o tempo — ao proporem um “ago-
ra” desacelerado, quase a conta-gotas, com uma estética mais proxima as
artes visuais que as artes cénicas, no caso de Vestigios, ou um retorno ao
passado pelos excessos, por uma estética “suja” que transborda os limites
entre cena e espectador pelas secrecdes, pelo incomodo.

O tempo critico das obras coloca em questio aquilo que nio é atil, que
é puro desperdicio: o tempo que passa lentamente, sem que nada aparen-
temente aconteca, em Vestigios, ou a ac3o que ndo cabe no préprio espago
e é excessiva e, por vezes, imprecisa, em O confete da India. Isso que sobra,
transborda e ni3o cabe nas formas desestabiliza este tempo em que vive-

mos de muitas precisdes técnicas e tecnolédgicas, planejamentos, previsdes
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Esta pesquisa foi realizada

por mim durante o meu pés-
doutorado no PPGDanca-UFBA,
com supervisdo de Gilsamara
Moura e finalizado, em 2016, com
um semindrio em que artistas e
pesquisadores foram convidados
a participar de palestras e
intervencoes.



sobre resultados e cronogramas sobre tempo/espaco impostos por uma
economia que se alimenta, ainda que superficialmente, da producio inte-
lectual e cultural.

Nos ultimos anos, iniciei uma pesquisa sobre histérias do corpo,
pensadas assim no plural, e busquei conversar, em entrevistas, com di-
versos artistas e pesquisadores sobre seus processos — sem expectativas
de resultados, como espetaculos ou publicacdes — e, assim, falar das suas
experiéncias por meio da minha. Numa primeira etapa, conversei com
Ana Teixeira (BARRETO, 2020a), bailarina, pesquisadora e professora da
Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo (PUC-SP), André Masseno
(BARRETO, 2020D), coredgrafo, pesquisador e professor na Universidade
de St. Gallen, na Suica, Christine Greiner (BARRETO, 2020c¢), pesquisa-
dora e professora da PUC-SP, Verusya Correia (BARRETO, 2020d), pes-
quisadora, professora da Universidade Federal do Sul da Bahia (UFSB) e
curadora do Festival de Danca de Itacaré, na Bahia, Jodo Carlos Ramos
(BARRETO, 2020¢€), coredgrafo e fundador da Cia Aérea de Danga, e
Marilza Oliveira (BARRETO, 2020f), bailarina, corebgrafa e professora da
Escola de Danca da UFBA. Discutimos, nessas conversas, sobre: os modos
de conduta e comportamento que a coloniza¢do produziu e que ainda re-
verberam no terreno artistico e pedagdgico; sobre as influéncias modernis-
tas e tropicalistas na juncdo de arte e ativismo em algumas performances
latino-americanas; a importancia dos mundos imaginados e das fabulag¢ées
como estratégias de sobrevivéncia; o legado das manifestacdes de quilom-
bolas em experiéncias coreograficas nas ruas; a ginga e o samba como re-
sisténcias; a ecologia dos saberes nas dancas dos orixas. Este contetido foi,
primeiramente, publicado na revista eletrénica Questdo de critica, sendo,
numa segunda etapa, reconfigurado para o formato de podcast, veiculado
na plataforma Spotify.s (HISTORIAS..., 2021) A continuacio desta pesqui-
sa e das entrevistas estd em andamento.

A iniciativa de fabricar uma critica feita na propria obra, de incentivar
a escrita do publico e de artistas sobre outros artistas ou, ainda, de discutir
referéncias passadas que ainda ressoam no presente s3o tentativas de abrir
espagos para outras formas de ver e de dizer que atuam potencialmente
como forgas e fluxos que contribuem para o debate entre os lugares da cri-
tica e da criagdo e da palavra e do corpo ao diminuirem, de algum modo,
essas distincias e confundirem os “lugares” de quem pensa, quem faz
e quem vé.

O que essas experiéncias mostram é uma convocagao para as pessoas

discutirem o que veem, escrevem, falam ou performam. Nesse sentido,
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essa partilha critica cresce junto com a produgio de conhecimento cien-
tifico ja atravessada por fabulacoes e fabricagbes de lugares imaginados.
Tais experiéncias podem repercutir socialmente por diversos meios: obras
escritas e/ou performadas, conversas em plataformas digitais, publica¢oes
eletrénicas e impressas etc.

Porém, como as iniciativas citadas, dentre outras que ndo caberiam
neste espaco restrito, podem ganhar consisténcia num regime econdmico
e politico em que tudo precisa ser novidade para em seguida desaparecer?

Para tentar responder a esta pergunta, é fundamental que as escritas
ganhem corpo, em suas diferentes formas, para abrir fissuras em verdades
ja instauradas sobre uma histdria da arte e da danga e sobre maneiras de
ensinar, de falar e de atuar. Essas escritas e falas certamente resultardo de
dificeis negociagdes, porque a verdade, como vimos, nunca é totalmente
verdadeira. Ha disputas e auséncias implicitas numa fala — vontade de ver-

dade - e a palavra surge neste processo.
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QUEM LUTA E COMO?: contextos artisticos
na Lia Rodrigues compainha de dangas

Resumo

Este artigo propde “contexto artistico” como modo de compreender a dimensdo social da
arte, incitando questdes sobre a branquitude (AHMED, 2012; BENTO, 2002; SOVIK, 20009)
e seus territérios de atuacdo e emergéncia. A pergunta é: quem luta e como? A ideia de
luta norteia a resisténcia a uma norma capitalistica neoliberal e a sua relagao intrincada
com a arte institucionalizada. (KUNST, 2015) Tais lutas sao diferencialmente expressas
nos corpos, baseadas nos marcadores sociais da diferenca e nuangadas a partir da leitura
imbricada de questdes de pertencimento, observadas a partir da experiéncia da Lia Ro-
drigues Companhia de Dancas e do territério do Complexo de favelas da Maré, no Rio de
Janeiro, sugerindo uma histdrica nao racializagao no campo das artes institucionalizadas.
Em quase 20 anos de atividade, a maioria das(os) dancarinas(os) pretas(os) que a com-
panhia tem hoje sao advindos da Maré, local em que Lia Rodrigues também dirige uma
escola de dancga. A cor da companhia tem mudado e, com isso, também as prdticas artis-
ticas e os objetivos politicos, a partir da interacdo com as organizagdes comunitdrias lo-
cais. Reflete-se, assim, sobre as negociacdes complexas da companhia de Lia Rodrigues,
teorizando sobre os limites e os desafios das lutas, dependendo da posicionalidade delas.

Palavras-chave: Arte; discursos étnico-raciais; movimentos sociais; territério; danga.

WHO STRUGGLES AND HOW?: artistic contexts at Lia
Rodrigues Dance Company

Abstract

This article proposes “artistic context” as a means of understanding the social dimension
of art, inciting questions about whiteness (AHMED, 2012; BENTO, 2002; SOVIK, 2009)
and its action and emergence territories. The question is: who struggles and how? Firstly,
the idea of struggle guides the resistance to a neoliberal capitalist norm and to its intricate
relationship with institutionalized art (KUNST, 2015). These struggles are expressed
differentially in the bodies, based on social markers of difference, and nuanced from the
reading imbricated with issues of belonging, observed from the experience of the Lia
Rodrigues Companhia de Dancas and the territory of the Complexo de Favelas da Maré,
in Rio de Janeiro, suggesting a historical non-racialization in the field of institutionalized
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arts. In almost twenty years of activity, most black dancers from the Companhia today
come from Maré, where Lia Rodrigues also runs a dance school. The color of the company
has changed and, with it, its artistic practices and political aims, based on the interaction
with local community organizations. This text reflects on the complex negotiations of
Lia Rodrigues’ company, theorizing about the limits and challenges of the struggles,
depending on their positionality.

Keywords: Art; etnical-racial discourses; social movements; territory; dance.

Introducao

Artista paulista, radicada na cidade do Rio de Janeiro desde a déca-
da de 1980, Lia Rodrigues combina educacio e criacio artistica sob dife-
rentes formas e em variados contextos. Ela contribui para a cena artisti-
ca de forma continuada, posicionando-se como uma das artistas/compa-
nhias de danca mais longevas da cidade. Dentre as suas atuacdes, destaco a
Companhia de Dangas, criada por ela em 1990 e lécus de observagdo deste
artigo, o Festival Panorama de Danca, fomentador da cena de danga na-
cional e internacional, o qual ela dirigiu por 14 anos consecutivos, e a sua
atuagdo, desde 2003, em atividades artisticas e educacionais no Complexo
de favelas da Maré, também tematizadas neste texto. Da colabora¢ao com
a Organizag¢do da Sociedade Civil de Interesse Publico (OSCIP) Redes da
Maré' nasceu o Centro de Artes da Maré* (CAM), um espago de artes — e
sede da companhia de danca — localizado em um galpao de uma das fave-
las da Maré, a Nova Holanda}, e em funcionamento desde 2009. Ainda
desta parceria, foi inaugurada, em 2011, a Escola Livre de Danc¢a da Maré+
(ELDM), institui¢do que atende a comunidade da Maré com aulas e forma-
¢bes continuadas em danca.

Ha pelo menos 20 anos acompanho o trabalho de Lia Rodrigues por
diversos filtros: como espectadora dos espeticulos da companhia e em
eventos por ela produzidos, como sua colega de profissdo, atuando na mes-
ma cidade, e como participante, por ter sido acolhida durante o periodo de
2005 e 2000 para fazer aulas junto da companhia, em um momento em
que eu vivenciava a pratica da danca de forma intensa e integral ao partici-
par como dancarina de outra companhia de danca, o Atelier de Coreografia,
capitaneado pelo coredgrafo Joao Saldanha, ele mesmo colega e amigo inti-

mo de Lia Rodrigues. Era um momento de efervescéncia das companhias
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Criada em 1997, a OSCIP Redes
da Maré elabora projetos e acoes
para garantir politicas publicas
de melhoria da vida dos 140 mil
moradores do conjunto de 16
favelas da Maré. Ela atua em cinco
eixos estruturantes: educacao -
com curso pré-vestibular -, arte e
cultura - como CAM e a ELDM -,
comunicacao - o Jornal Maré de
Noticias - e seguranca publica.

O Centro de Artes da Maré (CAM)
foi inaugurado em 2009 para a
criagao, a formacao e a difusao
das artes, em especial a danca
contemporanea. O centro sede

a Lia Rodrigues Cia. de Dangas,

o Ponto de Cultura Rede de Arte
da Maré, a ELDM, o MaréCine
etc. A companhia de Lia criou os
espetdculos Furia, Para que o céu
ndo caia, Pindorama, Pororoca

e Piracema no CAM, além do
projeto Danca para todos, entre
2008 e 2009, com aulas gratuitas
de consciéncia corporal, danga
contemporanea para jovens e
danca criativa para criancas.

Importante compreender que o
Complexo de Favelas da Maré
abrange 16 favelas com histéricos
diferentes e ndo constituem um
territério homogéneo.

A Escola Livre de Danca da
Maré é uma parceria entre a

Lia Rodrigues Companhia de
Dancas, a OSCIP Redes da Maré
e a pesquisadora e professora da
UFRJ Silvia Soter. Consiste numa
escola que atende cerca de 200
pessoas por ano, entre criangas,
adolescentes, jovens e adultos,
com o objetivo de democratizar
0 acesso dos moradores a arte
e a danca por meio de acoes
educativas e formativas. Além
disso, 15 jovens integram a
formacao profissionalizante em
danga com carga hordria de 20
horas semanais, financiada pela
Fondation Hermes. Atividades
profissionalizantes em torno da
cena e sobre questoes relativas a
cidadania e aos direitos e acoes
comunitarias fazem parte do
escopo de atuacao da escola.



de danca na cidade, fruto de algumas a¢des de fomento a danga, iniciadas
na década de 1990 e frutificadas nos anos 2000, ao se combinarem com
um breve periodo de fomento as artes também em nivel federal. J4 mais
tarde, em 2016, num outro cenario tanto histérico quanto de minha traje-
téria, Lia Rodrigues e sua estreita colaboradora, a professora Silvia Soters,
convidaram-me para lecionar um moédulo de Histéria da Danga para os
alunos(as) da Escola Livre de Danga da Maré.

Ao longo desse tempo, que atravessa duas décadas, tive a oportunida-
de de maturar e perceber os diferentes momentos e discursos da artista.
Assim, como tema deste artigo, concentro-me na transformacido do seu
discurso desde a sua chegada no Complexo da Maré para sugerir um fe-
némeno mais amplo: uma histérica nao racializacdo do campo das artes.
Inicialmente, n3o era tdo evidente, no discurso da artista, uma marcacio
de pertencimento étnico-racial e de classe. Esta situa¢do, no entanto, modi-
ficou-se bastante quando, ja em 20106, fui lecionar na ELDM e realizei, em
2019 uma entrevista com a artista para o contexto da minha tese de douto-
rado. Agora, nesse novo momento, a questao étnico-racial e de classe vinha
para o primeiro plano nas falas da artista, a partir de uma necessidade de
marcar a diferenca de proveniéncia em relagdo ao contexto geografico da
cidade em que tinha se instalado profissionalmente: uma favela na zona
norte do Rio de Janeiro, marcada por histéricos de intervencio policial e
militariza¢do crescentes.

Junto a isso, percebo que o préprio campo das artes — em particular
o da danga — concede mais relevo aos marcadores dindmicos da diferenca,
dentre os quais o étnico-racial, o de género e o de classe se sobressaem, mas
nio sdo os Unicos evocados; a territorialidade se constitui como um vetor
crescente de organizacio dos discursos, artisticos e politicos. Suponho que
esta mudanga esteja ligada a um deslocamento dos agentes racializados
em relagdo aos lugares de poder na arte e a uma maior visibiliza¢ao do lu-
gar de poder que as pessoas brancas ocupam historicamente. Certamente
isso ndo é novidade para as pessoas racializadas, elas mesmo sendo, em
grande parte, responsaveis por tais reflexdes. Minha suposi¢do, entretanto,
nio quer reforcar identidades raciais nem distin¢oes estanques, mas desta-
car uma transformacio na forma de se apresentar, visibilizando os perten-
cimentos étnico-raciais e de classe. (MEIRELES, 2020c) A partir disso, pas-
sarei a analisar a composi¢ao dos(as) dangarinos(as) e a sua atuagio politica

no territério, cruzando com falas da artista em entrevista ja mencionada.

Danga, Salvador, v. 6, n. 1 p. 28-41, jul./dez. 2021.

5

30
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funcdo de dramaturgista desde
2002, Silvia Soter é professora
adjunta da Faculdade de Educacao
da UFRJ com experiéncia na drea
de Artes/Danca e Educacao.



Lia Rodrigues Companhia de Dancgas: cena e territério

Figura 1 - Final do espetdculo Furia, da Lia Rodrigues Cia. de Dangas

Fonte: Sami Landeweer (2019).

A Figura 1 captura o momento dos agradecimentos dos(as) dancari-
nos(as) ap6s uma das apresentagdes do espetaculo Fiiria, de 2018, da Lia
Rodrigues Cia. de Dangas, na Suica, em 2019. Onde quer que passem em
turné, os(as) dangarinos(as) empunham a placa de rua Marielle Franco ao
lado de cartazes escritos a mio. Esses cartazes em especifico fazem coro
as reivindicac¢des de justica pela vereadora carioca assassinada em 2018,
Marielle Franco — Who gave the order to kill Marielle? (Quem mandou ma-
tar Marielle?) — e denunciam as mortes de moradores da Maré por tiros
oriundos de um helicoptero da policia militar, no dia anterior a foto. Com
mensagens escritas sobre a situacio do Brasil, a pratica de mostrar cartazes
em cena aberta, apés as apresentacdes, foi iniciada em 2016 como forma
de advertir o publico sobre o golpe que retirou a presidenta eleita Dilma
Rousseff de seu cargo — STOP THE COUP IN BRAZIL (PARE O GOLPE
NO BRASIL). A companhia de danca tem refeito, desde entdo, esta a¢ao
com o intuito de mandar mensagens aos espectadores a partir da sua rela-
¢do com a localidade da Favela da Maré, bairro-sede da companbhia, e apro-
veitando o lugar de visibilidade que ocupa nas institui¢des de arte.

A rela¢io da companhia de dancas com a¢des no campo social, no
entanto, vem de muito mais longe e tem outras dimensdes dentro e fora
de cena. Este artigo visa refletir sobre esta temporalidade e contiguidade
construidas dentro e fora de cena, a fim de propor o termo “contexto artis-
tico” para compreender a dimens3o social da arte e incitar questdes sobre a
branquitude (AHMED, 2012; BENTO, 2002; SOVIK, 2009) e os seus ter-

ritorios de atuagdo e emergéncia, utilizando como exemplo a Lia Rodrigues
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Companhia de Dangas e a sua relacio com o territério do Complexo da
Maré, bairro da cidade do Rio de Janeiro.

H4 18 anos instalada no bairro da Maré e em associacio com a OSCIP
Redes da Maré, dirigida por Eliana de Sousa Silva, Lia Rodrigues firmou
uma parceria entre a companhia e a OSCIP que rendeu frutos a ponto de
Lia comprar, conjuntamente, o galpdo que sedia a companhia de danga,
o CAM e ELDM. O longevo contato estabelecido entre a companhia de
dancas e a OSCIP é mediado por institui¢cdes de arte — a companbhia, os
circuitos de apresentagdo e fomentos institucionais —, por complexas arti-
culagbes no territorio e pela comunidade da Maré. O que temos € a criagdo
de um espaco institucionalizado da arte, na medida em que Lia Rodrigues,
artista branca e de classe média — como ela fez questdo de frisar durante
a entrevista concedida para a minha pesquisa de doutorado —, tem como
ponto de apoio uma organiza¢3o social vinculada ao territério da Maré.
Rodrigues destaca que o seu interesse na parceria com a Redes da Maré
passou por aprender modos distintos de organizacdo e articulacio entre a

arte e a sua dimensao social.

Economia de invencao e branquitude:
quem luta e como?

Ao chegar a Favela da Maré, em 2004, Lia Rodrigues tinha a seguinte
inquieta¢do inicial: “como um projeto social® dialoga com um projeto de arte
contempordnea?” (informagdo verbal).” A pesquisadora e professora de dan-
ca Silvia Soter j4 comandava uma escola de dangas na Maré e, a partir de
entdo, Lia Rodrigues iniciou a sua rela¢do com a comunidade por meio do
Centro de Estudos e A¢des Solidarias da Maré (CEASM) e, posteriormente,
com a OSCIP Redes da Maré. A companhia de dancas trabalhou de 2004 a
2008 no Morro do Timbau, em parceria com o CEASM e, a partir de 2009,
estabeleceu-se no galpao em Nova Holanda, em conjunto com a OSCIP
Redes da Maré.

A companhia de dancas ja era um grupo consolidado dentro da area
artistica com 14 anos de trabalho e com estrutura hierarquizada.® Segundo
a pesquisadora Adriana Pavlova (2015), a estrutura — CEASM — que rece-
beu a companhia no Timbau também ja possuia uma trajetéria de ativismo
social consolidada. A aproximacdo entre Rodrigues e o CEASM foi reple-
ta de paradoxos e ajustes didrios (PAVLOVA, 2015), ja que provocou um

contato intensivo e cotidiano com as desigualdades sociais. Ao chegar na

Danga, Salvador, v. 6, n. 1 p. 28-41, jul./dez. 2021.

6

32

Embora tenha sido a terminologia
utilizada por Lia Rodrigues
durante toda a entrevista, optei
por usar os termos “arte” e
“dimensdo social” ou, ainda,
“movimento social” e “contexto
artistico” por dois motivos:

0 primeiro por uma questao

de unidade da pesquisa e o
segundo, e mais importante, por
considerar que “projeto social”

se refere melhor as iniciativas
pré-anos 2000, momento em que
“projeto social” e “contrapartida
social” eram termos correntes.
No ambiente p6s-2000, com a
mudanca de cendrio politico-
econdmico e o aprofundamento
do capitalismo neoliberal,
entretanto, tais termos ficam
aquém da diversidade de contatos
possiveis entre movimento social
e arte.

Informacgdo fornecida por Lia
Rodrigues em entrevista para a
minha pesquisa de doutorado, em
2019. Ver Meireles (2020b).

Tema para outra pesquisa

seria distinguir as formas

de agrupamento dentro dos
processos artisticos ligados a
danca. No caso da companhia,
uma estrutura mais ou menos
estdvel aos(as) dancarinos(as)
por meio de pagamento mensal
e continuado é proporcionada. O
trabalho dos(as) dancarinos(as) é
realizado, no entanto, dentro de
ambiente precdrio e autbnomo.
Ainda que haja um saldrio fixo,
nao hd garantias trabalhistas nem
protecdo social oferecida pela
companhia. Outras possibilidades
de agremiagao poderiam ser
utilizadas, como coletivos e
agrupamentos flexiveis em

torno de projetos isolados. Este
comentdrio serve para marcar



Maré, os integrantes da companhia ocupavam o lugar social de profissio-
nais da area artistica e, em sua maioria, ndo habitavam ou frequentavam a
localidade. (PAVLOVA, 2015)

Um dos efeitos da diferencia¢io social por grupos é o de organizar e
controlar os contatos geograficos, de funcao, de género, étnico-raciais, de
classe, de sexualidade, de idade etc. E importante compreendermos que
essa diferenciacio se expressa de modo relacional, dindmico e, muitas ve-
zes, ambiguo e nio deveria ser compreendida como somatéria ou hierar-
quica, como nos ja ensinou a feminista negra estadunidense Audre Lorde
(2019). Os marcadores sociais da diferenca sdo extremamente relevantes
para compreendermos de que maneira a expropriacio da vida incide de
modo diferencial, pois depende da posicionalidade e do pertencimento a
determinado estrato social. (GAGO; CAVALLERO, 2019) De todo modo, a
presenca da companhia perturbou uma ordem. Este era o seu interesse: o
de experimentar a sua dimens3o social de forma inabitual, causando um
deslocamento nio sé fisico, mas também relacional.

Como argumento em minha tese de doutorado e em outros artigos
(MEIRELES, 2020a, 2020Db, 2020c¢, 2021), desenvolvi a premissa de que
o campo da arte, em sua prdxis, tem uma relacio proxima com o capital
(KUNST, 2015) e que também reproduz certas normas de corpos que sao ti-
dos como “pertencentes” a este campo. Tendencialmente, s3o os corpos mar-
cados como brancos e com uma condi¢io favorecida de acesso aos bens cul-
turais que tém pertencimento facilitado no campo da arte. Portanto, ha uma
histérica nao racializagdo do campo artistico, cujos ocupantes, ndo por acaso,
sdo majoritariamente brancos e de classe média. Isto é resultado da intrinse-
ca relacdo entre poder e branquitude, além dos seus pactos para a manuten-
¢do deste poder.? Quando falamos “artistas”, ha uma associagio irrefletida a
uma certa pertenca étnico-racial e de classe, ressaltando os arranjos que de-
finem uma norma branca. Como norma, seu intuito é passar despercebida.

Sarah Ahmed (2012) mostra de que modo as institui¢des se fazem
mais porosas e absorvem com mais facilidade determinados corpos bran-
cos. A partir do termo “clonagem” (cloning), Ahmed (2012) aponta quais
entraves sdo colocados para que os corpos nao brancos™ sejam vistos como
estrangeiros, isto €, como “desajustados” no seio das institui¢des. O pri-
meiro desses entraves €, justamente, tais corpos serem Outros racializados
em relacdo a uma norma que os “clona” e que é invisibilizada como neutra.
A luta por acesso e pertencimento ao campo da arte contemporinea é tra-
vada, de modo estrutural, por corpos nio brancos, j4 que se nota o aspec-

to da branquitude da automatica valorizacio positiva da presenca branca,
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Refiro-me aqui ao seminal
trabalho de Bento (2002), em
que a autora designa um “pacto
narcisico da branquitude”, isto
€, a negacao do racismo e a
imputacao da desigualdade a
um fendmeno exterior a si ou
a0 seu grupo social. O trabalho
de Schuchman (2014) também
se debruca sobre a questao do
racismo e da branquitude.

Optei por usar o termo pessoas
nao brancas neste momento
para acentuar justamente o eixo
normativo da branquitude. O uso
deste termo também diz respeito
as pessoas negras e, apesar de
menos salientado, também as
pessoas indigenas.



reconhecida como natural. A presenca de Lia Rodrigues e de sua compa-
nhia, entao, “clona” (AHMED, 2012) a institui¢ao artistica na Maré.

Distingue-se, assim, a posicionalidade dos corpos — brancos e nio
brancos — colocados em contato e se diferencia, também, as perspectivas
nas lutas travadas. Para quem a institui¢do/arte é distante, a luta dos cor-
pos se da no sentido de pertencer aos espagos artisticos. Relembro o co-
mentario de uma das dancarinas da companhia, Larissa Lima, em uma
mesa de debates que tive a oportunidade de mediar”, dizendo que cena
desobediente (ALCURE, 2019) para ela era a sua presenca negra perante
uma plateia de pessoas brancas. Larissa Lima faz parte de uma nova gera-
¢do de integrantes da companbhia.

Para quem é “naturalmente” visto como artista, as lutas e praticas
contra-hegemonicas (FRASER, 2014) estdo sob outra perspectiva: s3o con-
tra um esperado comportamento na mediacao entre lugares e pessoas. E
importante dizer que n3o se trata de celebrar ou de rechacar os processos
de mediac¢do, ja que eles sao intrinsecos a qualquer contato humano. O
que estd em jogo € o que se espera desta mediagdo: a adogdo de praticas
que contribuam para assimilar ou amenizar o impacto da presenca de n3o
brancos nas instituicdes; em outras palavras, incentivar praticas antirracis-
tas no seio das instituicGes de arte. H4 outra luta que pode ser abracada por
pessoas brancas e que é mais sutil, mas ndo menos violenta: lutar contra
o ocultamento da contribui¢do dos corpos nio brancos na edificacio do
empreendimento artistico, com a valora¢io em posicoes de destaque, tais
como a posi¢do de propriedade intelectual.

A utilizagdo tanto controversa quanto potencialmente interessante
desse privilégio branco em ag¢des que contribuem com comunidades eco-
nomicamente empobrecidas ainda tem outro aspecto. Este tem relagdo
com a questdo de como, perante as institui¢des, os corpos brancos tam-
bém desfrutam do privilégio de validar presencas n3o brancas no contex-
to artistico, como uma espécie de “passaporte”. Nao se coloca em questdo
aqui o mérito de cada artista e do trabalho artistico circular na arte, mas tdo
somente se ressalta que hd um caminho tendencialmente — e isso tem a
ver com a norma — mais aberto de agdo e circulac3o para as presencas nio
brancas quando s3o introduzidas por pessoas brancas. Este também faz
parte do comportamento esperado da mediag3o.

Explico-me: um dos meios de expressdo da branquitude é um pacto
tacito de “prote¢do” e “seguranca” entre brancos, assumido coletiva e sub-
-repticiamente pelo controle nos acessos aos lugares, recursos e meios de

producio, ao que Bento (2002) nomeia de pacto narcisico da branquitude.
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Tratou-se de mesa de debates
realizada no teatro alemdo

HAU, na cidade de Berlim,

na Alemanha, por ocasiao da
apresentacao do espetdculo Furia,
em 2019.



Isto significa dizer que ha uma expectativa por parte de uma estrutura ra-
cista — lembrando que esta estrutura é considerada normal, tal como assi-
nalam Nascimento (2019) e Almeida (2019) — da “fungdo social” de pes-
soas brancas ao se relacionarem com pessoas nio brancas. Este compor-
tamento ji foi extensamente elaborado pelas criticas étnico-raciais e pe-
los estudos da branquitude (BENTO, 2002; CARDOSO; MULLER, 2017;
SCHUCMAN, 2014; SOVIK, 2009), mas isto ndo significa que ele esteja
resolvido. Muito pelo contrario, ele é esperado a cada ac¢io que pessoas
brancas tomam em relacio a pessoas nio brancas e ganha novas formas a
medida que o contexto muda. Evidentemente, isto ndo se resume a cor da
pele; perpassa género, classe, func¢do na sociedade e outros marcadores,
conforme sinalizado anteriormente.

O trabalho de Lia Rodrigues tem sido referéncia para valiosas pesqui-
sas artisticas e académicas pela sua combinacio singular entre criacio e
ensino (BRAGA; SOTER, 2018; SOTER, 20106), pelas rela¢des que estabe-
lece entre arte e politica (LIMA, 2007; MARINHO, 2000) e pela reciproci-
dade que cria entre o que é visto em cena e o que é vivido no territério da
Maré (FABIAO, 2011; PAVLOVA, 2015), além de intimeros artigos artisti-
co-académicos com andlises das suas obras. Nao me alongarei sobre essas
questdes, que ja foram tratadas e que fornecem uma perspectiva ampla so-
bre o que se move no contexto — branco — da arte.

Entretanto, s3o raras as analises que ressaltam ou sequer mencionam
as implicag¢Ges estruturais mais profundas para as pessoas brancas dessa
mobiliza¢do e, principalmente, os limites e impasses nas negociagoes com
as instituicoes de fomento a arte. Resumidamente, quero dizer que ha uma
lacuna e ainda um trabalho a ser feito para se pensar as problematicas da
branquitude como transversais a propria atuagdo dos(as) artistas, de modo
a propiciar uma mudanca coletiva em como se compreende a arte e os(as)
artistas. O caso da companhia de Lia Rodrigues € interessante porque, se
por um lado atua na norma como media¢do, controle e passaporte, por
outro inventa modos de sociabilidade que traem esse suposto destino. No
entanto, a ressalva sobre as pesquisas permanece: ha uma dificuldade de
enunciag¢do e apontamento dos “passaportes” e interdigdes da branquitude.

Lia Rodrigues, em entrevista concedida para esta pesquisa em 2019,
rememora a pergunta feita em 2003, no extinto Teatro Delfim, na zona sul
do Rio, em Botafogo, por um dos espectadores apds uma apresentagio da
companhia: “Por que sua companhia sé tem branco?” (informagao verbal).?A
corebgrafa relata que essa pergunta ficou ecoando para ela e que, a partir

dai, trilhou um longo caminho de constru¢io de outro lugar. Rodrigues
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Informacdo fornecida por Lia
Rodrigues em entrevista para a
minha pesquisa de doutorado, em
2019. Ver Meireles (2020b).



parece compreender que nio bastam visibilidade e presenca, mas que es-
tes configuram o primeiro passo necessario e que exigem tempo. Com as
ambiguidades e armadilhas de uma estrutura tingida de branco, a compa-
nhia foi, ao longo dos anos na Maré, literalmente mudando de cor: absor-
vendo ex-alunos da ELDM e investindo mais em presencas nio brancas,
mudando, assim, a sua forca de trabalho.

Relendo a classica nogdo de for¢a de trabalho do marxismo, o filésofo
Paul B. Preciado (2018) a substitui pela ideia de forca orgasmatica como
motriz do capitalismo neoliberal; ndo como uma substincia, mas como um
evento, uma relagdo e uma pratica. Esta forca orgasmatica, a um s6 tempo
carnal e digital, faz uso dos componentes comunicacionais, informacio-
nais, das relac¢des sociais e do conhecimento (LAVAERT, 2009) como ma-
térias-primas do capitalismo, por meio da imposi¢ao de “um conjunto de
novos mecanismos microprotéticos de controle da subjetividade por meio
de protocolos técnicos, multimidia e biomoleculares”. (PRECIADO, 2018,
p- 33, tradugdo nossa) No lugar de uma economia de produgao, mais uma
vez torcendo o marxismo classico, teriamos uma economia de invenco,
em que “ndo existem objetos a produzir; é uma questdo de inventar um su-
jeito e o produzir numa escala global”. (PRECIADO, 2018, p. 54, tradugdo
nossa, grifo do autor) Sera que poderiamos pensar em uma economia de
invencdo, nos moldes do que argumenta Preciado (2018), ou seja, no uso
das forcas orgasmaticas de excitacdo e frustracdo do desejo para a inven-
¢do de um sujeito, e ndo mais de objetos, em escala global? Ainda, de que
modo essa economia se coloca em resisténcia?

A desmontagem da estrutura branca requer um mergulho em aguas
abissais, de dificil acesso e transformag3o, relacionadas a valores que cons-
tituem o campo tanto da arte quanto do capital. Requereria, assim, uma
transformacio coletiva no poder para compor e estruturar o campo, bem
como nas formas de trabalho e nas formas de financiar os contextos artis-
ticos. A propria estruturacdo de uma companhia de dangas, de uma esco-
la e de um centro de artes — e suas for¢as orgasmaticas — no escapam as
premissas que, a principio, expulsam uma existéncia nao conforme ao que
uma vida ocidentalizada estruturou. Mais precisamente, seria preciso atuar
contra as institui¢des de arte em sua forma conhecida e na distribuicdo e
no protagonismo dos poderes. Ha um enfrentamento continuo — cotidiano
e de longo prazo — a ser travado, pois essa desmontagem passaria por re-
configurar uma estrutura ampla e, inclusive, questionar a posi¢ao em que
a coredgrafa e as institui¢des de arte estdo atuando.? Até que ponto esta-

riamos dispostos a desmontar essa engrenagem? Quais seriam os limites
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dessa operacdo? Isto é factivel coletivamente? Nio fazer isso equivale
a nada fazer?

As agbes contra a norma ou praticas contra-hegemonicas (FRASER,
2014), isto é, a¢des que tém como efeito o deslocamento de pessoas que es-
tao em desacordo com a norma — dissidentes, neste sentido —, nunca estao
imunes as capturas pela estrutura; por isso, permanecem em luta constan-
te contra ela. O que nos é exigido, lembrando o conceito de resisténcia de
Lugones (2010), é uma subjetividade a um s6 tempo ativa, critica e criativa. A
luta pelos corpos implica investir esfor¢os na agéncia que ndo sucumbam to-
talmente aos processos normativos e que atuam diferencialmente para cada
grupo social. Isso passa por sustentar o impacto da presenca de um corpo
dissidente na norma branca dentro da arte e, mais profundamente, modifi-
car coletivamente o que vem sendo a propria norma no trabalho de arte, a

fim de nos levar a lugares, como diz Rodrigues, inesperados.

Economia de invencao e a parceria entre instituicoes

Vale relembrar que o momento da parceria entre a companhia e o
movimento social da Redes — os primeiros anos do novo milénio — era o
da estruturacio do setor cultural a partir da institucionalizacio de politicas
publicas para a cultura e a arte; o Centro de Artes da Maré virou um ponto
de cultura em 2010, por exemplo. A articulacio entre a companhia de dan-
ca e a Redes da Maré, no entanto, n3o esteve restrita ao modo de produgio
estruturado nestes anos, pois combinou diversas a¢des que se relacionam
em diferentes graus com institucionaliza¢do e inven¢do de modos de pro-
dugdo. As articula¢des com fundos internacionais, por exemplo, sdo frutos
da carreira construida por Lia Rodrigues ao longo desses 40 anos, com par-
cerias regularmente alimentadas por financiamento internacional*, num
deslocamento de divisas, uma vez que qualquer agdo artistica sempre ne-
gocia com variados graus de institucionalidade, ainda que estejam mais
proximas da auto-organizagdo e da autogestao. O que quero ressaltar é que
o0 aspecto interessante deste caso é a combinacio entre os modos de produ-
¢do estruturados e os modos de invencdo, a partir dos recursos de que estas
estruturas dispdem — localmente, nacionalmente e internacionalmente —
entre si e em relacio ao territério.

Mas quais seriam esses modos de producio e invenc¢do? Ou, colo-
cando nos termos que este artigo propde, como se produzem os contex-

tos artisticos na Lia Rodrigues Companhia de Dancas? Refiro-me, mais
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Ndo se trata em absoluto

do senso comum de que 0s
brancos deveriam abrir mao

dos privilégios. Abrir mao dos
privilégios implicaria abrir mao
dos poderes de uma camada
social, algo que nao se realiza
individualmente e que muito
dificilmente se realizaria de forma
voluntdria. Seria como se esforcar
para ndo ser branco, ou seja, um
projeto delirante.

Vale notar que 0os movimentos
sociais estruturados -

OSCIP e Organizagbes nao
Governamentais (ONG) - também
intensificam essa relacao com
fundos internacionais de escala
variada, resultado de um processo
de globalizacao e de uma agenda
internacional de direitos p6s-
1990.



especificamente, aos modos de intera¢do e criacio de contexto para que
as préaticas artisticas emerjam de forma articulada e concomitante nas ins-
titui¢des: 1. Companhia de Dangas; 2. Centro de Artes; 3. Escola Livre de
Dangas; 4. Redes da Maré. Lancando m3o de estruturas tradicionais — a
companhia de danca gerida de forma hierarquizada, a institui¢do cultural
em moldes tradicionais, os movimentos sociais organizados e a escola de
danca com formacdo intensiva —, parece ter sido possivel engendrar for-
mas inauditas de sociabilidade e intera¢do entre os artistas, o movimento
social e o territério por meio de a¢des estruturantes ao longo do tempo.

Num misto de recursos locais — redes de solidariedade e economia in-
formal —, nacionais — aproveitando o momento de estrutura¢io da cultura
no Brasil durante os anos 2000 e 2010, em um parénteses em relacio a
histéria de fomentos a arte e a cultura — e internacionais — financiamen-
tos, circulagGes e parcerias de intercimbio —, essas institui¢des floresceram
por meio de uma ag¢do conjunta e articulada, aproveitando as diferencas e
especificidades de cada a¢do e pessoa envolvida. Foi um investimento de
construg¢do do entorno para que o proprio trabalho artistico pudesse acon-
tecer: um contexto artistico. Como ressalta Rodrigues: “Meu intuito sempre
foi achar parcerias que ajudassem com que meu projeto se desenvolvesse para lu-
gares inesperados, para que abrisse maneiras de funcionar diferentes das que eu
Jja conhego” (informagdo verbal).s

Além disso, houve uma confluéncia de interesses formativos e educa-
cionais. Rodrigues reflete como um dos objetivos da Redes da Maré ¢ favo-
recer o acesso das pessoas da comunidade A universidade'®, assim como a
companhia de danca também tem interesse pela formacdo de jovens, espe-
cialmente a artistica, desde a sua constitui¢do, conjugando a apresentagdo
de espetaculos com oficinas formativas desde o seu inicio. Dessa confluén-
cia de interesses, foi possivel construir projetos articulados de formagao
em danga — a ELDM - e, antes disso, o ingresso de bailarinos(as) em facul-
dades de danga, seja por meio de bolsas de estudo, quando em institui¢des
privadas, ou pelo estimulo ao ingresso em universidades publicas.”(PA-
VLOVA, 2015) Cabe ainda acrescentar que a ELDM atende a um publico
diversificado, ndo somente profissionais de arte, mas também criangas,
jovens e idosos das imedia¢Ges com o objetivo de ampliar o acesso a educa-

¢do e a cultura, outro objetivo partilhado com a Redes da Maré.
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Informacdo fornecida por Lia
Rodrigues em entrevista para a
minha pesquisa de doutorado, em
2019. Ver Meireles (2020b).

Lembrando que 0s cursos pré-
vestibular dos anos 1980 que
Marielle Franco frequentou foi
promovido pela mesma agente,
Eliana Sousa Silva.

Importante lembrar que a cidade
do Rio de Janeiro conta com
cursos de formagao superior em
Danca em instituicoes publicas,
como a UFRJ, e privadas, como
a Faculdade Angel Vianna e a
Universidade Candido Mendes.



Consideragdes finais

Como procurei salientar neste artigo, proponho a nocao de contexto
artistico como uma lente para se olhar a dimensio social da arte e a sua
relagdo com o territério e com os corpos em luta, a partir do caso da Lia
Rodrigues Companhia de Dangas em sua longeva atuagdo como compa-
nhia consolidada e com atividades no territério do Complexo da Maré. O
marcador social e dindmico da diferenca étnico-racial ressalta a posiciona-
lidade dos corpos — brancos e nio brancos — e mostra como as lutas que
esses corpos travam s3o diferentes umas das outras, justamente em razio
do aspecto hegeménico da branquitude.

Sugiro também que o campo da arte, em sua prdxis, tem uma relacao
proxima com o capital (KUNST, 2015) e que também reproduz certas nor-
mas de corpos que sdo tidas como “pertencentes” a este campo, em uma
relacdo por vezes muito complexa com o territoério. Procurei ressaltar, as-
sim, o comportamento insidioso da branquitude, com os seus efeitos assi-
milacionistas e neutralizadores. Sugeri, igualmente, que ha uma histérica
nio racializa¢do do campo artistico, cujos ocupantes, ndo por acaso, sio na
maioria brancos e de classe média.

Em resumo, quero dizer que hd uma lacuna e um trabalho a ser feito
para se pensar as problematicas da branquitude como transversais a pré-
pria atua¢do dos(as) artistas, de modo a propiciar uma mudanca coletiva
em como se compreende o meio artistico. A desmontagem da estrutura
branca requer uma transmutagdo dos valores que constituem o campo tan-
to da arte quanto do capital. Ainda, no mesmo movimento, demanda uma
transformacdo coletiva no poder, para compor e estruturar o campo, nas
formas de trabalho e nas formas de financiar os contextos artisticos. Como
ressalta Rodrigues, o importante é pensar em como nio repetir algumas
formas de proceder do capital ou, nas palavras da coredgrafa, “como conti-
nuar a agir e ir mudando suas agoes neste lugar” (informagao verbal), num
movimento de questionamento e reavaliacdo constante das proprias a¢des.
Por fim, a andlise deste estudo de caso sugere que ele pode servir como
exemplo de que uma articula¢io entre contexto artistico e movimento social
pode ser produtiva, desde que sintonizada com a sua propria realidade e rea-

valiada constantemente em suas politicas de desejo.
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PEIXE DIABO, PEIXE DENTE E PEIXE
TESOURA: a friccao entre texto e danca em
piranha, de Wagner Schwartz

Resumo

Este artigo explora a obra Piranha (2009), de Wagner Schwartz, e as relagbes que ela es-
tabelece entre texto e danca. A partir da nocao de texto como legenda apresentada pelo
artista, discute-se como a linguagem € acionada como campo de interpelagdao entre obra
e publico. Esta discussao se ampara na evidente separagao entre corpo e palavra proposta
no trabalho, que os apresenta em sequéncia: primeiro o texto € projetado em tela, em se-
guida a danca. Apoiada na figura da piranha — metafdrica e figurativamente -, a discussao
se concentra sobre as possibilidades e desdobramentos dessa friccdo. Para tanto, articu-
la-se os textos do espetdculo e outros escritos do artista, além dos estudos das pesquisa-
doras Fabiana Britto, Helena Katz e Jussara Setenta e do pesquisador Stephan Baumgartel
sobre danca e questdes da linguagem em cena.

Palavras-chave: Wagner Schwartz; Piranha; legenda; linguagem; danca.

DEVIL FISH, TOOTH FISH AND SCISSORS
FISH: friction between text and dance in
Piranha by Wagner Schwartz

Abstract

This article explores the relationship between text and dance in the piece Piranha (2009)
of Wagner Schwartz. It discusses how language is triggered as an interpellation field
between work of art and audience from the notion of text as legend, suggested by the
artist. This argument is backed up by the explicit separation between body and word
proposed in the work, which displays them in sequence: first the text is projected on the
screen, then comes the dance. Supported by the figure of the piranha - metaphorically
and figuratively -, this discussion focuses on the possibilities and consequences of this
friction. To that end, it articulates the spectacle’s texts and other writings of the artist with
the studies on dance and on issues of language on scene by researchers such as Fabiana
Britto, Helena Katz, Jussara Setenta, and Stephan Baumgartel.

Keywords: Wagner Schwartz; Piranha; legend; language; dance.
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Esta reflexdo’, ao propor analisar o espetaculo Piranha, de Wagner
Schwartz?, tem como principal interesse discutir sobre a intersec¢do entre
texto e dancga na obra. O artista brasileiro tem formacio em danga e litera-
tura e suas criacdes partem da friccio desses campos. Em Piranha, essa re-
lac3o se torna pontual, o que torna possivel discutir sobre as reverberacdes
do encontro entre texto e danga.

Piranha é organizado em dois momentos distintos: primeiro o texto e,
em seguida, a danga. A separagdo entre texto e danca, ainda que evidente,
revela uma poténcia entrelagada pelo campo da linguagem. Esta organiza-
¢do sequencial da palavra para o corpo traz a tona alguns aspectos relevan-
tes para compreender um caminho que desponta da complementaridade
para a complexidade. Embora haja uma diferenca entre as estancias pala-
vra e danga, a obra acontece na fric¢do entre texto e movimento e na fissura
entre teoria e pratica. Piranha trabalha, assim, a poténcia entre vestigio e
presenca, provocada pela ac3o de ler e contemplar.

Ao adentrar o espaco do espetaculo, o piblico se vé diante de uma tela
de projec¢io posicionada ao fundo do palco, descentralizada, mais a direita
do espectador.? O artista se posiciona a esquerda, iluminado por uma con-
traluz que permite que se veja apenas a sua silhueta. Proje¢do e corpo es-
tdo lado a lado, mas o foco da atencio esta na tela. Entao, inicia-se o texto.
Este é o trabalho de leitura para o espectador; s3o pequenos trechos que se
sucedem e que ocupam, frase a frase, a parte inferior da tela. S3o legendas,

como sugere o artista:

A uma legenda e uma performance

sugere-se uma figura, o peixe.

Ao texto e a leitura, uma nogao de ficgao, a luz.
Ao exercicio da palavra, um tema.

E ao exercicio da visao, um narrador. (SCHWARTZ, 2012, p. 16)

Este trecho foi retirado da primeira versdo do texto do espetaculo, de
2009, quando o artista “morava em Berlim, trabalhava em Paris e vivia
pensando no Brasil”. (SCHWARTZ, 2012, p. 16) Aqui, Wagner Schwartz
pontua o cruzamento entre palavra e corpo na figura do peixe. A piranha
promete ao espectador um jogo ficcional conduzido por luz, tema e narra-
dor. A visdo se prepara para o trabalho de compreender a partir da observa-
¢30 e 0 minucioso trabalho de tecer uma trama com cada detalhe daquilo

que percebe.
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Este artigo foi escrito pela
primeira vez em meados de 2015,
durante a disciplina Teatralidades
textuais ndo dramdticas e
performativas, ministrada pelo
professor Stephan Baumgartel,
no Programa de Pds-Graduacdo
em Teatro (PPGT) da UDESC,
quando eu cursava o mestrado. A
proposta do dossié As escritas da
danga e as criticas de danga: entre o
escrever, o dancar e o criticar desta
revista pareceu uma oportunidade
de retomar a discussao deste
texto até entdo ndo publicado. No
entanto, para revisar este artigo

é imprescindivel se posicionar
contra os ataques conservadores
que Wagner Schwartz sofreu,

em 2017, na apresentagao de La
Béte, de 2005, no 35° Panorama
de Arte Brasileira no Museu de

Arte Moderna de Sao Paulo
(MAM). As falsas acusacoes de
pedofilia sobre a proposta do
artista revelam uma sociedade
impaciente e com pouco exercicio
de critica. A reescrita deste artigo
investe na relacdo entre danca

e elementos textuais, sem se
adentrar neste caso de censura
ou em outros trabalhos do artista,
mas assume seu apoio ao artista.
E possivel perceber, tanto em
Piranha como em outros trabalhos
do artista, que as questoes sao
articuladas em uma estética da
complexidade na simplicidade.
Ademais, € relevante ressaltar
como a Piranha de Wagner
Schwartz segue resistindo com
dentes, tesoura e o diabo.

Mais informagoes sobre o artista
estdo disponiveis em https://
www.wagnerschwartz.com/bio.
ACesso em: 1 Nov. 2021.

Descri¢cdo do espaco cénico na
apresentacdo de Piranha na Bienal
Sesc de Danga 2015.



Em 2011, Piranha passou por uma reformulacio textual, mas a estru-
tura da dancga apds o texto se manteve. Desde a primeira versdo, o artista

provoca o espectador com uma nogio de texto como legenda. A segunda

versdo insiste na proposta de legenda, mas rearranja o seu carater reflexivo
e desafiador. O texto, em suas duas versdes, associado a danca do artista,
guia a tensdo entre sensorialidade e simbologia na produgio de significado
para o espectador.

O peixe piranha se torna mote para a cria¢io de um horizonte critico
contextual em que artista e publico estio inseridos e implicados. Este mote
revela n3o apenas um jeito de mover “piranha”, isto é, n3o trata apenas da

fisicalidade do artista em cena, mas também apresenta a no¢do de “pira- 4 Transobjeto comemorou dez anos
de trajetdria, com remontagem e

” 7
nha” como uma metafora que aborda assuntos que envolvem as pessoas. O atualizacio do ttulo em 2014,

trabalho é, sobretudo, uma danca sobre o modo de estar na vida.

E necessdrio também evidenciar que se defende aqui o uso da palavra
danca para se referir a a¢io do artista, em vez de substitui-la pelos termos
atuacio ou performance. Este posicionamento fortalece a danca como um
campo de produc¢io de conhecimento que possui suas especificidades. A
danca do artista é um acontecimento do corpo que revela modos de cons-
tru¢do de uma fala sobre o mundo pelo mover.

Associa-se, nesta coloca¢do, os argumentos da professora do Programa
de Pés-Graduagio em Danca (PPGDanga) e do curso de graduagio em
Danca da Universidade Federal da Bahia (UFBA), Jussara Setenta (2008).
A autora estabelece um entendimento de dan¢a como um fazer transitério
que opera transformando ideias em movimento. Esta no¢io potencializa o
fazer da danga ou, segundo Setenta (2008), o fazer-dizer da danga como
um territério autbnomo de reflexdo critica em suas produgdes.

O uso do termo “danga” para falar da a¢do de Wagner Schwartz evi-
dencia um fazer especifico da danga, ainda que este esteja em constante
frui¢do com outros saberes, como no caso de Schwartz, dado o seu inte-
resse pela literatura. As cria¢des em danca contemporinea tendem a apre-
sentar criticas ao seu proprio fazer na maneira como se organizam e como
esbarram em outros saberes.

Este horizonte critico estd presente na obra de Wagner Schwartz,
como observa Setenta a respeito da obra Wagner Ribot Pina Miranda Xavier

Le Schwartz Transobjeto*, criada em 2004, antes de Piranha:

O corpo-wagner que danga provoca Nos COrpos que assistem, um
pensar em como se ddo as escolhas do que é apresentado na cena.
Levanta questdes acerca de relagdes corporais e culturais. Acena com
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posicionamento critico na forma como mescla tantos corpos diferen-
tes no seu fazer. Inventa um corpo que enuncia a fala daquele fazer.
(SETENTA, 2008, p. 47)

Se em 2004 Wagner Ribot Pina Miranda Xavier Le Schwartz Transobjeto
jd apresentava uma carga reflexiva sobre aspectos da cultura brasileira, em
2009 Piranha consolidou um fazer provocativo que tensiona o modo de
articular o seu fazer-dizer na quebra entre texto e danga.

Enquanto o publico 1é o texto projetado na tela, o artista caminha len-
tamente e de forma quase imperceptivel para uma posicdo mais a frente.
Ao fim do texto, a trilha sonora e a danca comegam. Wagner Schwartz ocu-
pa um espaco demarcado por um pequeno foco de luz que, assim como a
tela, estd descentralizado e mais a esquerda da plateia. Essa disposi¢do pro-
pde um certo equilibrio as avessas: tela e artista preenchem o palco de ma-
neira equivalente, contudo, nio é apenas um equilibrio formal, é também
um equilibrio de peso; peso do texto e da danca. Trata-se de um equilibrio
movente que se deixa pesar mais de um lado e depois de outro, confiando

ao publico a tarefa de encontrar tal equilibrio.

Danca da piranha

A conexao da danga de Wagner Schwartz aos movimentos do peixe

é imediata.

Piranha é a metdfora de um corpo em reclusao. Ele se agita nevralgica-
mente, entre uma dinamica voluntaria e involuntdria, sitiado por uma
composi¢ao de ruidos digitais. O fluxo de movimento que se enreda
sob um feixe de luz desdobra, em seu préprio corpo e no espago, as
variagoes sutis de uma rave, de uma guerra, de uma possessao, de um
susto, de uma morte. (SCHWARTZ, 2009, n.p.)

Sua movimenta¢io, embora veloz e cheia de pequenas explosdes
musculares, mantém-se em seu sitio pré-determinado, explorando, assim,
as noc¢oes de limite e fronteira. Tal fronteira estd demarcada pela luz céni-
ca, assim como o texto projetado em tela, que pode ser lido através da luz
que o faz ser visto. A metafora em Piranha se torna uma investiga¢do em
varias camadas e sob diversas perspectivas de detalhes.

A relacio com o peixe nio limita o projeto do artista, pelo contrario:

este referencial se torna um esgarcamento daquilo que se reconhece como
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exploracio de movimento ou o debater-se de um peixe. Tal conex3do se trata
de um processo reflexivo que envolve tanto simbologia como corporalidade,
em um reconhecer encarnado que se fortalece no atrito entre teoria e pratica.

A pesquisadora e critica de danca Helena Katz lembra que:

A separagdo entre fazer e pensar ou, dito de outro modo, entre pra-
tica e teoria, ignora a nossa histéria evolutiva. E também nao leva
em conta que toda atividade de capacitacdo é sempre cultural porque
natureza e cultura ndo sdo instancias inteiramente apartadas e, bem
ao contrdrio, se relacionam, se interferem, se ‘cotransformam’. (KATZ,

20009, p. 27)

E neste entrelacamento entre natureza e cultura que se apoia o
trabalho de Wagner Schwartz. Isto estd contido ndo apenas como um as-
sunto abordado no texto da obra, mas também, e principalmente, na pola-
rizac3o entre texto e danca de Piranha. Texto e danga, embora justapostos,
nio reforcam a separagio entre teoria e pratica, mas evidenciam a tensdo
entre estes campos. Em Piranha, o texto se apresenta como legenda, mas
legenda de algo que ainda esta por ser visto ou, ainda, legenda das cone-
x0es possiveis para o espectador realizar no momento da leitura. A danca
que segue o texto nao esta ali para ilustrar o que foi lido, mas para esgargar

as metaforas de corpo em fronteira que sdo apresentadas pelo artista.

Peixe diabo, peixe dente, peixe tesoura

A palavra piranha suscita questes que atravessam todo o trabalho.
Por exemplo, na segunda versdo do texto, o artista explica que a etimologia
da palavra piranha é “discutivel” (SCHWARTZ, 2012, p. 23), pois ela apre-
senta mais de um significado. O prefixo indigena pird significa peixe; no
entanto, este se junta as palavras anha, que significa diabo, ranha, que quer
dizer dente, ou, ainda, a dnha, que é tesoura. Entao, piranha pode ser: peixe

diabo, peixe dente ou peixe tesoura. Desse modo, o artista sugere:

Nesse periodo de confusao,

o Novo Mundo chega de navio.

E, quando a fase do Bom Selvagem chega ao fim,
a Piranha ganha independéncia.

- Peixe Diabo se inscreve na mente.

Peixe Dente se inscreve no corpo.

Peixe Tesoura se inscreve na cultura. (SCHWARTZ, 2012, p. 20, grifo do autor)
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E possivel perceber que Schwartz constréi relacdes semanticas sem
prevalecer nenhum dos significados, referenciando, simultaneamente, o
diabo, o dente e a tesoura. Esta conjetura configura o modo de olhar para
a obra. Piranha n3o é apenas peixe, nem peixe diabo, tampouco apenas
diabo. O mesmo se estabelece para dente e tesoura. Piranha é uma infor-
macio que constréi relagdes entre materialidade e significante na evidente
problematizacio da linguagem. E um modo de afetar o ptblico a partir das
nocoes de peixe que é diabo, é dente e é tesoura. Talvez tanto simultanea-
mente como alternadamente. E cada um deles em sua singularidade, as-
sim como na complexidade da unido entre os trés.

Além disso, Wagner Schwartz menciona o que pode ser encarado
como uma mudanca de atitude. O confronto entre o “bom selvagem” e
o “novo mundo” reverberam na independéncia da Piranha. Nesse peque-
no trecho, percebe-se uma referencialidade histérica brasileira. Quem ¢é a
piranha a que se refere o artista? Esta colocacdo apresenta uma abertura,
pois o peixe diabo, que também é peixe dente e peixe tesoura, parece nio
ser apenas o artista.

O dialogo com um passado opera na constru¢do do nosso presente
e “a proposta de que o futuro modifica o passado trabalha com a hipdte-
se de que nada fica preservado no tempo, porque os tempos acontecidos
continuam a acontecer”. (SCHWARTZ, 2012, p. 7) Assim como sugere
o pesquisador alem3o Walter Benjamin (1987b), em suas reflexdes sobre
o conceito de histoéria, “a histéria é objeto de uma construcao cujo lugar
n3o é o tempo homogéneo e vazio, mas um tempo saturado de agoras”.
(BENJAMIN, 1987b, p. 229) O tempo é, portanto, uma constru¢io da ex-
periéncia e n3o estd preso em uma linha de fluxo continuo; é da natureza
do passado incidir no presente e se tornar o agora.

A intimidade entre passado e presente se fundem na dan¢a de Wagner
Schwartz. O artista trabalha com metaforas conhecidas para mencionar
uma histoéria familiar a pelo menos grande parte dos brasileiros. Soma-se,
entdo, o comentario do artista: a independéncia revela mudanca e a pira-
nha ¢ a figura que desvenda como essa transformagao ocorre. Ela é uma
metafora de como se comportar: diabo na mente, dente no corpo e tesoura
na cultura sdo imagens de intersec¢des do tempo.

O animal se torna a metafora abrangente de um modo de agir e de
se relacionar com as coisas do mundo. A insisténcia na imagem da pi-
ranha se consolida na estrutura fragmentada do texto, com topicos que
desencadeiam possibilidades de exploracdo no constante jogo de lingua e

visdo de mundo.
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A ideia de bando ganha outros sentidos.
A comunidade nos lagos se espalha.
A Piranha perde a fome.

Vamos, meu amor, jogue-se para cima.

Pois o lago que vocé aspira deixou de existir.

Por esses dias, a gentileza anda um pouco obscena. (SCHWARTZ, 2012, p. 25,
grifo do autor)

A variagdo entre letra em redondo e em italico — recurso explorado
por Wagner Schwartz na versao e-book de Piranha, publicada em 2012 —
é como uma rubrica para o leitor. E preciso lidar com essa diferenca, que
nio se restringe ao aspecto visual. Em cena, as diferencas visuais do texto
sdo marcadas pelo modo como as frases sdo exibidas na tela: as palavras
surgem tanto como se estivessem sendo digitadas, letra por letra, tanto em
frases completas, todas as palavras de uma s6 vez. Sdo sutilezas de ritmo,
modos de articular o tempo. Afinal, operar o tempo das palavras é também
um jeito de fazé-las dancar.

Nesses embalos da leitura, o texto toma outro tom, que é quase um
convite. O artista atrai o espectador para olhar ao seu entorno: “Vamos,
meu amor, jogue-se para cima”. (SCHWARTZ, 2012, p. 25) Ha intimidade
e ironia nesta frase, e talvez o leitor pudesse se perguntar a quem o artis-
ta se direciona, pois a fala insinua um diadlogo. No entanto, n3o parece ser
possivel determinar entre quem se da o didlogo. O que esta em jogo, assim,
é a davida, a articula¢do provocada no espectador. A frase causa efeito pelo
modo como se destaca, por meio dos seus atributos formais e contextuais.

Revela-se aqui uma espécie de jogo que abarca a tensio entre forma e
funcdo. Os estudos de Stephan Baumgirtel, professor do PPGT da UDESC,
sustentam a no¢do de que “o problema fundamental para esta estética
n3o é mais o da ideologia, do pensamento certo ou falso, mas o do impac-
to, da interpela¢do, da suscitac3o e do direcionamento do desejo humano”.
(BAUMGARTEL, 2010, p. 123) A interpelagdo parece ser evidente no convi-
te de Wagner Schwartz; cabe ao espectador entender como pode recebé-la.

Além disso, outro aspecto da escrita chama atengdo no texto: Piranha
com “P” maitisculo. Piranha se torna substantivo que nomeia alguém, ndo
mais um peixe qualquer. Simultaneamente, ndo é personagem de uma
narrativa nem uma narradora distante que ndo participa de uma histéria.
A “Piranha” é aquela que “perde a fome”. Nesse momento do espeticulo, o

artista esboga algo sobre esse ser ou, talvez, sobre esse modo de ser.
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A continuidade do texto problematiza, além de outras coisas, a figu-

ra do narrador:

Dia e noite, luz e sombra.

Outras geragdes comecam a nascer.

Alguns peixes viram simbolos.

Alguns narradores perdem o ténus.

Alguns peixes evaporam com a agua, outros viram terra.

Alguns narradores vibram nas aguas, outros viram terra. (SCHWARTZ,

2012, p. 25)

Sabe-se que a fung¢do do narrador é contar uma histéria. Portanto, a
mudanca da histéria interfere diretamente no trabalho do narrador. Parece
ser neste sentido que se encaminham os questionamentos de Wagner
Schwartz: como lidar com a histéria que se vive e com suas transforma-
¢oes? Cabe aqui uma aproximagdo da questdo de Schwartz com a figura
do narrador apresentada por Walter Benjamin. Em seu texto O narrador:
consideragdes sobre a obra de Nikolai Leskov (1987a), o autor evidencia que o
narrador é responsavel por articular a histéria — ou as histérias — como um
mestre ou um sabio.

Segundo Benjamin (1987a), o narrador da voz as criaturas ao falar so-
bre a vida. Seu intuito é de transmitir a histéria para que ela seja parte dos
seus ouvintes. O que é contado pelo narrador n3o é algo que se encerra,
pois ha aberturas e reflexdes, ao contrario do romance, que conta a histéria
de alguém do inicio ao fim. Mesmo que o personagem esteja vivo no final,
nao ha perguntas ao final do texto. Entre narrador e matéria a ser contada
acontece uma relagdo mais artesanal, assim como em Piranha, em que n3o
ha respostas 6bvias para as provocac¢des de Wagner Schwartz.

E possivel, ainda, resgatar o contexto histérico anterior ao texto. A
articulagdo textual é capaz de convergir passado e presente na mesma ins-
tancia. N3o se trata de narrar uma histéria do passado ao trazer algo que,
de alguma forma, habita a memoria dos espectadores, pois a histéria inci-
de no presente. A constru¢io aparentemente simples do texto constrdi um
olhar critico para o modo como se lida com a transformacao.

A tedrica da danca, Fabiana Britto (2013), afirma que:

Narrar pressupde lembrar e consiste em construcdo criativa. O que
a danca permite lembrar sdao imagens cujo registro na memoaria se
faz por meio de um processo de instauracao de coeréncia semanti-
ca: construgao de sentido como uma sintese transitéria da articulagao
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continuada entre as imagens novas e anteriores, ja incorporadas pelo
ato da percep¢ao. O que a dan¢a permite narrar ndo sao suas ima-
gens, mas a resultante semantica delas naquele corpo que as percebe.
(BRITTO, 2013, p. 57-58)

A narrativa de Piranha esta articulada em forma de legenda de uma
danca que ainda estd por vir, de um imaginario que comeca a ser traca-
do na figura da piranha e nas suas possiveis atribui¢des de significado.
Compreende-se, portanto, que as legendas propostas na obra constroem os
seus sentidos por meio das imagens decorrentes desse processo narrativo.

Ao acompanhar os apontamentos de Baumgirtel (2010), percebe-se a
compreensdo da escrita como o “funcionamento produtivo da lingua como
a relacdo dindmica entre lingua e consciéncia humana”. (BAUMGARTEL,
2010, p. 114) Tal modo de operar o texto evidencia o que o autor aponta

como “escrita performativa”. Para tanto, Baumgirtel afirma:

[..] ndo ha um centro no interior do texto que permitiria transformar
a performatividade da pega em discurso. Antes, a peca coloca em acao
varios discursos, ao citar seus elementos estruturais (sintaxe e voca-
buldrio principalmente) de modo fragmentdrio. Para esta performati-
vidade textual nao ha um espaco exterior claramente marcado. Nem
um personagem, nem o autor nem os espectadores podem reclamar

a possibilidade de uma posicao objetiva. (BAUMGARTEL, 2010, p. 118)

Os desdobramentos gerados por Piranha configuram aspectos da per-
formatividade discutida por Baumgirtel (2010). A impossibilidade da obje-
tividade e, sobretudo, da certeza vibram enquanto multiplicidade, cujo sen-
tido n3o se pode controlar. O controle dos sentidos da lugar a referéncia,
condicio irrevogavel para a composi¢do cénica que pretende estabelecer
relagdes com o publico.

A multiplicidade é explorada pelo artista em recursos de jogo

de linguagem:

Existe um fluxo de sentidos que se sobrepde as legendas
e que acontecem sem serem contados.

Por exemplo,

hoje chove

n’importe quoi.

Imagine o som da chuva.

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 42-51, jul./dez. 2021.

48



Sua legenda, em Portugués Brasileiro: Plim Plim Plim.
E estranho como uma legenda distraida pode se naturalizar.
(SCHWARTZ, 2012, p. 17)

Ao problematizar a nogdo de legenda, Wagner Schwartz explicita um
processo de significagdo que acontece com o espectador, e o texto é enca-
rado como legenda porque desvenda “um fluxo de sentidos que se sobre-
poe as legendas” (SCHWARTZ, 2012, p. 17), ou seja, induz a colagem de
legendas naquilo que se vé. Tal afirmativa parece 6bvia; contudo, ela indica
que os sentidos operam no campo da familiaridade, ja que é assim que se
conhece o mundo.

Baumgirtel ajuda a compreender essa nocio de autor que nio re-
tém todo o sentido do texto: “Por mais que uma mao autorial organize o
material linguistico, o que de fato se faz perceptivel nestes procedimen-
tos é um enfraquecimento do eu autorial enquanto instancia controlado-
ra de perspectivas”. (BAUMGARTEL, 2010, p. 124) Nio ha necessidade
de controle de significagdo, pois o que resiste € a demanda de jogar com
os elementos presentes no texto para, entdo, criar uma situagao relacional
com o espectador.

Diante dessas informacdes, é notavel que as expectativas das legen-
das provocadas por Wagner Schwartz ficam a cargo do publico. O trabalho
de legendar a cena aciona o movimento de criagdo de significados dentro
do universo particular de cada um. Criar legendas é um processo singular.

A publicagdo Piranha (2012), organizada pelo artista, contém, além
das duas versdes de legendas propostas para o espeticulo, outros textos
que permeiam os assuntos recorrentes na obra. Wagner Schwartz explora
a estrutura formal do texto, reconfigurando o espaco de leitura. Ao final da
primeira versdo, apresenta um jogo de posicionamento de simbolos da ma-
tematica que formam uma espécie de icone peixe: “><o0>". (SCHWARTZ,
2012, p. 21) H3, porém, uma inversio no modo como este icone é posicio-
nado que o torna impossivel de ser reproduzido neste artigo devido ao for-
mato: o peixe é vermelho e é visto como se estivesse de cabeca para baixo,
um toque de cor e vertigem para complexificar a legenda.

No final das paginas da segunda versdo, o jogo simbolico toma pro-
por¢des exponenciais. Wagner Schwartz lanca um teor questionador a
obra. S3o diversos pontos de interroga¢do que ocupam a pagina, todos pre-
tos, mas de tamanhos diferentes que n3o respeitam a ordenacio espacial

da escrita ocidental. Eles se atropelam e se juntam para formalizar outros
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desenhos até se confundirem numa massa que preenche cada vez mais a
pagina de preto.

Em seguida, ha os dizeres:

- NAO OLHE PARA MIM

OLHE PARA O TEXTO

- MAS ESSE NAO E UM EXERCICIO DA VISAO
SIM

EU OLHO PARA VOCE

<0>. (SCHWARTZ, 2012, p. 32-37)

Estas frases sdo escritas em branco na pagina preta. As letras estdo em
caixa alta e, além disso, sdo grandes, ocupando os limites da pagina, que
também n3o estdo alinhados da esquerda para a direita, mas sim de cima
para baixo, nas duas primeiras frases, e de baixo para cima nas seguintes.
O icone ao final sugere um olho, que é aplicado em pagina verde, em que
os sinais de menor e maior s3o amarelos e o zero é azul. A imagem tam-
bém esta “de lado”. Trata-se de uma nitida referéncia a bandeira do Brasil.

Nas paginas seguintes, os icones olhos-bandeira se multiplicam:
eles diminuem de tamanho para dar espago a muitos outros, devidamen-
te enfileirados, sem nunca se tocarem. Eles se tornam incontaveis peque-
nos olhos, um plano de fundo de uma interpelacio para o modo de olhar.
Assim, a figura da piranha se torna algo a mais: a figura de um peixe per-
deu o sinal de maior e virou uma bandeira. A simbologia complexa de uma
nacio que apresenta um jeito piranha de ser, ou uma piranha sem rabo.

A nogdo formal trabalhada por Wagner Schwartz se comporta como
uma possibilidade autorreflexiva da linguagem. Trata-se de um jogo que
extrapola as convengdes formais do texto. Dessa forma, o leitor é nova-
mente convidado a reorganizar o material com que lida, neste caso, uma
exposicdo literal de atributos formais que ultrapassam uma nogao de figu-
rativo. Tal construgdo se torna o paradoxo de algo que coloca em choque
ser e significar.

E, portanto, na polarizacio de texto e danca que reside a poténcia da
problematizacio da linguagem em Piranha, bem como no incessante jogo
da inteligibilidade de corpo e palavra. Contudo, essa friccdo nio deixa de ser
um risco que o artista assume de nio ser capaz de suscitar um caminho a
ser desvendado em um processo tracado por linhas convergentes e n3o uni-
direcionais. No entanto, a simplicidade de justapor texto e danca provoca

vestigios de uma danga que, refinadamente, reinventa o tempo presente.
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O diabo da piranha morde e recorta a experiéncia. A abordagem de
Wagner Schwartz revela impulsos de uma condicao inscrita na mente, no
corpo e na cultura das pessoas. Piranha se caracteriza por espetadas, mor-
didas e recortes de uma organizacio que precisa de um espaco de choque:
o choque entre texto e danca, anunciado por um ruido agudo e invasivo —
presente na trilha sonora —, que nio passa despercebido, pois estabelece o
modo de lidar com o acontecimento. E o choque que faz da legenda a mor-

dida no espectador.
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ESCRITAS PARA RESISTIR: as florestas e
corpas que dancam

Resumo

Este artigo revisita o conceito de corpos da floresta (PASSOS, 2019) e propde migrar as
suas flexdes em género e nimero para corpas das florestas. Este movimento nasceu
durante o meu doutorado, porém se esgarcou devido ao cotidiano pandémico. A partir
da minha atuagdao como artista do norte, mulher, mae, professora e artivista, configuro o
espaco das experiéncias que norteiam a escrita deste artigo buscando uma interlocucao
com Ailton Krenak, Helena Katz, Christine Greiner e Boaventura de Sousa Santos. Vale
ressaltar que, enquanto corpus empirico, me defino como um coletivo de corpas que dan-
¢am e cuja sobrevivéncia so6 é possivel por entender que hd uma volubilidade que susten-
ta os caminhos tomados para desestabilizar chdos hegemonicos da macroesfera social,
cultural, econdmica e politica do Brasil. A teoria corpomidia define a metodologia adotada
neste artigo, pois percebe a corpa no seu fazer dan¢ando, numa agao-transicdo sempre a

partir dos corpos e das corpas.

Palavras-chave: Corpas das florestas; corpos da floresta; experiéncias em danca;
teoria corpomidia.

WRITINGS TO RESIST: the forests and the female
dancing bodies

Abstract

This article updates the concept of forest bodies (PASSOS, 2019) and proposes migrating
their gender and number flexions to female bodies of the forest. This movement was
born during my doctorate, but it unraveled in the pandemic day-to-day. From my work
as a northern artist, woman, mother, teacher, and artivist, | represent the space for the
experiences that guide the writing of this article seeking a dialogue with Ailton Krenak,
Helena Katz, Christine Greiner, and Boaventura de Souza Santos. Note that, as an empirical
corpus, | define myself as a collective of female dancing bodies whose survival is only
possible because | understand a volubility that sustains the paths taken to destabilize
hegemonic grounds of the social, cultural, economic, and political Brazilian macrosphere.
The body-media theory defines the adopted methodology, since it perceives the female

body in its dancing, in an action-transition from the male and female bodies.

Keywords: Female bodies of the forest; bodies of the forest; experiences in dance;
body-media theory.
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Desacelera e escuta: a terra pede siléncio

Em 1669, as margens do Rio Negro, no Amazonas, o forte de colo-
nizadores portugueses, Fortaleza da Barra de Sdo José do Rio Negro, foi
erguido em cima de um cemitério indigena. Este ato, “[...] como imagem,
sintetiza por si todo o processo colonial”. (FREIRE, 1987, p. 57)

Estes corpos exploradores, depredadores, autoritarios e ditatoriais
que chegam no norte de Pindorama’ apenas repetem a logica da explora-
¢do operada desde 1500, quando os portugueses desembarcaram de suas
caravelas. Podemos dizer que os corpos enterrados e excluidos nos proces-
sos de dominagdo e “povoagdo” dos estrangeiros que ali se instalavam nao
eram apenas aqueles que se encontravam embaixo da terra, no cemitério
indigena, mas também os que ainda iriam resistir e continuar persistin-
do nas suas existéncias, por mais de cinco séculos, sobre a terra. A cons-
trugdo de fortes como o da Barra é uma reafirmagdo do Estado de exce¢io
(AGAMBEN, 2004) praticado contra os povos originarios.

Esses dominios territoriais foram acelerados pelas epidemias virais,
estabelecidas com a chegada dos colonizadores, que dizimaram os povos
originarios que n3o tinham imunidade a doencas respiratérias e/ou a ou-
tras doengas transmitidas pelos atos de selvageria. Neste sentido, sugere-se
uma afirmagdo: no minimo uma postura de descaso e a falta de cuidado
operavam os contatos entre indigenas e colonizadores, cujo objetivo era a
exploragdo das novas terras, nio importava o modo. Neste processo que
perdura até os dias atuais, é evidente que uma invisibilidade foi dada a es-
ses corpos da floresta. Os interesses do sistema capitalista ndo coadunam
com uma ecologia do saber. (SANTOS, 2010) Até mesmo as terras indige-
nas garantidas pela Constitui¢do nao escapam a brutalidade do capitalis-
mo, que segue reduzindo as condi¢des de menor dependéncia econémica
do mercado de trabalho —os indigenas nao conseguem mais reproduzir os
mesmos modos de subsisténcia dos seus ancestrais, que eram providos
pela terra e da sua sabedoria.

Ailton Krenak (2020) alerta a sociedade para o chamado da mae
Terra. Ele diz que a pandemia da covid-19 for¢cou uma parada do mundo,
uma desacelera¢do muito necessaria e, infelizmente, ficcional do extrativis-
mo mineral, vegetal e animal. Krenak nos oferece a possibilidade de refle-
tir sobre o que temos feito para lutar pela Terra, pela vida e pelo futuro da
humanidade. O pensamento do autor tem relagdo direta com uma logica
que pensa a ecologia dos saberes e que tem ética para lidar com todos os

seres e conhecimentos.
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O reconhecimento da forca e da sabedoria do pensamento indigena,
sobretudo a dos livros e palestras de um ambientalista como Krenak, deve
acontecer nas escolas e nos processos criativos, transformando estas publi-
cagdes como leitura obrigatéria para melhor preparar as geracdes futuras.
A partir de Krenak, escrevi o que denominei de Manifesto corpos da floresta?,
que compartilho aqui por entender que ele colabora para a melhor percep-
¢do desta pesquisa. Acrescento ainda as hashtags pensadas para acompa-
nhar o manifesto.

Que sejam corpos da floresta aquele rio que segue.

Que sejam corpos da floresta a erguer futuros verdes,

a espalhar raizes profundas nos beiraddes da mata.

Que sejam corpos da floresta a convocar escuta de alegria, de leveza

e gratidao.

Que sejam corpos da floresta a distender a forca que vem de D.

Santinha, D. Maria, D. Luzia, parteiras, benzedeiras, xamas, filhas da terra.

Que sejam corpos da floresta a se multiplicar infinitamente

para sustentar o céu.

Que sejam corpos da floresta a guia, a dguia, a voz interna que coman-

da o brado em danca e canto que curam.

A terra pede siléncio!

A terra pede siléncio!

Awakada hiipaai ittata imaakoittakhetti?

A terra pede siléncio para ser ouvida, para desacelerar corpos algozes

da producao de mortes.

#ficaproibidosesentirimpotente#ficaproibidodilacerarafloresta

#ficaproibidosufocaropeitodofuturo#liberdadeparaofuturo

(A TERRA..., 2020, n.p)

A terra pede siléncio para ser ouvida, para desacelerar corpos algozes
da produgcdo de O siléncio no manifesto tem a ver com a desacelerac¢do ne-
cessaria para percebermos o que realmente importa. Um siléncio para di-
minuir a devasta¢do na Terra e parar com a negac¢io da biodiversidade e da
pluralidade de espécies com que a humanidade persiste nas suas atitudes e
planos de futuro ainda egocéntricos. Krenak resume o recado, destacando:
“O amanhi nio estd a venda”. (KRENAK, 2020, p. 9)

Sinto que o siléncio também é para voltar a0 modo artesanal e mais
rustico, que me remete as ondas sonoras, uma possibilidade de comunica-
¢do que retorna ao radio e as missivas postais, ou, indo mais longe, ao ba-
ter da sapopema das arvores samaumeiras da Amazénia. Um siléncio que

também serd ficcional se eu perder a esperanca, mas como sou corpa da
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floresta, artista, mie e professora nio me permito ser tomada pela deses-
peranca. Entdo, quem sabe ele, o siléncio, dito dessa forma, possa acionar
as redes potentes da transformacdo que precisamos?

Como ilustracio desse modo artesanal de pensar dancando, apresen-
to e reflito a partir de uma pequena produgio realizada em 2020, quan-
do recebi a confirmac¢io do avanco da covid-19 nas terras indigenas do
Alto Rio Negro.

Naquele momento, senti a necessidade de expressar um certo deses-
pero que foi tomando o meu corpo. Criei, assim, uma videodanca, que cha-

mei de Corpos da floresta+ , colocando como audio um trecho da minha tese:

Nasci no rio, a margem do rio, a margem da floresta, a margem de indices,
na invisibilidade. E diante das descobertas, da impoténcia, sentimentos
escorrem na face que sufocam o peito, engasgam, rasgam, dilaceram...
MAS movimentam! (PASSQOS, 2019, p. 111)

A gravacio das imagens foi realizada em um ipé amarelo que tinha
sido podado radicalmente, ficando totalmente desnudo de suas folhas, res-
tando apenas o tronco e galhos pequenos. Estava impregnada de estimulos
sonoros e visuais para gritar dan¢ando.

Constato que tal processo criativo agiu como uma autorregula¢io,
amenizando as minhas préprias dores. No entanto, ndo da para nos aco-
modarmos apenas no nosso entorno. Apesar de ter compartilhado o resul-
tado da videodanca nas redes sociais, por um lado me questiono sobre a
eficiéncia dessas a¢des no cenario global. Por outro, é importante denun-
ciar cada situacio alarmante vivida pelos povos indigenas na pandemia ou
fora dela e entender que a criagdo e ampliagdo de redes solidarias é extre-
mamente necessaria e importante na luta pela sobrevivéncia e resisténcia
dos corpos da floresta.

Neste aspecto, repito as minhas proprias perguntas: “O que pode ser
feito para modificar a logica da exclusdo que marca os corpos da floresta?
Que danga pode resistir, transformando o corpo banido da floresta em cor-

po existente e ativista?”. (PASSOS, 2019, p. 111)

Entre a diferenca e igualdade, ficamos assim: corpadas

Em 2019, a minha tese Corpos da floresta: experiéncias para resistir teve
o privilégio de ter uma banca constituida por mulheres pesquisadoras e ar-

tistas. Nela, eu defendi:
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O que estamos considerando como corpos da floresta integra um com-
plexo com diversas linhagens, a saber: indigenas, negros, imigrantes
portugueses, japoneses, drabes, judeus, entre outros. Todos atuam
como agentes formadores e transformadores desses corpos, com
crengas e costumes em incessante movimentacao descontinua, na
qual cada contato com pessoas, lugares, objetos, tecnologias, etc. de-
sencadeia novos estimulos na forma de viver, interrompe ou instaura
novos modos de pensar. H3, assim, sempre uma diversidade de corpos
em um corpo.

Viveiros de Castro (2015, p. 186) destaca que o corpo € um sistema
atravessado por heterogéneos, nesse sentido entendemos que os cor-
pos da floresta nao param de mudar. Tais corpos nao sao dados a priori
e ndo podem ser restritos a imagens estagnadas, como aquelas que
caracterizam os esteredtipos. (PASSOS, 2019, p. 36-37, grifo da autora)

No momento de escrita da tese, apesar do meu corpus empirico lidar
com mulheres diretoras, fundadoras e coredgrafas das suas companhias
de danga, n3o arrisquei utilizar uma palavra que contivesse uma melhor
representatividade feminina na danga, tal como corpa, usada pelo movi-
mento LGBTQIA+, ou a sujeita dos movimentos feministas no século XX.
Levei em consideragdo a urgéncia de se pensar o corpo no plural e, assim,
utilizei “os corpos”, ressaltando a necessidade de se reafirmar a diversidade
existente na Terra.

Outra reflexdo importante sobre os corpos da floresta é o esclareci-
mento de que ndo se trata de mais um dualismo em pesquisas sobre corpo.
Uma opgao poderia ter sido a criagio de um nome junto, como “corposflo-
resta” ou “corpos floresta”. Porém, a intenc¢do era de fato localizar o lugar
de fala, e isso tem a ver diretamente com a floresta, que nao se restringe
ao verde da mata. Para esclarecer este ponto, no entanto, precisamos falar
sobre o campo da pesquisa.

A proposta da minha tese era conversar com espetaculos de danca
que tinham alguma rela¢o com a cultura indigena, procurando entender
como eles lidavam com questdes de alteridade em seus processos de cria-
¢do e se, ao testarem outros modos de percepgdo, conseguiam romper ou
nio com os padrdes cognitivos coloniais. Assim, selecionei como corpus
empirico as coreografias Kuarup ou a Questdo do Indio, do Ballet Stagium,
de S3o Paulo, Para que o céu ndo caia, da Lia Rodrigues Companhia de
Dangas, do Rio de Janeiro, e Rito de Passagem, Rastros Hibridos e AEEE: pra

falar do que nao foi perdido, da Indios.com Cia de Danca, do Amazonas.
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A partir de duas perspectivas de narrativas e movimentos — de quem
nio estid na Amazonia e a minha prépria, que nasci e vivo no Amazonas —,
defino os corpos da floresta como uma metafora da exclusdo, propondo a
reflexdo sobre aquilo que vem sendo excluido ha séculos e que é deixado a
margem das tomadas de decisdo na e para a humanidade. Nesse sentido,
a partir das invisibilidades, propomos a floresta também como favela, in-
digenas, ribeirinhas(os), artistas, moradoras(es) de rua, mulheres... enfim,
aquilo que esta fora do discurso hegemonico. E foi das narrativas silencia-
das, da sua poténcia politica e da instabilidade que marca o intenso fluxo
de imagens que tratou a minha tese.

Novamente, para avancar na discussdo acerca da palavra corpa e flo-
restas, é preciso pensar na crise sanitdria mundial provocada pelo virus
SARS-CoV-2. A cada nova estatistica de mortes no Brasil, a cada nova noti-
cia sobre o aumento da violéncia doméstica contra as mulheres, do avanco
da covid-19 nas terras indigenas, do abandono em duplicidade dos mora-
dores de rua e da falta de a¢Ges e leis de acolhimento aos artistas e trabalha-
dores da cultura em situac¢do de maior vulnerabilidade econémica na pan-
demia, tornava-se mais urgente acionar processos criativos para denunciar
os descasos do Estado e, a0 mesmo tempo, promover uma espécie de au-
tocura via danca e experiéncias artisticas, como foi a videodancga Corpos da
floresta ja comentada na se¢3o anterior.

Estdvamos todos presos nas nossas casas — isto quem as tinha —, po-
rém, ao mesmo tempo, lutdvamos — ou lutamos — pela sobrevivéncia. A
medida que os dados e as informacdes invadiam as nossas vidas, tornava-
-se insustentavel seguir usando algumas palavras no masculino; viviamos
tanto na pandemia e quanto em um processo intenso de reinvencio. Sobre
o futuro, Boaventura de Sousa Santos, em uma palestra’ transmitida pelo
YouTube em setembro de 2021, convidou-nos a pensar sobre o que ele
chama de pandemia intermitente que condiciona nossas formas de socia-
bilidade. N3o ha volta ao passado, mas ha informacdes e acontecimentos
dos quais a natureza vem nos alertando para revermos e levarmos em con-
siderac3o outras epistemologias ndo hegemonicas de producao de conhe-
cimentos, bem como para entendermos que somos, numa escala geral,
apenas 0,01% da vida no planeta (BAR-ON; PHILLIPS; MILO, 2018)¢, um
percentual que mostra a nossa insignificancia, mas, ao mesmo tempo, o
quanto somos dominantes. Nao somos nés que estamos no comando da
vida na Terra, pelo contrario: devemos respeitar o que as plantas, as bacté-

rias e outros tipos de vida estio nos comunicando.
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A teoria corpomidia nos ajuda a compreender melhor a codependén-
cia do corpo do ambiente, sendo constituida a medida que um se coloca em
relagdo com o outro. Mas Katz e Greiner (2015) reforcam que a informacao
nio é expressa depois de processada; ela se transforma em corpo o tempo
todo. Segundo Katz (2008, p. 69), “a plasticidade é um de seus parametros
constitutivos”. Tal formula¢3o aparece sintonizada ao reconhecimento do

pensamento como movimento e agao.

Em termos de percepc¢do (e percep¢do do “outro”), aos poucos torna-
-se claro que, no momento em que a informagao vem de fora e as sen-
sacOes sdo processadas no organismo, elas se colocam em relacdo, ou
seja, sdo criadas conexdes. E assim que o processo imaginativo se or-
ganiza. Dessa maneira, a histdria do corpo em movimento é também
a histéria do movimento imaginado que se corporifica em agdo. Os
diferentes estados corporais modificam o0 modo como a informagdo é
processada. O estado da mente é uma classe de estados funcionais ou
de imagens sensério-motoras com autoconsciéncia. Esses estados sdo
gerados o tempo todo e nao sao necessariamente visiveis. (PASSOS,

2019, p. 48)

Nesse processo de trocas e de transformacio sensério-motora, junto
com a mudanca de ambientes, cada ag3o e escolha congrega possibilidades
para aberturas e exclusdes. Assim, o movimento surge como uma resposta
a sobrevivéncia.

Em questdes de alteridade, pensada a luz da teoria corpomidia, ha
uma explicitagdo dos jogos e dispositivos de poder na medida em que o
foco passa a ser o entre-lugar, as conexdes e as mudancas de estado, n3o
um ou outro. A complexidade é inerente a esta logica, pois implica dar én-
fase aos processos cognitivos e nio aos produtos e sujeitos culturais. Tal
postura comportamental proporciona a transformacio dos exercicios de
autoridade para a¢bes de disponibilizacio, além de consolidar a indissocia-
bilidade da natureza e da cultura para o desenvolvimento humano.

Entretanto, abrir-se para o outro implica sempre morrer um pouco.
Trata-se de renunciar ao status de pronto e certo em funcio do que estd em
transformacio. A perda é um item obrigatério nas relac¢des e talvez seja por
isso que ha tantas dificuldades para lidar com questdes de alteridade na
vida contemporinea. Neste contexto, amparados por Foucault, podemos

dizer que o corpo e as relagdes politicas caminham juntas:

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 52-63, jul./dez. 2021.

58



O corpo estd diretamente mergulhado num campo politico; as re-
lacdes de poder tém alcance imediato sobre ele; elas o investem, o
marcam, o dirigem, o supliciam, sujeitam-no a trabalhos, obrigam-no
a cerimonias, exigem-lhe sinais. Este investimento politico do corpo
estd ligado, segundo relagbes complexas e reciprocas, a sua utiliza-
¢do econdmica; €, numa boa proporcdo, como forca de produgdo que
0 corpo € investido por relagdoes de poder e de dominagdo; mas em
compensagao sua constituicdo como forca de trabalho sé € possivel
se ele estd preso num sistema de sujeicdao (onde a necessidade é tam-
bém um instrumento politico cuidadosamente organizado, calculado
e utilizado); o corpo s6 se torna forga (til se ¢ ao mesmo tempo corpo
produtivo e corpo submisso. (FOUCAULT, 2014, p. 29)

A partir dessa breve discussio acerca da constitui¢do dos corpos, pro-
ponho uma subversio gramatical do termo corpos da floresta, para, entdo,
corpas das florestas, porque somos diversas entre nds e entre os homens.

Usaremos corpas das florestas para criar fissuras nas convencoes e
nas matrizes de poder hegemonicas e para e pelo o empoderamento femi-
nino e a liberta¢do de padrdes construidos pelo patriarcado, tratando-se,
assim, de uma escrita subversiva e da ordem micropolitica da comunica-
¢do. Percebo que, enquanto a sociedade n3o entender que podemos ser
iguais respeitando as diferencas, precisaremos continuar protestando pe-

las mulheres.

Para continuar no pretérito do futuro: resistir dancando

Imersa em pensar a producido de danca no campo das experiéncias
das corpas das florestas, produzi mais videodancas e intervencoes perfor-
maticas entre 2020 e 2021 cujo mote é a forca de resisténcia das mulheres.
Nesta segdo, irei abordar dois trabalhos de forma bem sintetizada, apresen-
tando o que moveu esses trabalhos. Filhas da Terra (2020) e Giganta (2020)
sdo duas intervengdes performaticas que foram realizadas durante a pan-
demia, na cidade de Manaus, e filmadas e transmitidas virtualmente pela
Indios.com Cia de Danca.

Filhas da Terra é uma intervencio realizada por duas corpas das flo-
restas, Viviane Palandi e Yara Costa, que se colocam em sintonia com as

palavras do lider yanomami, Davi Kopenawa:
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Queremos que a floresta permaneca silenciosa, que o céu continue
claro, que a escuridao da noite caia realmente e que se possam ver
as estrelas. As terras dos brancos estao contaminadas, estdo cober-
tas de uma fumaga-epidemia xawara que se estendeu muito alto no
peito do céu. Essa fumaca se dirige para nds, mas ainda ndo chega I3,
pois o espirito celeste Hutukara a repele ainda, sem descanso. Acima
de nossa floresta o céu ainda é claro, pois ndo faz muito tempo que
0s brancos se aproximaram de nds. Mas bem mais tarde, quando eu
estiver morto, talvez essa fumaca aumente a ponto de estender a es-
curiddo sobre a terra e de apagar o sol. Os brancos nunca pensam
nessas coisas que os xamas conhecem, é por isso que eles ndo tém
medo. Seu pensamento estd cheio de esquecimento. Eles continuam
a fixd-lo sem descanso em suas mercadorias, como se fossem suas
namoradas.” (ALBERT, 2021, n.p)

A intervencio se inicia com uma marcha desacelerada, como uma
tentativa de suspensio do tempo. Duas mulheres se movem com uma cuia
cheia de tinta de urucum na mao e um cesto na cabega e se encaminham
para uma encruzilhada. Param em uma das faixas de pedestre e, pelas bor-
das, comecam a mergulhar em si mesmas e em tudo oriundo do ambiente
que as atravessam. A sonoridade é dada pelo proprio lugar da intervencao,
com interferéncias de sons produzidos por um colar de sementes e com
um instrumento musical de percussio chamado pau de chuva, ambos ma-
nipulados pelas performers.

Na construcio inicial das corpas, tomamos como gatilhos para a cria-
¢do de movimentos a forma que os povos yanomami pensam os seus ri-
tuais de inicia¢do, em que cada iniciado, de forma tGinica e singular, torna-
-se criador e intérprete da sua forma de ver e de se relacionar com o mun-
do. Entendemos, assim, que o corpo yanomami é incitado a descobrir a
sua propria danga, o seu proprio grito, voz e canto. Ele recebe a liberdade
criativa, sensorial e corporal e, neste sentido, tem as suas particularidades
resguardadas e valorizadas.

Para conceber as partituras corporais, buscamos estruturar pequenos
textos, criados a partir das memorias de infincia e/ou relacionados a vida
no Amazonas, que ao longo da performance s3o desconstruidos com sus-
surros, grunhidos e cantarolados. Os encontros ocorridos durante a perfor-
mance foram diversos e potentes, inclusive com um indigena que estava
vendendo 4gua no semaforo e interagiu com as corpas das florestas.

O urucum usado na performance possibilita uma metamorfose cor-

poral que é langada nas cenas como uma cura da pele rachada do cotidiano.
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Giganta também foi idealizada pela indios.com Cia de Danga, abrin-
do o audiovisual e a muisica para um processo colaborativo com outras lin-
guagens, como o teatro de formas animadas. Foi proposta uma pesquisa
coreografica, intervencionista, performatica e multidisciplinar, contextua-
lizada no ambiente amazénico e estabelecendo uma relagio com trabalha-
doras da juta do Rio Amazonas.

Neste sentido, foi concebida como uma intervencio para a rua, ali-
mentada por diversas corpas que costuraram narrativas das trabalhadoras
dajuta, de seres mitologicos das dguas, de yaras e de mulheres que se afun-
dam para sobreviver.

Giganta, poeticamente, apresenta-se como uma alegoria em propor¢ao
ampliada e amplificada por corpas afundadas em aguas para sobreviver e
umidas pelo tempo e pelas dguas que atravessam as maos de mulheres que
trabalham com a juta — fibra téxtil. Giganta é uma boneca vermelha de quatro
metros de altura manipulada por trés mulheres que s3o a sua extensdo/dis-
tensdo e conduzida por trechos de musicas de Teixeira de Manaus, um can-
tor amazonense que marcou o cotidiano dos beiraddes na década de 1980,
principalmente. A direcdo artistica foi realizada por Francis Madson, uma
corpa do teatro e da danga, com a participacio das artistas Ana Raphaella
Costa, Viviane Palandi e Yara Costa e com musica de Fidel Graga.

Nestes dois momentos tao delicados, devido a pandemia da covid-19,
nos questionamos durante as concepgoes de escrita dos projetos: o que po-
demos fazer para construir outras possibilidades de vida, outras formas de
pensar o mundo? Uma resposta era clara: descentralizar e partir das bor-
das, borrando as fronteiras e, por meio da linguagem artistica, construir
outras logicas de conducao de vida. Dancar pensando a construcio de po-
liticas publicas para a danga, no sentido de uma anticolonizag¢ao do pensa-

mento artistico no nosso Amazonas, no nosso Pindorama.

Por fim: continuar dancando

Finalizo este artigo com um convite que nasce dos atravessamentos
entre o fazer dancando e dancar educando. Para todas as corpas das flores-
tas que quiserem seguir juntas e mais fortalecidas nas suas dangas: que
possamos ser mulheres diferentes e adentrar em todos os territérios. Que
sejamos “poesiascorpas” como feixes rasgando as pedras em dire¢do aos
encontros, aos acasos e as novas possibilidades de sopros e renovac¢des de

vida. Que os encontros sejam de memorias sopradas, cantadas e grunhidas

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 52-63, jul./dez. 2021.

61



de matas vividas, de corpas das florestas. Que o urucum se concretize cor-
pa e pigmente estéticas, escritas, politicas e presencas de um possivel tur-
bilhio de leveza e cura, uma cura da invisibilidade de corpas e corpos nas
florestas que giram voliveis e que, a cada passo, embrenham-se mais nas

suas ancestralidades.
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e reflexdes socioldgicas, como um espacgo pulsante de criagdo e aproximagdo da triade

publico, criticos e artistas. Nesse sentido, expoe-se a ideia de biocritica e se propde uma

escrita viva no intuito de potencializar as diferentes cenas por meio de uma critica pra-

ticada como vdlvula de libertagao, fugindo de padrdes rigidos e do autoritarismo critico
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que assombra as artes na contemporaneidade.
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Abstract

This article presents possibilities and notions of different authors that extend the idea
of the criticism of Performing Arts to an act that is configured as analytical, but also
as performative, artistic, and moving from the understanding of affection brought
by the philosopher Baruch Spinoza (2009). The article also shows the possibility of
epistolary and biographical critical writing, traversed by the critic’s perception over his
memories, subjectivities, and sociological reflections, as a pulsating space of creation
and approximation between the triad public, critics, and artists. In this sense, this article
brings the idea of bio-critique and proposes a living script, to potentiate the different
scenes by a critique practiced like a valve of liberation, avoiding rigid standards and the
critical authoritarianism that often haunts the arts in the contemporaneity.
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Escrever é um ato psicofisico. O movimento nasce de uma intencio
psicolégica e se concretiza visualmente numa sequéncia que pode ser ou
n3o codificada por movimentos que compdem uma linguagem escrita.
Porém, engana-se quem acha que pensar é um ato inerte, estatico. Pensar
¢é também estar em movimento — antes mesmo de nascerem os primeiros
impulsos que escorrerdo pelas pontas dos dedos, transformando pensa-
mento em escrita visivel ao nu dos olhos.

Por isso, a critica nas artes cénicas pode ser entendida como mais que
um julgamento ou uma anélise sobre uma obra de arte que coloca corpos em
estado de presenca convivial entre quem critica e quem é criticado. E possivel
ir além e pratica-la como um ato politico, estético, artistico, biografico e cor-
poral, isto é, um ato performativo. Somos um conjunto de conexdes quimi-
cas e fisicas que fazem nosso corpo pensar. A ideia de “mente” n3o pode ser
somente imaterial, impalpavel; as ideias também s3o corpo, e corpo € coisa
real, é matéria viva, e ndo ha matéria viva que n3o se movimente.

Nosso “corpo-em-pensamento” é vivo, composto por afetos que estdo
na pele, no toque, no cheiro, na meméria, na percep¢io, nas criticas e na-
quilo que a gente vé, experiencia e compartilha com o mundo. Quando falo
de afeto, refiro-me n3o somente a ideia genérica que remete ao cuidado,
a afei¢do e ao carinho. A nogdo a que me apego vem do filésofo holandés
Baruch Spinoza (1632-1677), que propds o fim da dicotomia entre corpo
e mente ao entender o afeto como um fluxo de acdes e intensidades que

acontecem de maneira concreta no corpo:

Todas as maneiras pelas quais um corpo qualquer é afetado por ou-
tro seguem-se da natureza do corpo afetado e, ao mesmo tempo, da
natureza do corpo que o afeta. [...] Por afeto compreendo as afec¢oes
do corpo pelas quais sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida,
estimulada ou refreada, e, a0 mesmo tempo, as ideias dessas afec-
¢oes. [...] Explicagdao. Assim, quando podemos ser a causa adequada
de alguma dessas afeccbes, por afeto compreendo, entdao, uma acao
[...]. (SPINOZA, 20009, p. 101-103)

Nesse mesmo caminho, a filosofa paulista Marilena Chaui explica a

no¢do em que me debruco:

Evidentemente, o corpo ndao causa pensamentos na mente, nem a
mente causa as agOes corporais: ela percebe e interpreta o que se
passa em seu corpo e em si mesma. Assim, as afec¢des corporais sao
os afetos da mente, seus sentimentos e suas idéias. Unidos, corpo e
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mente constituem um ser humano como singularidade ou individua-
lidade complexa em relacdo continua com todos os outros. (CHAUI,

2006, p. 121-122)

Nesse sentido, as criticas nas artes cénicas também podem ser enten-
didas como atividades corpéreas da percepgio do critico diante da sua expe-
riéncia com o objeto criticado. Portanto, a critica pode ser vista, simbolica-
mente, como um objeto que danca, uma atividade artistica e performativa
a partir dos atravessamentos afetivos entre quem critica, quem é criticado e
quem aprecia o texto. Por isso, trago a nog¢do de biocritica, em que Spinoza
propde a critica em intera¢io com o mundo e a sua propria vida, assumin-
do carater biografico nos seus textos ndo no sentido egdico, mas como ato
politico — principalmente diante do contexto recente instaurado no Brasil,
em especial, a partir do golpe de 2016’, em que ha um evidente Estado de
exacerbacio do édio.

A atriz e performer carioca Eleonora Fabido explica que “performan-
ce” é um lugar simbodlico em que quem a realiza tensiona a ordem e os
padrdes sociais, relacionando corpo, estética e politica por meio de ac¢des

compartilhadas entre viventes:

Esta é, a meu ver, a forca da performance: turbinar a relacao do ci-
dadao com a polis; do agente histérico com seu contexto; do vivente
com o tempo, 0 espago, o corpo, o outro, o consigo. Esta é a poténcia
da performance: des-habituar, des-mecanizar, escovar a contra-pélo.
Trata-se de buscar maneiras alternativas de lidar com o estabelecido,
de experimentar estados psicofisicos alterados, de criar situagoes que
disseminam dissonancias diversas: dissonancias de ordem econémi-
ca, emocional, bioldgica, ideoldgica, psicoldgica, espiritual, identitd-

ria, sexual, politica, estética, social, racial.... (FABIAO, 2008, p. 237)

Sendo assim, escrever e analisar uma obra estando aberto a
compreender a rede de afetos que se estabelece entre quem cria,
quem assiste e quem ¢é criticado, de alguma forma, “des-habitua”,
como afirmou Fabido, a convencdo do que se entende por critica
de artes cénicas.

Ja a pesquisadora e performer fluminense radicada em
Brasilia, Liicia Sander (2007), em seus estudos sobre a obra da es-

tadunidense Susan Glaspell (1876-1948), traz a ideia de critica em
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performance ao escrever a biografia critica da dramaturga estadu-
nidense. Esse estilo critico pode ser entendido como uma aula cé-
nica ou palestra-performance, realizada por quem critica apos se
debrugar sobre um trabalho artistico.

Sander (2007) também traz uma ideia de escrita performa-
tiva que se relaciona com a nog¢3o abordada por Della Pollock em
Performative Writing, de 1998, tanto que o titulo do seu livro ja in-
duz a nossa leitura para um trabalho textual-performativo: Susan
e eu: ensaios criticos e autocriticos sobre o teatro de Susan Glaspell
(2007). Sander analisa a vida de Glaspell evocando a sua proé-
pria vida, misturando trechos das pecas da estadunidense e pro-
pondo estilisticas textuais, como escrever termos em caixa alta.
Descrevendo a sua escrita, Sander comenta uma tendéncia da cri-

tica contemporanea:

Uma alternativa que vem sendo testada, mesmo que timidamente, na
critica de teatro, é a chamada escrita performativa. Esta seria aque-
la escrita que, em vez de descrever, encena o argumento critico no
papel e, assim, produz um evento, um ato critico na prépria escrita.
Por exemplo: construir o suspense na escrita que comenta o suspense
criado em uma determinada peca de teatro, hesitar na escrita sobre a
personagem hesitante, ndao pontuar o paragrafo sobre o personagem
louco, buscar a memdria que evoque o sentimento evocado na peca
em questdo. Critica é criagdo, € recriacdo e, se “a auséncia € a pre-
condicdo da fantasia”, como escreve Juliet Mitchell, a critica do teatro
constitui-se em um desafio e uma oportunidade para experimentacao

e 0 exercicio da criatividade. (SANDER, 2007, p. 206)

A ideia de performance ligada a critica de Artes Cénicas €, para Sander
(2007), a proposta de uma escrita que dialoga estilisticamente com a obra.
Porém, o ato de criticar em texto nunca podera se equivaler a obra céni-
ca. Como a critica, em geral, da-se a partir de um discurso textual sobre
um discurso cénico, eis a dificuldade. Sander reconhece a impossibilidade
se referindo ao teatro: “Como descrever a experiéncia fugaz do teatro? Eu
penso que nio se pode. Ao se contar um espetaculo de teatro se prega uma
peca porque a peca que se conta seria outra peca se quem ouve a tivesse
visto”. (SANDER, 2007, p.°200)

Danca, Salvador, v. 6 n. 1 p. 64-73, jul./dez. 2021.

67



Nesse sentido, abrir as portas para uma escrita poética, intimista,
criativa ou performatica pode ser uma forma de desbravar caminhos que,
apesar de nunca se equivalerem a cena enquanto experiéncia presencial,
podem se aproximar simbolicamente da propria linguagem cénica, em
vez da manutenc¢io de um estilo embrutecido e sisudo que ainda perdura
na critica de arte.

Essa é a poténcia da critica com afeto, termo que defendi durante
o meu mestrado pelo Programa de Pés-Graduagdo em Artes Cénicas da
Universidade de Brasilia (UnB), concluido em 2018. Atualmente, tenho
chamado esta especialidade de escrita analitica de biocritica. Além disso,
problematizo a critica autoritaria, mercadologica, valorativa e avessa a re-
novacio e a interdisciplinaridade das linguagens cénicas.

Na minha pratica enquanto critico, que, em geral, da-se por meio de
cartas-criticas, o cardter performativo é potencializado por meio de des-
nudamentos tipicos da escrita epistolar. Importante ressaltar que, para
Spinoza (2009), os afetos derivam de dois grandes grupos: os afetos ale-
gres e os afetos tristes. Assim, podemos afirmar que o 6dio e tantos outros
sentimentos tristes também sdo afetos. Neste artigo, portanto, ao defender
a biocritica como uma critica de amplo potencial performatico, estou suge-
rindo uma critica com afetos alegres.

A biocritica também é o corpo em movimento. E um convite para que
o publico leitor possa abrir a porta da critica e entrar em areas muitas vezes
desconhecidas até mesmo por quem a escreve, assim como quem danga é
guiado por impulsos criativos. A ideia de movimento pode também estar
ligada ao carater multimidia que a “nova critica” vem ganhando a medida
que vai ampliando seus membros para redes além dos espacos tradicionais
dos jornais impressos.

Videos, imagens e audios se acoplam a critica e se apresentam en-
quanto texto bem além da codifica¢do linguistica. No Nordeste, por exem-
plo, podemos destacar blogs e sites independentes, como o Farofa critica, no
Rio Grande do Norte (RN)?, Enquanto dangas, no Ceara (CE)3, e Satisfeita,
Yolanda, de Pernambuco (PE). No Norte, tem-se O teatro como ele € e a
Tribuna do cretino, ambos do Para (PA).4 No Centro-Oeste, atua o Pardgrafo
cerrado, no Mato Grosso (MT).5 No Sudeste, tem-se a revista eletroni-
ca Questdo de critica, do Rio de Janeiro (R])®, bem como o site de critica
Horizonte da cena, de Minas Gerais (MG)?, o Teatro jornal e o Conectedance,
ambos em S3o Paulo (SP).® Por fim, no Sul, atuam o Agora critica teatral, no

Rio Grande do Sul (RS)? e o Bocas malditas, no Parana (PR).”®
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Nesse sentido, fui percebendo que a escrita epistolar feita na internet
pode ser um dos formatos capazes de potencializar a biocritica. De pedaci-
nho em pedacinho, as cartas registram, sob varias éticas e nogdes, recortes
do tempo e das entrelinhas de um corpo social. Como afirma a pesquisa-

dora Jane Quintiliano Guimaraes Silva:

[..] a diversidade das prdticas comunicativas epistolares ha mais de
20 séculos jd assinalava a existéncia ndo apenas de um género, mas,
sim, o surgimento de um sistema (ou constelacdo) de géneros episto-
lares, no seio das atividades sociais de uma dada cultura, produzidos
e difundidos em esferas sociais distintas, para responder as demandas

sociais particulares dessa cultura. (SILVA, 2002, p. 54)

As cartas pessoais ndo sdo apenas cria¢oes individuais; s3o objetos
que expdem interacoes carregadas de um contexto social, histérico e cul-
tural. Para Silva (2002, p. 51), “as praticas comunicativas pressupdem
uma relacdo de interface entre a manifestacio do social e do individual
nos usos da linguagem nas esferas sociais”. Como afirma a pesquisadora
Suely Rolnik (2010), isso nao significa que ha foco na “individualidade de
uma existéncia, a do autor”, mas na “singularidade do modo como atraves-
sam seu corpo as forcas de um determinado contexto histérico”. (ROLNIK,
20106, p. 22) Ou seja, uma critica em movimento é uma critica que se en-
trega de maos ao alto, destemida, sem couracas e disponivel a uma troca
subjetiva e honesta com os artistas e com quem a 1é. E uma escrita critica
que desce de qualquer pedestal autoritario.

Jacques Ranciére, em O espectador emancipado (2012), clama contra
a critica autoritaria e embrutecida do mestre para o ignorante. Logo, para
potencializar um publico leitor emancipado, sera preciso buscar uma cri-
tica livre que escreva sem a logica do sabedor que prega um discurso para
os incapazes. Isto porque nem a critica, nem a danca devem ser objeto de

interpreta¢do tinica ou de suporte para praticas fascistas™

E que toda situacdo € passivel de ser fendida no interior, reconfigura-
da sob outro regime de percep¢do e significacao. Reconfigurar a paisa-
gem do perceptivel e do pensdvel é modificar o territdrio do possivel
e a distribuicdao das capacidades e incapacidades. O dissenso poe em
jogo, a0 mesmo tempo, a evidéncia do que é percebido, pensdvel e
factivel e a divisao daqueles que sdao capazes de perceber, pensar e
modificar as coordenadas do mundo comum. E nisso que consiste o
processo de subjetivacdo politica: na acao de capacidades nao conta-
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das que vém fender a unidade do dado e a evidéncia do visivel para
desenhar uma nova topografia do possivel. A inteligéncia coletiva da
emancipagao nao é a compreensao de um processo global de sujei¢ao.
E a coletivizacdo das capacidades investidas nessas cenas de dissenso.
(RANCIERE, 2012, p. 48-49)

O dissenso, para o autor, deve ser entendido como um cruzamento de
ideias que, em vez de seguirem um fluxo Gnico, geram novos caminhos e
significa¢des que enriquecem as cadeias de sentidos e a rede de afetos. Sao
movimentos afetivos que vao e vém em multiplas dire¢es, dando comple-
xidade e significacdes a critica que danca.

Esta critica pode ser compreendida por toda pratica reflexiva que se
propode a andlise escrita — ou n3o — de uma obra cénica. Esta analise pode
ser verbal ou publicada em uma plataforma que permita o acesso ao tex-
to — ou a outra linguagem — a qualquer pessoa. Nesse sentido, a critica é
também um fundamento que necessita da liberdade de opinido, com expo-
si¢oes inclusive ideoldgicas, no intuito de alcangar o status de pensamento
livre e contribuicio social e artistica. E utépico, assim, acreditar que a criti-
ca serd imparcial e distanciada.

Ao mesmo tempo, a liberdade de opinido ndo pode se transformar
numa liberdade de opressido, em que quem critica supostamente pode falar
tudo o que quiser e, inclusive, reproduzir preconceitos e discursos de 6dio.
Por isso a complexidade da biocritica que proponho como ferramenta de
libertagdo. O critico literario René Wellek (1963), em Conceitos de Critica,
livro que traz perspectivas sobre as correntes da critica literaria na Europa
e nos Estados Unidos ao longo dos séculos, afirma que “mesmo hoje escre-
ve-se muita critica que n3o é nova: estamos cercados de sobrevivéncias, de
sobras, de regressoes a velhas fases na histéria da critica”. (WELLEK, 1963,
p- 295) O autor critica a imposi¢do de uma inviolabilidade aos padrdes que
se consolidaram nas formas de anélise com o decorrer da Historia. Para
ele, “o velho absolutismo é insustentavel: a suposi¢ao de um padrio eterno
e nitidamente definido teve de ser abandonada sob o impacto de nossa ex-
periéncia a respeito da grande variedade da arte”. (WELLEK, 1963, p. 206)

O livro Lettres sur la danse, de Jean-Georges Noverre (1727-1810), veio
a publico pela primeira vez quando o autor tinha 33 anos, em 1760, na
Franga, no auge da sua carreira (MONTEIRO, 20006). Em suas cartas,
Noverre questiona muitos elementos da rigidez imposta pelo balé tradi-
cional, uma vez que Noverre dava aulas na Académie Royale de Musique

et Danse, em Paris, fundada por Luis XIV em 1669. Nesse espaco ele
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desenvolvia o seu trabalho pratico de tutor e artista, que o levou a conclu-
soes que fizeram com que acreditasse que estava desenvolvendo novas for-
mas de comunicacido por meio de um balé mais livre, baseado na sensibi-
lidade das intérpretes para além da técnica.

Em seus escritos, Noverre propde uma espécie de reforma nas nog¢des
rigidas do balé e da composic¢do dos espetaculos de danga de coredgrafos e
diretores que lhes eram contemporineos. Para sistematizar essas nogdes,
o0s seus questionamentos eram problematizados de um jeito simples: ap6s
assistir os espeticulos das principais artistas dos balés da época, Noverre
redigia cartas abertas, tecendo reflexdes sobre os trabalhos que assistia e
se posicionando criticamente em um tom mais livre, assim como a dancga
que estava propondo nas suas aulas. E o que afirma a pesquisadora paulista
Marianna Monteiro, professora da Universidade Estadual Paulista (Unesp)

e tradutora para o portugués das cartas escritas por Noverre:

No que diz respeito a obra de Noverre, hd ainda uma caracteristica que
a inscreve, claramente, no estilo do século: a forma carta. Trata-se de
uma producao literdria que se apresenta como uma correspondéncia.
A que atribuir o género epistolar? Segundo Décio de Almeida Prado,
as cartas funcionam, no século XVIII, para que o autor possa deixar
de lado toda a erudicdao e o aparato critico considerado, na época,

imprescindivel em qualquer tratado poético. (MONTEIRO, 2006, p. 27)

Portanto, a partir desses pressupostos, é possivel afirmar que o for-
mato epistolar para a critica € um importante espaco de didlogo para a ana-
lise sobre a danga. Nesse sentido, a critica contemporanea pode se propor
como uma critica que se movimenta e quer movimentar alguma coisa nao
s6 na cena criticada, mas nos que a leem e no mundo. Seria, assim, uma
critica que clama por transformacio. Chego a conclusio possivel de que
o afeto estd presente na critica, seja ela em carta, com ou sem desnuda-
mentos e supostamente distanciada, ou num nivel de aproximacio intima
que surpreende por se encontrar fora do que rege a tradi¢do. Precisamos,
portanto, conscientes desses movimentos e possibilidades, disponibilizar-
mo-nos ainda mais aos afetos como vélvulas transformadoras das relacoes
sociais e artisticas, uma vez que essa entrega é uma abertura ao outro.

Em entrevista a revista Hiedra, o critico argentino Jorge Dubatti afir-
mou que se considera um critico-filésofo. Para ele, nio é possivel enxergar
a critica sem pensar “a rela¢io do teatro com a politica, com o mundo, com

Deus, com a sociedade, com a sexualidade”. ([1] JORGE..., 2015, n.p) No
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cenério psicopolitico-social antidemocratico que vivemos desde 2016 no
Brasil, em que houve a ascens3o das normatividades, disseminadas pela
maioria dos nossos representantes politicos, e da facil assimilacio de dis-
cursos de 6dio, dispor-se a reflexdo sobre uma critica que danga em intera-
¢do com mundo é mais um nado necessario contra a maré, pois é um nado
de resisténcia.

Numa era de exacerba¢io dos individualismos e choque de funda-
mentalismos, ndo podemos ser, inconscientemente, agentes colonizados.
Quanto maior for a nossa capacidade de afetar e de sermos afetados, mais
iremos interagir com o mundo, mais conhecimento absorveremos e ema-
naremos e maior podera ser o nosso status de liberdade.

Nesse sentido, a biocritica, dentro da nogdo que proponho, é: 1. per-
formativa e em movimento; 2. objeto artistico e politico; 3. aberta a pratica
da subjetividade honesta; 4. n3o autoritaria e autocritica; 5. filoséfica; 6. so-
cial e preocupada com os direitos humanos; 7. disposta a promover a trans-
formagao de algo no mundo e a trazer os afetos alegres como o principio
para uma escrita sem a pratica do 6dio; 9. feita para a libertacao.

Sendo assim, a diferenca ao propor os afetos alegres como uma ati-
tude politica na pratica critica, em rela¢do as outras formas de criticar as
artes cénicas, estd ndo somente no escancaramento daquilo que muitas ve-
zes fica perdido nas sombras da escrita critica, mas também em explorar as
nossas subjetividades e na busca por uma escrita que dé margem para que
olhares multiplos a vejam, que abra m3o das tentativas de dominio e con-
trole de rédeas para estabelecer conexdes, trocas e pontos de encontro, que
aguce novas criticas, que se comprometa politicamente com a diversidade
e o bem-estar social, que administre novos olhares sobre nossas realidades
e que dance junto a triade de publico, artistas e criticos. Enfim, uma escrita

que encabece novos comecos, em vez de pontos finais.
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UMA BIBLIOTECA DE DANCA “MAIS
NA CARNE"”: histérias 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
dancga, 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).

Palavras-chave: Biblioteca de danga; histdria; historiografia; experiéncia; educacdo.

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).

Keywords: Dance library; history; historiography; experience; education.
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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-
téria 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¢do 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 Histéria. 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 Fabido (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 histéria 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 interpreta¢do, 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 ‘" da questdo ndo é a interpretagio do fato e a
construcio 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-
pretacdo 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 entrelacamento 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 Danca. E evidente que ndo 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 II 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 historia 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 intime-

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 Danca, 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 durac¢io 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

[...] descricdo das agdes, acontecimentos, caracteristicas da obra; sen-
sac0es e pensamentos que ocorreram ao assisti-la; fragmentos da
peca (citagdes); contextualizagdo 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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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 contac¢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 Informagdo 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¢io
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 mfsica 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..., 2021e, 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 proéximo 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 colaboragdo 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¢3o 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¢io 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” (informacdo 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 compreensio
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 n3o
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” (informacado 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 Danga 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 compila¢io 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

instalagio, 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 transformacido. No episddio trés das versdes em po- questiondrio, em 2018

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

15 Informagao 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).”

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

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 74-98, jul./dez. 2021 85



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 fil6sofo 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 Danga.
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 histéricos 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 nao significa um apagamento do
que se perde na experiéncia a distincia, fora dos espacos publicos de apa-
ricdo 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 Informacao 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, ficces; 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 situagdo 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 instituicdo 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 sdo 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 classificacdo 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 méveis
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 o0 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 no assumam “qualquer cardter
comprobatério das ficgdes criadas ou de reforgar o status de uma suposta ‘histo-

b2l

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 memoéria “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-
portancia, 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 sdo 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 rela¢do dialégica e de mao dupla que estabe-
lece com quem o 1é ativamente. Eleonora Fabido (2012) propde o conceito
de arquivoato como parte da argumenta¢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 € 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

Danca, Salvador, v. 6, n. 1 p. 74-98, jul./dez. 2021

23

o1

A edicao que cito, bem como

o trecho, é diferente da citada
por Fabido, cujo trecho é mais
extenso. Meu objetivo é deixar
mais evidente o argumento
construido por Merleau-Ponty
que, a meu ver, contribui para
elucidar melhor a nogao de
arquivoato proposta por Fabido
(2012).



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 nNos 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 episdédio adap-
tado para esse novo formato. Ainda, a logomarca animada que aparece no
inicio de cada episédio 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 Hist6ria 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 dan¢ando, 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 estigio nos modelos de gestdo
imanente ao neoliberalismo” (SAFATLE, 2020, n.p), um experimento de
destruicdo de corpos em que os alvos sdo, 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 condic¢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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Consideragdes 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 nao s6 pelo fato de que, “em um momento em que
nio é possivel realizar apresentacdes cénicas presenciais junto ao publico
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 episédios 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 improvisagao” 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 dinidmica 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 questdo 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
reinvencio 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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RESENHAS




FRONTEIRAS E ENCRUZILHADAS DE UM
TEATRO DE ORIGEM

Zeca Ligiéro é um pesquisador e artista incansavel das performances
culturais afro-amerindias. A sua vida académica e as suas experiéncias de
vida se confluem e formam cruzos que estabelecem conceitos de base para
o seu mais recente livro, lancado em 2019, que traz o titulo Teatro das ori-
gens: estudos das performances afro-amerindias.

Ha 23 anos, Ligiéro criou, na Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (Unirio), o Ntcleo de Estudos de Performances Afro-Amerindias
(NEPAA). No viés criativo e artistico, seus trabalhos académicos dialogam
com a necessidade — inseparavel da experiéncia — de vivenciar as celebra-
¢Oes e rituais vindos de tradi¢bes e com a convic¢do sobre a importincia
do corpo a corpo como ag¢do de pesquisa e vida que se entrelacam. Essas
fronteiras entre a ciéncia académica e os saberes ancestrais perfuram prag-
matismos e hierarquias. Nesse sentido, este livro evidencia a necessida-
de de revisitar e atravessar outros horizontes performaticos vindos das
Américas, bem como do continente africano e da Turquia, no intuito de
tracar relagGes com os nossos brasis e as suas tradicGes.

Na introducio do livro, é importante destacar e reafirmar que o tea-
tro de origens n3o quer ser definido como um inicio histérico, mas sim
como um movimento continuo que se revela entre ligacdes do passado,
presente e futuro. Em tais ligacGes, o teatro é uma rede de linguagens que
envolve canto, danga, batuque, encenacdes e rituais que, por sua vez, so
inseparaveis, ao contrario da ideia que o mundo eurocéntrico quer im-
plantar de emoldurar cada func¢io sem enredamentos e diversidades. O
conceito de teatro de origens demonstra um conjunto de a¢des que tece
em rede e estabelece um didlogo com um tempo magico e permeado
por encantamentos.

As escritas do livro trazem a importincia de uma religacio com as
forcas da natureza, valorizando na¢des e povos marginalizados pela cultu-
ra dominante colonizadora. Tais performances, discutidas na publicac¢do,
incluem os saberes de povos originarios, como os das didsporas africanas,
e dialogam com os saberes e experiéncias orais tradicionais, igualando, as-
sim, tanto os ritos quanto as festividades como to relevantes quanto a de-
finicdo absolutista do teatro nas instituicdes académicas.

Na experiéncia real, cada capitulo evidencia defini¢des diferentes para
teatralidade, expressas a partir de festas populares, rituais sociais, culturais

ereligiosos, além de outras expressdes performaticas. Ao fazer isso, Ligiéro
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reafirma a participacio do sujeito individual em uma dimensao coletiva.
Em nenhum momento o autor questiona a validade do teatro ocidental em
si, apenas demarca uma critica a perspectiva hegemonica autoritaria ao
recuperar a experiéncia do sensivel das tradi¢des e valorizar suas rela¢oes
com o sagrado, dignificando o teatro como um desdobramento do ritual.
Sdo, assim, outras rela¢des que entrelacam cosmogonias e epistemologias
de nascimentos diversos. Tais encruzilhadas também tecem um embate
contra o colonialismo e outras repressodes institucionais engessadas.

Os textos-capitulos s3o escritos-pensamentos que atravessam mar-
gens, ndo porque chegam a conclusdes precisas, mas porque tém o intuito
de revelar realidades diversas e confrontar as caracteristicas e qualidades
do que o autor estd chamando de teatro das origens. N3o se trata de uma
obsessao por chegar a um inicio originario, como ja foi dito, mas sim por
defender as matrizes e motrizes dessas performances como uma arvore
viva e em didlogo com o momento presente.

Sendo assim, ja no primeiro capitulo, Caracteristicas e qualidades do
teatro de origens, Ligiéro disseca a relacdo entre os elementos cénicos e
“como o ritual se transforma em teatro”. (LIGIERO, 2019, p. 35) No segun-
do artigo, intitulado Teatro amerindio ancestral: performance, ritual e festa em

narrativas pré-colombianas, o autor tece relagbes entre

[..] os elementos da danga e suas complexas coreografias, o uso de
mdscaras, os elaborados desenhos corporais, a arte plumadria, o canto,
as brincadeiras e a dramatizagao de animais selvagens e seres encan-
tados mitoldgicos, além do profundo sentido ritualistico. (LIGIERO,

2019, p. 91)

Ligiéro destaca, assim, a relagdo entre tradi¢do oral e a encenagio
como o processo de restaura¢io do comportamento ancestral.

No terceiro capitulo, nomeado Dangas de brincantes do Brasil e dan-
¢a dos dervixes da Turquia: diferengas por contrastes — jogo, ritual e espetacu-
larizagdo, Ligiéro revela que pontos de contato e diferencas sdo “parte de
um estudo comparativo entre as performances religiosas e seculares pro-
venientes da Africa e presentes no Brasil junto com as de outras tradicdes
do mundo 4rabe/turco”. (LIGIERO, 2019, p. 129) Em Goro Vodun (Togo e
Gana) e Mapiko (Mogambique): teatro de divindades que brincam com a vio-
léncia humana, o quarto capitulo, o autor analisa “o desenvolvimento de

um estudo comparativo da producao de dois grupos étnicos distintos, cujos
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elementos urbanos e rurais encontram-se imbricados num mesmo tipo
encenacio nascida no bojo do ritual”. (LIGIERO, 2019, p. 165)

Ja em Matrizes culturais: do ritual a cena contempordnea a partir de
duas performances: Sotzil Jay (Maia, da Guatemala) e Danbala Wedo (Afro-
Brasileira, do Benin, Nigéria e Togo), o quinto capitulo do livro, em que
Ligiéro escreve sobre a relagdo das motrizes culturais pensando do ritual
a cena contemporanea, o autor afirma que “para entender as relacdes do
corpo com a espiritualidade e a filosofia africana, principalmente dentro do
ritual e também em situa¢des do entretenimento, no sentido de resguardar
a tradicao” (LIGIERO, 20719, p. 199), é necessario vivenciar as tradicdes no
corpo para em um momento seguinte revelar essas matrizes que viram
motrizes nas artes da cena.

O sexto e ultimo capitulo é Palhago sagrado e santo brincalhdo: a origem
do principio ao fim. Nele o autor escreve sobre o sagrado e o riso em per-
sonagens tanto da tradi¢do catélica quanto das “tradi¢oes africanas, afro-a-
merindias e amerindia, pela sua proximidade com a natureza, e dotadas de
uma cosmovisio ecolégica”. (LIGIERO, 2019, p. 234)

Além desses capitulos, hd um prefacio, escrito por José Assad Cuéllar,
professor da Universidade Distrital Francisco José de Caldas de Bogota, na
Colémbia, e um posfacio conclusivo de Ligiéro, em que firma os encontros
que teve durante as suas jornadas de pesquisa. Tal movimento de ideias e
reflexdes mostra que se trata de um livro resultante de uma vasta pesquisa,
que nos revela as possibilidades de vislumbrarmos a diversidade do que
denominamos como “teatral”, ampliando o conceito e os estudos das per-
formances no Brasil e no mundo.

Sejam bem-vindos(as) a outra jornada critica. Lancado em 2019, pré-
-pandemia, este tltimo livro do artista e pesquisador Zeca Ligiéro nos pro-
porciona uma viagem instigante por escritos de muitos territérios e que

tanto nos fazem experienciar sensagdes, cheiros, imagens e muitos giros.
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ENTREVISTAS




MODOS DE REIVINDICAR A VIDA:
entrevista com Judith Butler

Apresentacao

Judith Butler é um dos nomes mais proeminentes do debate intelec-
tual contemporineo. Desde a publicagdo de Problemas de género, em 1990,
a filésofa norte-americana tornou-se uma pega central nos debates sobre
feminismo, género e teoria queer. A obra de Butler, no entanto, investiu em
temas que, a principio, parecem destoar das primeiras discussdes sobre
performatividade de género, calcadas em um dialogo critico e denso com
a psicandlise.

Ao longo das suas produgdes, a filosofa passou a se dedicar a ques-
toes ligadas a ética e a politica a partir de outras chaves de leitura, notada-
mente o luto e a precariedade. Obras mais recentes, como Vidas precdrias:
os poderes do luto e da violéncia (2004) e Quadros de guerra: quando a vida €
passivel de luto? (2009), voltam o centro de interesse para a violéncia insti-
tucionalizada da guerra, sobretudo apds os atentados de 11 de setembro de
2001, bem como para a disparidade da precariedade e do luto nas socieda-
des contemporaneas.

O percurso do pensamento de Butler, no entanto, antes de transitar
por temas diferentes, parece convocar o leitor a se debrucar continuamen-
te sobre um mesmo conjunto de questoes: indagacdes sobre o valor da
vida humana, da interdependéncia e da vulnerabilidade global - expres-
so principalmente no conceito de precariedade — e sobre a importincia de
fazer da ética um exercicio constante. Essas indagacdes fazem com que
filosofia e politica sejam modalidades indissociaveis do pensamento inte-
lectual contemporaneo.

O exercicio filoséfico de Butler, se tomarmos o quadro geral da sua
obra, parece estar sempre preocupado com o fazer politico e com possibi-
lidades de imaginar outros mundos e formas de existéncia. Nesse sentido,
os conceitos e as perguntas — muitas deixadas sem uma resposta definitiva
- retornam em obras distintas, em interlocu¢io constante n3o apenas com
o presente histérico, mas também com uma miriade muito diversa de au-
tores. Para citar alguns, Jacques Lacan, Michel Foucault, Walter Benjamin,

Frantz Fanon, Achille Mbembe e Emmanuel Levinas.
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O tultimo livro da filésofa, A for¢a da ndo violéncia: um vinculo ético-
-politico, lancado em 2020 e publicado no Brasil em 2021, reacende o in-
teresse de pensar uma ética ativa da ndo violéncia como uma modalida-
de de luta por igualdade social. A obra retoma conceitos que s3o caros a
Butler, sobretudo os de luto e precariedade, e questiona os termos em que
a violéncia é perpetrada e institucionalizada pelo Estado. Ao pensar a vida
como precaria e globalmente inter-relacionada, o argumento de Butler su-
gere ndo apenas uma interrupgao ativa da violéncia, mas também a prépria
consciéncia de que preservar a vida do outro é também preservar a nossa.

A entrevista foi realizada nos primeiros meses de 2021 — publicada ori-
ginalmente na edicao de julho de 2021 da revista Suplemento Pernambuco,
mas com apresenta¢do inédita para a revista Danga —, sob o impacto da
pandemia do novo coronavirus, como um modo de entender o valor politi-
co do luto e da disparidade de precariedades que a pandemia desvelou em
todo o mundo. As perguntas também foram orientadas a partir das nossas
proprias questdes em relagdo ao Brasil e as nossas pesquisas de doutorado
em Comunicacdo e Sociologia, na Universidade Federal de Pernambuco
(UFPE). Nos interessou, sobretudo, entender as conexdes entre o negacio-
nismo cientifico e o impedimento ao luto como for¢a politica, bem como
as vulnerabilidades desiguais que afetam os sujeitos.

Danca: No seu livro mais recente, vocé discute acerca da n3o violén-
cia e reivindica uma igualdade radical entre as pessoas, em que possa-
mos compreender a importincia de preservarmos as vidas uns dos outros.
Nesse momento de caos humanitario, diante de uma desigualdade que cei-
fa determinadas vidas de maneira sistematica, como a n3o violéncia pode
contribuir para a elabora¢do de uma inteligibilidade que identifica essas
vidas enquanto vivas de fato?

Judith Butler: Essa pergunta é excelente. Talvez nés tenhamos que
voltar ao problema da “morte social” primeiro formulado por Orlando
Patterson em relagdo a escraviddo. Frantz Fanon formula isso de uma ma-
neira diferente, mas ele descreve, por exemplo, a experiéncia de ser um ho-
mem negro em uma sociedade pervasivamente racista como um “nao ser”,
como um lapso em termos de ontologia. Reivindicar a prépria existéncia
nio é algo facil sob condigdes que negam a existéncia de certos individuos.
Mas se olharmos com atencgao para as estratégias de negligéncia ou de vio-
léncia direcionada, vemos que elas presumem o carater vivo daqueles que
s3o assassinados ou deixados para morrer. Portanto, é preciso comegar a
analisar essas estratégias, entendidas como formas de lidar com a morte.

Nio haveria morte para se lidar se ndo houvesse vidas sujeitas a morte.
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Também temos que produzir teoria e contar histérias que nio comecam
com os pressupostos comuns, mas sim com o movimento de resisténcia.
O que € essa reivindica¢do da condi¢do de estar vivo feita pelos movimen-
tos de resisténcia?

Danca: A invasio ao Capitélio, em janeiro de 2021, parece ser uma
acdo performativa coletiva que aponta para novas possibilidades de ence-
nacdes fascistas e de rupturas democraticas radicais. Assim como outros
levantes publicos da extrema direita no mundo, soa como uma apropria¢cio
perversa da poténcia das assembleias ptiblicas. Vocé acha que essa invasdo
pode ser lida como marco de uma nova ordem de orquestracio politica dos
corpos? Acha que tera alguma ressonancia significativa?

Judith Butler: Nos Estados Unidos, pelo menos, ficamos com a per-
cep¢io de que, embora Trump n3o esteja mais no poder, os supremacistas
brancos estdo por toda parte. Eles nao precisam ser organizados como a
multiddo que invadiu o Capitélio. Eles s3o os supremacistas brancos do dia
a dia que puderam votar em Trump — e o fizeram — e que reafirmam a or-
ganizacao racista da sociedade. Claro, os grupos de direita que invadiram o
Capitolio estavam agindo “fora da lei” e até “contra a lei”, mas n3o sdo anar-
quistas de direita, pois eles afirmaram o poder soberano de um presidente
que imediatamente representou e decretou o poder executivo — de acordo
com a lei — a fim de precisamente se colocar acima da lei. Essa formulagdo
contraditéria foi muito empolgante para aqueles que poderiam, entdo, ata-
car o governo em nome de um lider soberano. A tensao entre o congresso e
a presidéncia tornou-se, por assim dizer, os novos termos para uma guerra
civil em potencial. Os amotinados invocaram simbolos da guerra civil e da
era Jim Crow, me lembrando das observa¢des de Marx sobre a reviravolta
reacionaria contra o proletariado que se apropriou do simbolismo do im-
pério romano. E, ainda assim, nada disso pode ser compreendido a partir
das midias sociais e das culturas de crenca que as teorias da conspiragdo
produziram. Uma revolta contra a democracia e a favor de um governo au-
toritario é bastante crivel. E me preocupo com o Brasil, pois novas tensdes
surgem da retorica militar de Bolsonaro e das aliancas em andamento com
o poder militar. Mas sim, é hora de analisar uma performatividade reacio-
naria em relacio as novas formas de assembleias.

Danca: No contexto da pandemia do novo coronavirus, o nimero de
mortos em um periodo de tempo tdo curto e por uma Ginica causa imprime
um medo e um luto generalizados. Contudo, os rituais ligados a morte e a
dor coletiva s3o impossibilitados de serem vivenciados da maneira como os

conheciamos. O enlutamento parece deixar de pertencer a esfera coletiva e
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se volta para o individuo. Quais implicacdes isso pode gerar em termos de
uma mudanga da poténcia politica dos sujeitos?

Judith Butler: As implica¢oes disso sd3o enormes. O luto ptblico ndo é
apenas uma forma de uma comunidade lembrar e reparar seus lacos, mas
também de reconhecer o valor daqueles que foram perdidos. E também
uma ocasido para refletir sobre quantas vidas foram perdidas por causa
de um fracasso das politicas ptiblicas. O nimero de mortes evitaveis, tan-
to nos Estados Unidos quanto no Brasil, é devastador, e todas elas devem
ser contadas, devem ser levadas em conta. Desta forma, o luto e o protesto
estdo ligados, como vemos nas agdes publicas contra o feminicidio, e no
movimento “Black Lives Matter”.

Danga: A pandemia da aids foi enquadrada como um problema de ni-
cho quando eclodiu nos anos 1980. A pandemia da covid-19 estende-se em
escala global, evidenciando nossa precariedade e interdependéncia. No en-
tanto, a curva das mortes nio é homogénea: raca, classe, género e regiona-
lidade s3o fatores de vulnerabilidade. Isso dificulta que o luto seja entendi-
do em sua poténcia politica coletiva? Ou se trata de um outro enlutamento
de nicho, em que a “luta pela vida” assume diferentes sentidos de “luta” e
“vida” para categorias sociais distintas?

Judith Butler: Eu acredito que as reacdes publicas globais estao se mo-
vendo em duas dire¢des ao mesmo tempo. Talvez seja uma oscilagio entre
dois sentimentos publicos diferentes ou talvez seja a consolidagdo de um
conjunto contraditorio de forcas sociais. Ainda n3o tenho certeza, e nao es-
tou certa de que alguém possa saber com certeza. Por um lado, o luto agora
é privado ou localizado em comunidades do Zoom ou encontros informais
fora de casa. Por outro lado, ha a sensacio de que o virus pode afetar qual-
quer pessoa, ndo importa a nagdo ou a categoria social. Assim, nos atemos
a interdependéncia global ao mesmo tempo em que somos afastados do
mundo para dentro de casa ou para bolhas restritas. O ambiente domésti-
co contém suas proprias politicas sexuais e de género e se tornou o local da
violéncia doméstica renovada e intensificada, com mulheres mais vulne-
raveis e mais exploradas pelo seu trabalho. Ao mesmo tempo, alguns am-
bientes domésticos se tornaram mais porosos, misturando-se com bairros,
comunidades e redes virtuais. As comunidades de desabrigados estdo ago-
ra ligadas a ativistas por meio de pontos de encontro publicos e conexdes
virtuais, e isso ajuda a desdomesticar as relagdes de parentesco. Ao mesmo
tempo, o “global” deixa de ser uma abstra¢do na medida em que virus de-
tectados pela primeira vez em uma parte do mundo emergem em outras

partes, nos conectando de uma forma estranha. Isso tem levado a algumas
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formas deploraveis de racismo, especialmente contra o povo asiatico. Ao
mesmo tempo, produziu uma solidariedade empatica que pode nos auxi-
liar a pensar nas aliangas globais necessarias para combater as mudangas
climaticas e a violéncia nas fronteiras.

Danca: Por mais que seja impossivel pensar em futurologia, é quase
um lugar comum afirmar que “um novo mundo” estd sendo gestado e que
a ciéncia parece ocupar um lugar de centralidade nessa transi¢do para um
mundo pés-covid-19. Nesse “novo mundo” e nesse momento de crise, qual
o lugar das ciéncias humanas e da filosofia?

Judith Butler: H4 sempre a questio do “valor”: quais vidas tém valor e
o que significa afirmar o valor de uma vida? Como esse valor é criado? Sob
quais condig¢bes? E por quais valores nés lutamos que vao além e contra os
valores de mercado? Estou menos preocupada com a ciéncia do que com as
formas com que as vacinas estao sendo distribuidas de maneiras desiguais.
A ciéncia pode estar ligada a justica social, e deve estar. A vacina deve ser
um bem publico e eu me oponho a todos os direitos de propriedade sobre
as vacinas. Portanto, a questio é como pensamos sobre o bem puiblico fora
dos termos restritivos da nag¢do. Qual é o bem publico para o mundo, para
o planeta? Muitos fil6sofos e criticos estdo agora pensando sobre isso, e a
ciéncia nao é necessariamente o inimigo.

Danga: A vacinagdo contra a covid-19 foi iniciada em diversas partes do
mundo, e temos visto no Brasil uma postura fortemente negacionista por
parte do presidente Jair Bolsonaro. Como vocé vé a conexdo entre os gover-
nos de extrema direita populista, negacionismo e discurso anticientifico?

Judith Butler: Em um nivel basico, Bolsonaro — e Trump também —
veem a doenga como um ataque a sua masculinidade. Eles sio fortes. No
tém medo e pensam que a negac¢do lhes da uma chance de demonstrar
uma transcendéncia super-humana em relacio a vulnerabilidade corpo-
ral. Trump disse que nio queria correr para casa chorando para a mamae,
o que foi a sua maneira de dizer que a dureza masculina diante do virus
significa ndo ter medo, ndo ter necessidades e, portanto, nio ter realidade.
E uma espécie de pulsio de morte no coracdo da defensiva masculina. Se
eles n3o morrem e nio sio vulneraveis a doenca e a morte, entio eles ndo
sdo corpos do mesmo jeito que as outras pessoas sdo corpos. Essas outras
pessoas sio criangas, mulheres, idosos, deficientes. Portanto, hd uma for-
ma de negagdo que traz mais sofrimento, uma vez que ela nio pode admi-
tir que mecanismos de protecio s3o necessarios. Essa forma de masculi-
nidade convida o virus a circular e a afetar um ntimero cada vez maior de

pessoas. Cuidar, tomar uma atitude de cuidado, seria se tornar mulher — na
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mente deles. E, obviamente, eles prefeririam morrer a se tornarem mulhe-
res. Acredito que esse argumento reforca a necessidade de que haja mais
mulheres trans na satde ptblica.

Danga: Vivenciamos um momento em que a gestio dos desejos é me-
diada pelos imperativos do capitalismo e se altera a medida que suas regras
internas se transformam. Em uma economia neoliberal dos desejos, sdo
produzidos enquadramentos que impedem determinados corpos e vidas
de serem desejaveis e também impossibilitam esses corpos de vivenciarem
sua poténcia plena enquanto sujeitos desejantes. Diante desse contexto,
como podemos pensar em praticas desejantes revolucionarias® A consti-
tui¢do de um individuo enquanto sujeito desejante também faz parte de
sua composi¢do enquanto uma vida enlutavel e digna de ser vivida?

Judith Butler: Eu gosto dessa pergunta, mesmo nao tendo certeza so-
bre a melhor maneira de respondé-la. Nao estou certa do que significa ex-
perimentar a poténcia total enquanto um ser desejante, e nio sei se esse
é o meu objetivo. Acho que o desejo sexual provavelmente inclui tanto o
desejo de viver quanto o desejo de interromper a vida, e que tanto a pul-
sdo de vida e a pulsido de morte estdo ali misturados. N3o tenho certeza de
que essa seja uma perspectiva popular. Um dos problemas no capitalismo
é que nos desejamos bens e formas de ser que, na verdade, prejudicam
nossas vidas. N3o existe um desejo “puro” que nio seja afetado pelo mun-
do social e econémico. Portanto, a questdo é: como melhor viver e contes-
tar a organizagdo social do desejo por instituigdes como o casamento, a
propriedade, o contrato, o lucro e, sim, o capital humano? A maioria dos
sites de encontro s3o estudos sobre o capital humano na medida em que
ele estrutura o desejo. Dito isso, hd um risco generalizado de se tornar dor-
mente em relagdo ao mundo, de ndo poder sentir ou reagir, pois parece
que apenas o sofrimento estd a espera de muitos de nds. O mundo que é
langado como “desejavel” dentro do capitalismo n3o é um mundo que qual-
quer um pode ter, ou é um mundo que induz sempre a desejar mais. Por
isso me pergunto como podemos pensar nao apenas em comunidades de
cuidado durante este tempo, mas em comunidades de desejo. Quais s3o as
condigdes e relagdes que nos sustentam como seres desejantes? Que orga-
nizacio da vida sexual permite nos sentirmos vivos sem sermos expostos a
danos e sem causar danos? Essas me parecem ser as questdes que o femi-
nismo e os movimentos LGBTQIA+ levantam continuamente. O resto do

mundo deveria estar atento.
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Foco e Escopo

Seguindo uma tradi¢do inaugurada com a criagao dos primeiros
espacos universitarios para a Danca no Brasil, o Programa de P6s-Gra-
duacio em Danca, da Universidade Federal da Bahia, lancou no ano de
2012 o primeiro peridédico exclusivamente direcionado a pesquisa em
Danca do Pais.

DANCA ¢ a revista que o PPGDanca/UFBA apresenta a sua comu-
nidade académica e artistica, com o objetivo de fortalecer a produgio das
pessoas pesquisadoras universitarias que se dedicam a danga em suas
articulagées com outros campos e saberes.

DANCA tem periodicidade semestral (junho-dezembro), composta
por artigos académicos; resenhas de livros e eventos (congressos, festi-
vais, semindrios, encontros); tradugdes de artigos que tenham se trans-
formado em referéncia entre os pares; e, ainda, um Féorum Tematico
dedicado as questdes identificadas como emergentes pelas pessoas pes-

quisadoras da area da Danca.

Meta

Difundir o conhecimento produzido por pessoas pesquisadoras, nacionais
e internacionais, na area da Danga; e com suas possiveis articulacdes com
outros campos e saberes, por meio de um sistema de livre acesso para,
dessa forma, colaborar para a difusdo e divulga¢do das atuais pesquisas

nesta area de conhecimento.

Politicas de Secao

Artigos

Os artigos devem ser inéditos, redigidos levando-se em conta as normas
para publica¢do de acordo com a ABNT e as normas da Revista Danca, as
quais estdo especificadas no item Normas. Esta se¢do recebe artigos com
temas variados, pertinentes ao campo da Danca e/ou em suas relacdes de
articulacio com outras areas. A submissdo é em fluxo continuo, com ava-
lia¢ao por pares.

Idioma aceito: portugués
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FORUM TEMATICO

Esta se¢do, denominada de Férum Tematico, é dedicada a questdes identi-
ficadas como emergentes pelas pessoas pesquisadoras que compdem seu
Conselho Editorial. A proposta é, na medida do possivel, que cada tema
seja explorado em duas edi¢des da Revista, com textos assinados por pes-
soas convidadas de relevante atua¢io na pesquisa académica para o debate.

Idiomas aceitos: Portugués

Resenhas

Espaco dedicado a difusdo de resultados de importantes eventos nacionais
e internacionais; bem como a divulgacao de livros lancados no periodo ma-
ximo de 2 (dois) anos anteriores a edicio, considerando também, a critério
do Conselho Editorial, livros reeditados, de relevincia para a area, que fo-
ram lancados fora do periodo maximo acima estipulado. As resenhas s3o
submetidas a revisdo por pares e devem atentar as normas desta Revista.

Idioma aceito: Portugués

Traducao

Serdo aceitas tradugdes inéditas de artigos ou capitulos de livros de pessoas
autoras que sio referéncia na area e cujas obras apresentem contribuicdes
relevantes para a area da Danca. Para a publicacdo de tradugio, é obriga-
torio que, no ato do envio da proposta, seja encaminhado um documento,
devidamente assinado, com a autorizac¢io da pessoa autora do texto e da
editora, caso seja necessario, permitindo a publicacio do referido texto em
versdo na Lingua Portuguesa. Deverdo ser encaminhados as duas versoes
do texto: a versdo na lingua original e a tradug3o.

Idioma aceito: portugués

NORMAS PARA PU BLICAQI\O

1) Os textos devem ser inéditos, redigido levando-se em conta as nor-
mas para publicagdo de acordo com a ABNT (NBR 6022; NBR 6023;
NBRG028; NBR10520);
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2)

Quantidade de paginas: Artigos - minimo & e maximo 12 paginas; Rese-
nhas minimo 3 e maximo 4 paginas; Tradug¢des: minimo 10 e maximo
20 paginas; Artigos para o Férum de Discussdes: minimo 8 e maximo

12 paginas;

Devera ser indicado pelo(a) autor uma das secgdes da Revista para a qual

submete seu texto (Artigos, Tradugdo, Resenha ou Férum Tematico);

Formatagdo: os textos deverdo ser digitados com letra Times New Ro-
man, corpo 12, com espacamento 1,5 cm em Word para Windows; es-
paco duplo entre partes do texto. As paginas devem ser configuradas
no formato A4, sem numeracdo, com 3 Cm nas margens superior e

esquerda e 2 cm nas margens inferior e direita.

Organizagio do texto: TITULO (centralizado, em caixa alta e negrito,
seguido de dois pontos, caso haja subtitulo, em caixa baixa e negrito);
NOME DO AUTOR, (alinhado a direita), seguido de asteriscos para
insercdo de nota de rodapé para insercio de filia¢ao Institucional, bre-
ves dados do curriculo e e-mail (maximo 3 linhas, com o mesmo texto
traduzido para o inglés); RESUMO (com maximo de 200 palavras) e
PALAVRAS-CHAVE (até 5 palavras), escritos no idioma do artigo. Em
seguida a inser¢do da versdo em Lingua Inglesa do titulo, resumo e
palavras-chave. No caso de resenhas, estas deverio incluir o titulo em

inglés e a ficha técnica, ap6s o texto;

O sistema de citagao recomendado: autor-data (NBR 10520/2002); ci-
tacoes literais: além da indicagdo do autor e ano da publicacio, é in-
dispensavel indicar a(s) pagina(a) de onde foram retiradas; evitar que
sejam numerosas e extensas; citagdes traduzidas de lingua estrangeira
devem ser seguidas da expressdo “traducido nossa” entre parénteses;
caso a citagdo seja em lingua estrangeira, sua tradugdo deve vir em nota

de rodapé da pagina, com igual identificacao entre parénteses;

As notas de rodapé devem ser apresentadas no fim de cada pagina e
numeradas em algarismos arabicos. Essas notas devem ser usadas pre-
ferentemente para notas explicativas, enderecos, aditamentos ao texto,

mas nio para referéncias bibliograficas;

Uso de italico para: a) titulos de livros, jornais, artigos, crénicas etc.,
bastando usar em maitiscula a primeira palavra (ex.: A casa das sete

mulheres); b) palavras ou expressoes estrangeiras (goal, american way
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of life), excetuando: nomes de entidades (Library of Congress), empre-
sas (Edizione Scientifiche Italiane), paises (United Kingdom) e pessoas
(Claude Lévy-Strauss). Exce¢do: expressdes latinas usadas no texto, se-
gundo autorizam as normas da ABNT (ex.: et al. e apud), que devem

figurar em redondo;

Fotos, gravuras e desenhos: arquivo em separado; resolucgdo de 300
dpi; incluir numeracao e legenda; indicar o local de sua inser¢do no
texto; autoriza¢io de veicula¢do assinada pelo autor. Em caso de ilus-
tragOes retiradas de outras fontes, o autor deve apresentar a respectiva

autorizacao do uso de imagem (solicite os formularios especificos);

10) Autores estrangeiros: o texto serd mantido na lingua original do autor

11)

e serdo respeitadas as normas de referenciagdo do pais de origem;

Exemplos de normas para cita¢do de referéncia bibliografica:

Livros:
SOBRENOME, Prenome do autor. Titulo: subtitulo. Local: editora, ano
de publicacdo.

Teses/ Disserta¢cdes/Monografias:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo: subtitulo. ano. n. total de
paginas.Tese, Dissertacdo ou Monografia (grau e area) - Unidade de

Ensino, Instituic¢ao, Local e ano.

Artigos de periodicos na internet:
SOBRENOME, Prenomes do autor. Titulo do artigo. Titulo da Revista,
local, volume, niimero, paginas do artigo, més e ano de publicagdo.

Disponivel em: <http://www....>. Acesso em: dia més (abreviado) ano.

Artigos de publica¢bes impressas
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. Titulo
da Revista, local, volume, niimero, paginas do artigo (inicial e final),

més e ano da publicagdo do artigo.

Trabalhos apresentados em eventos:
SOBRENOME, Prenomes do autor do artigo. Titulo do artigo. IN: Ti-
TULO DO EVENTO, volume, ano, local. Anais... Cidade: promotor,

ano paginas do artigo (inicial e final).
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Matérias de Revista ou jornal:
A MARIA chegou. Nome do Jornal, Cidade, pagina, dia més (abreviado),

ano.

13) Para a publicag¢do de traducdo é obrigatério no ato do envio da proposta,
o encaminhamento de um documento, devidamente assinado, com a
autorizac¢do do autor do texto e da editora,caso seja necessario, permitin-

do a publicagido do seu texto em versdo na Lingua Portuguesa;
14) O envio do artigo original implica na autoriza¢io para publicacio digital;

15) Os conceitos emitidos em textos assinados s3o de responsabilidade

exclusiva de seus autores.

16) Todos os textos serdo submetidos ao sistema peer review. Os textos que

nio atenderem as normas acima descritas, nio serdo submetidos a

selecio.
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