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RESUMO

Este trabalho pretende investigar o modo como a poética da memoria - aqui
entendida a partir de trés eixos-norte: corpo enquanto memodria, memoria como
direito e memoaria enquanto fabulacdo - pode ser um dispositivo para se pensar uma
formagao-criagao pluriversal (RAMOSE, 2012) em Danga. Para isso, 0s principais
conceitos que mobilizam os trés eixos-norte aqui em investigagao estao alicergados,
respectivamente, em autores como Grotowski € seu conceito de corpo-memoria,
Mogobe Ramose e a ideia de pluriversalidade e Christine Greiner a partir do
conceito de fabulagédo. Portanto, o desenho metodolégico escolhido foi a pesquisa
bibliografica e a articulagdo desses conceitos nucleares ao problema proposto para
a construgdo da argumentacdo, aliada a exposi¢ao do trabalho “Tabua de Maré”,
uma improvisagdo videografica em danga, concebida como um espago de

experimentacao da pesquisa apresentada.

Palavras-chave: Memoria. Formagéao-criagao. Danga(s). Pluriversalidade. Fabulagao.



ABSTRACT

This work aims to investigate how the poetics of memory — based on three
guidelines: body as memory, memory as a right and memory as a fabulation — can be
a device for thinking about a pluriversal (RAMOSE, 2012) education-creation in
Dance(s). For this, the main concepts that mobilize the three guidelines under
investigation are grounded, respectively, on authors such as Grotowski and his
concept of body-memory, Mogobe Ramose and the idea of pluriversality and
Christine Greiner’'s concept of fabulation. Therefore, the chosen methodological
design was bibliographic research and the articulation of these core concepts to the
proposed problem for the construction of the argument, allied to the exhibition of the
work “Tabua de Maré”, a videographic improvisation in dance, conceived as a space

for experimenting the presented research.

Keywords: Memory. Education-creation. Dance(s). Pluriversality. Fabulation.
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INTRODUGAO

Desde crianga tenho o costume de guardar caixas. Caixas que abrigam
pequenas memorias do meu caminhar. Memdrias inscritas em objetos, cadernos,
agendas, cartas, escritos sobre movimentos e espetaculos que ja dancei (e também
dos que nao dancei), programas e ingressos de eventos que fui ou que gostaria de
ter ido, fotos, retalhos, folhas, sementes, figurinos, ou “cacarecos” como diria meu
pai. O fato é que gosto de coletar objetos que possam materializar as experiéncias
que me atravessam, talvez por medo do esquecimento, de esquecer de onde vim,
por onde andei, ou por ter herdado a mania de minha mae em guardar muitas
coisas. Mas a verdade é que hoje, ao revisitar essas caixas, percebo o quanto a
memoria dessas materialidades ndo sao apenas lembretes das coisas que eu fago
questdo de ndo esquecer ou das coisas que simplesmente gosto de guardar e levar
comigo, mas que se constituem como portas, como fendas no qual posso mergulhar
nas memorias que habitam meu corpo, afinal, sdo afetos que estdo inscritos em
mim, na minha danga, na minha forma de ver o mundo, e que portanto se
transformam em mim, sdo modificadas por outros afetos, por outras experiéncias,
outras percepcgodes, outras memorias. Assim, a cada vez que revisito essas caixas,
essas (i)materialidades, na verdade me visito, visito as coisas que me tocam, que
me afetam, que me movem, que me lembram de onde vim, onde estou, me
possibilitando fabular e sonhar possiveis devires.

Sou nascida em Macapa, no Amapa, extremo Norte do Brasil, fronteira
com a Guiana Francesa. Sou filha e neta de Paraenses “mocorongos”, nascidos em
comunidades espalhadas por Santarém, antiga Aldeia dos Tapajos, e bisneta de
Manauaras e Nordestinas. Sou filha das aguas amazodnicas, do encontro entre o rio
Amazonas e o rio Tapajés, do encontro entre culturas e tradicdes que me foram
passadas e que povoam meu corpo. Até os 16 anos, morei entre Macapa e Laranjal
do Jari, no Amapa, e em Santarém, no Para, passando a maior parte do tempo na
cidade de Macapa. La, tive uma infancia alegre, de muita brincadeira na rua e de
muitas histérias e lendas que permeavam nossa cultura. De jogos de “pira” até

histérias de matinta-pereira, lara, saci, cobra-grande, curupira, murucututu, boto

' “Pira” € como se chama o “pega-pega” em algumas regides do Norte do Brasil. Fonte: <Folha Online
- Folhinha - Dicas (uol.com.br)> Acesso em Abril, 2021.
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cor-de-rosa, pedra do guindaste, uirapuru, e outras tantas histérias de “visagens™,
todos frutos de uma tradicdo oral, de uma memodria social que pairava no cotidiano e
que também atravessava as nossas aprendizagens, tanto na escola, quanto na vida.

Minha mae nao se recorda quando comegou meu interesse pela danca,
ela diz que simplesmente foi acontecendo porque onde tinha danga eu queria estar,
conta que meus olhos brilhavam ao ver as pessoas dancando. Por isso, na escola,
dancei marabaixo, carimbd, batuque, forré, brega, “calypso”, lambada, cumbia,
samba, bolero, qualquer danga era motivo para estar presente, e quando néo tinha,
ela diz que eu as inventava e organizava. Assim, aos oito anos de idade, minha mae
ja percebendo esse meu encantamento com a danga, me colocou em uma aula de
balé classico no SESI®. Lembro-me de ndo ter me identificado com aquela forma de
dangar, mesmo com minha professora dizendo que eu “tinha jeito” de bailarina. Eu
achava muito duro e muito mondétono, alias, sempre fui uma pessoa muito agitada,
“espiruleta” como diz minha mae. Por isso, apresentei o espetaculo que estava
prestes a acontecer e pedi para nao continuar. Lembro de este ter sido um momento
de desencantamento com a danca.

Ja aos 10 anos, conheci a Danga de Saldo em uma aula que meus pais
faziam e que acontecia no refeitério de uma escola publica. A lembranca é a de ficar
no cantinho do saldo sé “espiando” e movendo timidamente as pernas junto com os
movimentos que eram propostos na aula. A professora, percebendo minha
curiosidade, me chamou, me ensinou todas as movimentagdes da aula e me
conduziu em uma danga que me recordo até hoje com muito carinho, era um samba,
a memoéria que ficou € de deslizar no saldo como num filme. E a danga torna-se
novamente um encantamento profundo. Assim, a Danca de Saldo se tornou minha
casa e a porta por meio da qual fui buscar novas experiéncias, através dela conheci
dangas de saldo de geografias diversas, reencontrei o balé classico de uma forma

diferente, conheci o pensamento sobre a danga contemporanea, integrei cias de

2 Visagem é um termo popular que utilizamos no Norte do Brasil para designar as histérias de
assombracdes, aparicdes, visdes. E comum ser associada a cultura e ao imaginario dos povos
nativos da Amazébnia, que passados de geragdo em geragao através da oralidade, fazem parte da
identidade cultural da regido.

% O Servigo Social da Industria (SESI) é uma rede de instituigbes paraestatais brasileiras de atuagéo
em ambito nacional que exerce papel fundamental no desenvolvimento social brasileiro, colaborando
efetivamente com a melhoria da qualidade de vida do trabalhador da industria, seus familiares e
comunidade em geral por meio de seus servicos nos campos da educacao, saude, lazer e esporte,
cultura, alimentagéo e outros. Fonte: http://www.portaldaindustria.com.br/sesi/
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danga da cidade de Macap4, viajei a trabalho e sonhei em viver através da danca.
Foi esse sonho que me fez pousar em Belo Horizonte-MG aos 16 anos.

Nesses quase 7 (sete) anos de Minas Gerais tive experiéncias muito
diversas: dancei durante quase 3 (trés) anos entre o Grupo Experimental e a Cia
Mimulus de Dancga, fui bailarina no Grupo Experimental de Dang¢a do Corpo Cidadao
- GED por 2 (dois) anos no qual tive oportunidade de conhecer varias cidades do
interior de Minas e no qual também tivemos a possibilidade de apresentar em
Macapa em um projeto que propus chamado “Voa Danga”. Além disso, tive a imensa
felicidade de compor a 452 edicdo do Festival da Jacob 's Pillow em Massachusetts,
em 2017, com uma pesquisa sobre a Danga de Saldo Contemporanea junto ao
artista Samuel Samways, experiéncia que abriu outras portas e também o meu olhar
sobre a dancga. Integro a esse cenario as experiéncias que tive nos espetaculos da
Cia Ananda, vinculada a Universidade Federal de Minas Gerais. Durante esse anos
também idealizei junto a outras artistas alguns grupos de estudo e coletivos, como o
-conectivo- Grupo de pesquisa em Danca criado junto com a artista Luana Coelho, e
0 eeletive—indiseiphnar que € um espaco que divido com a artista Julia Bernardes.
Durante esse percurso também conheci algumas manifestagées populares mineiras
que me causaram bastante encantamento por acreditar que me ensinaram muito
sobre a pratica da improvisagao que, alias, € o caminho que mais mergulho até hoje
no meu trabalho com a danga, por meio do contato-improvisacéo, da improvisagao
em tempo real e também no dialogo com a performance. Portanto, minha caminhada
em Minas Gerais foi se fazendo através de muita curiosidade por experiéncias
diversas no campo da danga e também pelo desejo de conhecer outras linguagens
artisticas, por isso, trago no corpo a memoaria de parcerias maravilhosas que fiz com
algumas artistas mineiras, artistas da musica, das artes visuais, do teatro, circo,
moda. Além disso, a experiéncia da Universidade e do curso de Licenciatura em
Dangca sao para mim extremamente significativas, pois me permitem refletir
criticamente sobre todos esses saberes que constantemente me atravessam.

Guardo marcas muito profundas dos espacos de danga nos quais passei
em Belo Horizonte. Marcas de muitos encantamentos e aprendizados, que me
fizeram acreditar na danga enquanto poténcia de transformacao, reflexdo e
autonomia, mas também marcas de dissabor, de falta de alteridade, que acoplaram
a minha danga um misto de pré-julgamento e exotizagdo e me fizeram “encobrir”

memorias para caber na danga que atendia ao desejo do Outro. No entanto, penso
13



que essa ‘ndo alteridade’ nao s6 permeou 0 meu corpo amazdnico como permeia
outros muitos corpos que trazem em si culturas e modos diferentes de expressar e
que, muitas vezes, divergem do modo hegemodnico de fazer-pensar danca em
alguns espacgos. “Isso ndo me resolve”, “isso ndo me agrada”, “aqui sou eu quem
mando”, “quem sabe se vocé for menos desse jeito?”, “quem sabe se vocé cortar o
cabelo desse jeito?” “quem sabe se vocé colocar um salto para ndo parecer tao
pequena”? “‘quem sabe se vocé emagrecer’? “vocé € mongol?”, sdo frases que
habitaram (e habitam) espacos de danga. Frases como essas, muitas vezes
mascaradas por uma falsa ideia de pluralidade, acabam por revelar, por detras
desse mascaramento, que o discurso de pluralidade sé é reverberado como
enaltecimento do préprio espago, haja vista que a pratica continua alimentando
violéncias em busca da homogeneizagcdo, da mesmice e do apagamento de corpos
em funcdo de um Ideal de corpo e de universalidade do saber em dancga.

Diante disso, como artista e professora, sempre busquei aprender com
essas violéncias dentro do “universo da dancga” para nao reverberar atitudes como
estas em outros espacos. Para isso, busquei criar pontes de dialogos com artistas
de diferentes contextos, linguagens e modos de fazer, na tentativa de compreender
a maneira como as relacées se davam em espacos diversos e como forma de refletir
sobre caminhos possiveis de se articular um ensino-aprendizagem em danga que
fosse realmente mais plural.

Certo € que, a partir de 2017, depois de muitas experiéncias artisticas em
Cias de Danga e experiéncias pedagdgicas no terceiro setor, decidi seguir a
caminhada como artista independente. Foi quando muitas perguntas comegaram a
pairar sobre meu fazer artistico-docente. Lembro-me de me perguntar “o que
realmente tinha me feito sair do Norte e partir sem muitas certezas para ca?”, “o que
eu vim descobrir?”, "O que, de todas essas experiéncias que fui mergulhando, eu
realmente carregava em minha danc¢a?”, "Quais memdrias de danga povoam meu
corpo?”, “Quais memodrias me dangam?”.

Como forma de tentar me implicar com estas perguntas na busca de
pequenos contornos que me permitissem construir alguns pontos de ancoragem,
comecei a abrir as caixas, visitar os diarios de bordo e os objetos ali guardados.
Comecei também a dancar os afetos guardados e me dei conta da danga como
espaco possivel de (re)descobrir memorias do meu corpo que pareciam estar
adormecidas ou “adestradas” demais para lembrar-se de si. Com isso, a danga me
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revelou que no fundo, dessa caixa de guardados, o meu corpo lembrava, meu
corpo-caixa guardava, na pele, na fascia, na sola dos pés, no avesso da garganta.
Como diz Artaud, “o corpo € uma multiddo excitada, uma espécie de caixa de fundo
falso que nunca mais acaba de revelar o que tem dentro. E tem dentro toda a
eternidade.” (ARTAUD, 1995, p.78). Assim, me vi submersa no territorio das
memorias do meu corpo, nessa caixa-de-fundo-falso, mergulhando em afetos, em
experiéncias que sao atravessamentos, nas minhas ancestralidades, identificacoes e
também em meus esquecimentos. E esse movimento me causou um encantamento
profundo, acendeu em mim um desejo de atentar-me para o que estava latente e
que implicaria em um movimento de pesquisar o0 modo como a memadria, em sua
poética, pode atravessar a formagao-criagdo* em Danga.

Penso que falar sobre a memaria é em si problematizar atravessamentos.
Atravessamentos entre tempos, espacos, corpos, contextos, territérios, experiéncias
e campos de pesquisas diversos®. Portanto, diante de tantas possibilidades de se
articular o tema da meméria, a opgao desta pesquisa nao foi a de trazer uma nogao
fechada sobre o que é a memodria, mas se sustenta na proposta de investiga-la
como um operador (po)ético® e de poiesis’ para langar um olhar critico para a
formacao-criagdo em danca. Proponho entdo pensa-la a partir de trés eixos, aqui
tidos como nortes®: “corpo enquanto memoéria”, “memaria como direito” e “memoria
enquanto fabulagdo”.

Portanto, este trabalho pretende investigar o modo como a poética da
memoria - aqui entendida a partir de trés eixos-norte: corpo enquanto memodria,
memoria como direito e memoria enquanto fabulagéo - pode ser um dispositivo para

se pensar uma formagao-criagao pluriversal (RAMOSE, 2012) em Danca(s). Para

4 A palavra formagéo, neste trabalho, sempre vira aliada a palavra criagdo, por entendermos que o
fazer artistico-docente em danga se faz na mutua relagdo entre aprender-criar, criar-aprender,
portanto, no enovelamento entre estes modos de operar.

® Afinal, podemos discorrer sobre este tema a partir do campo da neurociéncia, da museologia, da
antropologia, da literatura, das artes, da Histéria, e também a partir do sentido mais individual da
memdéria que carregamos em nos e que constantemente lembramos de ndo esquecer, além de outros
possiveis atravessamentos.

8 A utilizagdo do parénteses na escrita da palavra (po)ética, também presente no titulo deste trabalho,
visa destacar a palavra ‘ética’ intrinseca a palavra poética.

7 A dimensao poética aqui também carrega em si uma dimens3o poiética, pois esta calcada em um
movimento que pode acionar desdobramentos infindaveis e possibilitar novas relagdes, novos
olhares.

8 Saliento que a escolha do termo ‘norte’ como sufixo dos eixos que aqui seréo discutidos, ndo tem
como intuito fazer alusdo a qualquer ideia colonizadora de um saber que provém do Norte Global
(EUA, Franga, Inglaterra), mas de delinear, poética e politicamente, como uma escolha epistémica,
questdes que sado permeadas por um corpo nortista, um corpo que tem o Norte - do Brasil - como
memaria, como bussola, como mirada.
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isso, 0s principais conceitos que mobilizam os trés eixos-norte aqui em investigacao
estao alicergcados, respectivamente, em autores como Grotowski € seu conceito de
corpo-memoria, Mogobe Ramose e a ideia de pluriversalidade e Christine Greiner a
partir do conceito de fabulagdo. Portanto, o desenho metodolégico escolhido foi a
pesquisa bibliografica e a articulagdo de conceitos nucleares ao problema proposto
para a construcdo da argumentagado, aliada a exposicdo do trabalho “Tabua de
Maré”, uma série de improvisagbes videograficas em danga, concebidas como um

espaco de experimentacdo da pesquisa apresentada.
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1. EIXO-NORTE
CORPO ENQUANTO MEMORIA
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1.1. A poética da meméria no corpo

O corpo se lembra, os 0ssos se lembram, as articulagbes se
lembram. Até mesmo o dedo minimo se lembra. A memoria se
aloja em imagens e sensagbes nas proprias células. Como
uma esponja cheia de agua, em qualquer lugar que a carne
seja pressionada, torcida ou mesmo tocada com leveza, pode
Jorrar dali uma recordacéo.

Clarissa Pinkola Estes

Meu corpo tem me dito muitas coisas. Meus pés, por exemplo, costumam
falar demais. Parece até que querem tomar para si todas as palavras do meu corpo.
Dizem que sabem de coisas que eu nem poderia imaginar, que ja viram de perto
aquilo que nédo coube no meu olhar. Dizem também que carregam historias de
tempos remotos em que pisar forte era a unica forma de se firmar, mas que nas
minhas an-dangas ja sentiram o sabor do céu, do sol, do rio, do ar. Toda manha
fazem questdo de me lembrar que a danga me ensina muito sobre cuidar, cuidar de
si, do outro, de |a, de ca. Massagear, deixar ventar, aquecer se precisar. Um
constante acordo com a terra. Um continuo semear.

Um dia, meus olhos ouviram dizer que pessoas sabias costumam respirar
pelo centro dos pés. Logo lembrei de minha avé Samauma esticando os pés para
tocar o sol e me contando que so é possivel alcangar o azul do céu com os pés
fincados na terra. Nesse dia senti que os pés de minha avé eram re-vestidos de
tempo. Meu coragdo pulsa mais forte s6 de lembrar da delicadeza com que ela
consegue falar com as plantas que moram a quildmetros de distancia. A escuto por
todos os poros.

Falando em plantas, ano passado minha avé Jucara também me disse
uma coisa que nunca esqueci. Disse que eu deveria guardar os meus segredos na
curva mais resistente da coluna. Minhas maos ficaram dias e dias pensando nisso,
tocando cada parte da coluna para ver onde poderia ser esse tal lugar que minha
avd tinha mencionado. Cervical, toraxica, lombar, cauda. Evoquei a Técnica
Alexander®. Coragdo, pulmao, figado, estdmago, baco, rins. Recorri as ‘Cerimonias

para a Quietude’’®. Nao encontrei nada que parecesse tdo mais firme do que outras

® A Técnica Alexander ¢ um método de reeducagido corporal desenvolvido por Frederick Matthias
Alexander (1869-1955) baseado na autopercepg¢do do movimento. Através da Prof. Ma. Raquel Pires
tive experiéncias transformadoras com a Técnica que levo sempre comigo em meus processos.
1© “Ceriménias para a quietude" € uma pratica de exercicios terapéuticos da Medicina Tradicional
Chinesa desenvolvida pela artista da danga Danielli Mendes e experienciada por mim em 2020.
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partes. Até que numa manha, em que o sol acariciava meu rosto, durante uma
pequena danca que meu corpo fazia por dentro, entendi o que aquilo poderia dizer.
A coluna, assim como vé Samauma, € uma ancia. Ela abraga tudo que da
movimento ao corpo, circunda aquilo que nos é mais vital. Meus préprios olhos
viram, ela habita os bichos da terra, do ar e das aguas. Ela ndo tem uma unica curva
resistente, ela é por si s6 a resisténcia, € a memoria e a sabedoria dos tempos,
aquela que viu e vé o tempo em devir. Nao € a toa que sempre ouvi dizer que a
cultura é a coluna vertebral da sociedade. Depois disso, toda manha que o sol roga
em minha pele, escuto com atengao e siléncio essa velha ancia, guardo segredos, e
ela me conduz a dangas que nenhuma palavra até hoje conseguiu abarcar.

Ja minhas maos sao muito curiosas, mesmo pequenas e grossas, gostam
de sentir o mundo, tatear memodrias. Farejam histérias de afetos dangados.
Carregam gestos de dangas encarnadas. Ha poucos anos (re)descobriram o poder
do som, do batuque, do siléncio e da tecelagem - a arte de dar nés, de entrelacar
fios. (Re)descobriram também a ansiedade e o desassossego. As digitais dos meus
dedos? Essas possuem a mania de inventar anatomias. Viajam imaginando 0ssos,
musculos, carnes, fascia, veias, cheiros, cores, sabores, peles e pélos. S6 param
quando quase me viram no avesso do avesso. Minha laringe esta a vibrar uma
musica que fala sobre isso. Meu quadril acha que é uma cancado de Caetano.
Falando nisso, meu quadril também costuma falar demais. Diz que sente tudo que
passa nos meus pulmdes e que sabe a temperatura e a cor exata da terra. E o
primeiro a mexer quando sente a caixa de marabaixo arder. E ainda me conta, por
dias, que sabe tudo sobre os ciclos da lua e das aguas, repetindo sempre que a lua
cheia é a que mais Ihe da forca e vontade de movimento. E move. Celebra. Conduz
o corpo todo em dangas que hora circulam, hora rastejam, hora chacoalham, hora
contemplam.

As memoérias pulsam a todo momento. Enquanto escrevo, enquanto
dango, enquanto cozinho, enquanto vejo o vento cantar. A pulsagdo dessas
memorias que entrelacam em bordados meu corpo ao mundo trans-bordam em
movimento, me fazem dangar. Dango para lembrar, para afugentar, para descobrir,
para manifestar, para ndo deixar a memoria estancar e o céu desabar. Em ndés, as
memorias pulsam sem parar. Pulsam em cada poro, em cada quina, em cada curva,
em cada corpo. Como nos diz Clarissa Pinkola, na epigrafe, em qualquer lugar que
tocamos, pode jorrar uma recordagdo, um resto, um rastro, um fragmento, um
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pedaco de vida vivida e também de vida ndo vivida. E ao olharmos essas memorias,
ao senti-las, as re-criamos no hoje, com olhos do presente, a tecer linhas com o
esquecimento, pois a memoria, assim como a danga, € um organismo Vvivo, em
constante devir.

As memoérias que se manifestam no inicio deste primeiro eixo-norte
partem da ideia de que a memoria € viva, complexa e corporal, assim como a dancga.
Portanto, para instaurar estas reflexées, busco um dialogo com o texto "Proust", de
Samuel Beckett (2003) e sua reflexao sobre os tipos de memoéria que aparecem na
obra de Proust (1871-1922), mais especificamente no livro “Em busca do Tempo
perdido”. Proponho também uma articulagdo com Grotowski (2007) langando um
olhar para o conceito de corpo-memoria, na busca de entrelagar estes pensamentos
com nossa aposta de que a memoéria pode se configurar como um operador que
desestabiliza modos institucionalizados mobilizando novos modos de fazer-pensar a

formacéao-criagdo em danca.

1.2. Meméria voluntaria e involuntaria

Beckett, dramaturgo e escritor Irlandés, em seu livro “Proust” (2003),
lanca um olhar sobre o tempo e, principalmente, sobre a memodria tal como
abordadas por Proust em seu romance memorialista. Beckett discorre sobre os dois
tipos de memdria presentes na obra proustiana, a saber: a memoaria voluntaria e a
memoria involuntaria. Para tanto, Beckett (2003) inicia sua reflexdo se remetendo a
importancia do Tempo, a importancia de langarmos um olhar atento a esse tempo
que esta sempre passando e se “perdendo”. Esse tempo que anda, como diz Viviane
Mosé (2000) - “riscando o rosto com uma navalha fina, sem raiva nem rancor” - e
que ao passar nos “deforma”, nos transformando, mas também sendo transformado
por noés.

Retornemos a Beckett e sua leitura da obra proustiana em que os
personagens s&o “vitimas desta circunstancia e condicdo predominante: o Tempo”
(BECKETT, 2003, p. 11), no que ele ressalta de que elas ndo s&do somente vitimas,

mas também prisioneiras, Afinal:

Nao ha como fugir das horas e dos dias. Nem de amanha nem
de ontem. Nao ha como fugir de ontem porque ontem nos
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deformou, ou foi por nés deformado. [..] Sobreveio uma
deformacdo. Ontem ndo é um marco de estrada ultrapassado,
mas um diamante na estrada batida dos anos e
irremediavelmente parte de nds, dentro de nds, pesado e
perigoso. Ndo estamos meramente mais cansados por causa
de ontem, somos outros, ndao mais o que éramos antes da
calamidade de ontem. (BECKETT, 2003, p. 11, grifo nosso)

A memoria voluntaria seria entdo, na leitura do dramaturgo, a memdria
comumente atrelada ao nosso cotidiano, aquela que nos permite lembrar das datas,
compromissos, numeros de documentos, fatos, enfim, sdo memdrias que nos
ajudam a viver no dia-a-dia. Essas memorias sdo tomadas pelo autor como uma
espécie de memodria-arquivo, guardando arquivos de facil acesso, se caracterizando
como "uma memoria que ndo € memoria, mas uma simples consulta ao indice
remissivo do Velho Testamento do individuo” (BECKETT, 2003, p. 31), estando mais

préxima do que se compreende como Habito. Posto que o habito:

“é o acordo efetuado entre o individuo e seu meio, ou entre o
individuo e suas proprias excentricidades organicas, a garantia
de uma fosca inviolabilidade, o para-raios de sua existéncia.
[...] Respirar € um habito. A vida é um habito, Ou melhor, a
vida é uma sucessao de habitos, posto que o individuo € uma
sucessao de individuos. [...] o pacto deve ser continuamente
renovado, a carta de salvo-conduto atualizada. (BECKETT,
2003, p.17)

Portanto, esta memoaria voluntaria, que mais se assemelha ao habito, &
dependente da nossa agado de rememorar e de atualiza-la, depende da nossa

anuéncia, da acao consciente de nossa inteligéncia. Trata-se de uma memoria

”

reprodutora que atua, tal como salienta o autor, como um “turista”, “cuja experiéncia
estética consiste em uma série de identificagdes e para quem um guia de viagem é
um fim e ndo um meio” (BECKETT, 2003, p. 22). De modo que:

[...] @ memdria voluntaria € a memoaria uniforme da inteligéncia;
€ de confianga para a reprodugdo, perante nossa inspetoria
satisfeita, daquelas impressdes do passado formadas por acéo
consciente da inteligéncia. N&do demonstra interesse algum
pelo misterioso elemento de desatengdo que colore nossas
experiéncias mais ftriviais. Apresenta-nos um passado
monocromatico. [...] Sua acdo é comparada por Proust a de
virar as paginas de um album de fotografias. O material que
fornece nao contém nada do passado; uma vez removida
nossa ansiedade e nosso oportunismo, ndo passa de uma
projecdo uniforme e enevoada - isto é, nada. A memodria
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voluntaria insiste na mais necessaria, salutar e mondtona
forma de plagio - o plagio de si mesmo. (BECKETT, 2003,
p.32, grifo nosso)

Ja a memodria involuntaria se aproximaria do fulgor, caracterizando-se por
um tipo de memoria que néo se limita a uma logicidade ou a um tipo de leitura do
“Velho Testamento” de si, mas que esconde um certo mistério que nao pode ser
consubstanciado, sendo assim “um magico rebelde” que nao se deixa incomodar,
pois determina seu proprio tempo, seu proprio espago, sua propria maneira de
invocar as lembrancas ou o que restou delas. E, portanto, a meméria do corpo, a
memoria dos afetos, dos cheiros, dos sabores, das sensacbes, dos segredos
profundos. Logo, deixa de ser uma memdria em que preciso ir ao seu encontro para
subtrair dali algo de “util” ou “reproduzivel”’, e passa a ser uma memoria que € parte
do préprio corpo, que nos visita sem que haja nenhum tipo de convocacdo direta. E
a memoria que se alimenta constantemente de suas proprias ruinas, de suas
préprias imagens, subjetividades, das sensagdes que habitam as células, a pele, os
0ssos, os fios de cabelo. E ao contrario da monocromia da memoria voluntaria, a
memoria involuntaria:

[..] € explosiva, "uma deflagracao total, imediata e deliciosa".
Restaura ndo somente o objeto passado mas também o
Lazaro fascinado ou torturado por ele, ndo somente Lazaro e o
objeto, mais porque menos, mais porque subtrai o util, o
oportuno, o acidental, porque em sua chama consumiu o
Habito e seus labores e em seu fulgor revela o que a falsa
realidade da experiéncia ndo pbéde e jamais podera revelar - o
real. (BECKETT, 2003, p.33)

Dessa forma, a memodria involuntaria ndo s6 atua evocando as
lembrancas afetivas como também evocando aquilo que foi esquecido, que foi
renegado, o que o habito cerceou em sua monotonia, mas que de alguma forma
ainda vive no corpo e opera em seus agenciamentos, aguardando o momento de ser
percebido, atualizado, dancado. Assim, deixamos de operar como normalmente
fazemos com a memoaria voluntaria, como se féssemos “turistas”, e passamos a

compreendé-la enquanto corpo, em sua complexidade e capacidade de devir.

1.3. Corpo-meméria

Jerzy Grotowski, tedrico, critico e diretor teatral Polonés, em uma de suas

célebres frases, nos diz que “o corpo ndo tem memoria, ele € memoria”.
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(GROTOWSKI, 2007, p.173). Escutei esta frase pela primeira vez durante a
monitoria no Teatro Universitario da Universidade Federal de Minas Gerais - UFMG,
em uma das aulas do professor Tarcisio Ramos, e ela reverberou em meu corpo de
modo tao forte que trago Grotowski e seu conceito de “corpo-memaria” para dialogar
e continuar alimentando esse eixo-norte da pesquisa.

Penso que é possivel fazer um paralelo entre o pensamento Proustiano
sobre a memoria involuntaria e o conceito de “corpo-memoaria”, uma vez que, ao
dizer que o corpo nao tem memoria, mas que ele é memoaria, Grotowski nos provoca
a reflexdo para o fato de que a memoaria ndo pode ser compreendida como um bem
OuU uma posse, como algo que se possa ter ou “agarrar com as maos”, mas sim
como um processo complexo que se inscreve, se atualiza e se reinventa
incessantemente no corpo, e que portanto &, por si s, corpo. Assim, a memaria nao
seria algo anterior ao corpo e nem tampouco separado dele, mas um fluxo organico
de vida, que se alimenta de seus afetos, de suas subjetividades, suas experiéncias,
mas também de seus impulsos e mistérios, do ainda por des-cobrir.

Tatiana Motta Lima (2010), em seu texto “Experimentar a memoria, ou
experimentar-se na memoria: apontamentos sobre a no¢gado de memaria no percurso
artistico de Jerzy Grotowski”, se debruga sobre a nogdo de memdéria em Grotowski
afirmando ser ela umas das nogdes mais complexas de serem analisadas no
percurso do diretor, tendo em vista que evocam, em relagcéo a artesania teatral, uma
“‘percepcao de si” que extrapola a dimensao do teatro e transborda no fluxo entre
arte-vida'". E exatamente essa tangéncia entre arte-vida que configuraria a
complexidade da nogcdo de memodria no percurso grotowskiano. Em fungao disso,
salienta Motta Lima, o conceito de memoria para Grotowski nunca foi algo dado,
algo fixo, mas sim algo que implica um trabalho sobre a organicidade, um
testemunhar o movimento de/em si, testemunhar o que se move a partir dessas
relacbes entre corpo-memoria-vida. Trata-se, portanto, de um conceito que foi
assumindo diferentes formas durante o percurso do diretor, sendo constantemente

atravessado pelas suas praticas e processos.

" Cabe ressaltar que este atravessamento entre arte-vida é uma questdo que move o meu fazer
enquanto artista-docente da danga, e que portanto permeia este trabalho a todo momento, tanto no
que diz respeito as escolhas conceituais, quanto no processo de escrita, criagao e reflexdo. E esses
atravessamentos entre os fazeres da arte e da vida me parecem sempre confluir com o que aprendi
no curso de Dancga ao longo desses quase 7 anos, dessa relagdo entre a artesania da arte e do
ensino-aprendizagem em dang¢a, que constantemente engendram didlogos entre as questdes e
urgéncias da artista com o fazer docente.
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Em seu texto “Exercicios” (2007), Grotowski nos fala que nosso corpo
todo € uma grande memoria e que em nosso ‘corpo-memoaria’ habitam varios pontos
de partida. Compreendo esses ‘pontos de partidas’ como pequenos rastros de
experiéncias que constantemente vao sendo encarnados em nossos CoOrpos e que
nos possibilitam nos relacionar com o mundo, bem como construir sentidos.
Sentidos esses que ndo se dao pela via da légica, por uma racionalidade associada
a um dominio de si que acaba por negar a opacidade do corpo ou dos objetos, bem
como do proprio sujeito que rememora, mas por uma espécie de pulsar involuntario.
Nesse sentido, tal como nos diz Motta Lima (2010), a memoria em Grotowski n&o
pode ser compreendida, em hipétese nenhuma, como um arquivo, uma espécie de
armazenamento passivo e prontamente acessavel pelo sujeito. Desse modo, no
tocante as Artes da Cena, a memodria ndao seria um arquivo para ser “utilizado” ou
"reproduzido” pela atriz, pela dangarina ou, ainda, pela diretora como um método de
construcao de cenas, mas deveria ser tomada como um operador poético que
possibilitaria o alargar de nossas percepg¢des permitindo “relaxar” e potencializar as
subjetividades que habitam o corpo desta artista, como uma forma de “desbloquear”
memorias que podem ter sido esquecidas, renegadas, ou até mesmo “adestradas”.

Ao dizer que é preciso desbloquear “memdrias adestradas” para acessar
esse corpo-memoria, Grotowski (2007) nos convida a refletir sobre a quantidade de
técnicas “plasticas” e treinamentos “artificiais”, dentro do contexto do teatro que, na
busca de uma idealidade de corpo, ou seja, de um corpo perfeitamente treinado,
acabam por domesticar os corpos e inibir seus impulsos vivos. Deslocando esta
reflexdo para o contexto da danga, é fato que esse 'adestramento’ dos corpos
também acontece quando nos deparamos com técnicas de danga atravessadas por
uma ideia universalizante de corpo e sujeito, como por exemplo a técnica classica
que, na busca por um ldeal de corpo, acaba por inibir impulsos e conhecimentos
outros de danga que carregamos em nossos corpos. Sabemos da existéncia de
muitos modos de ensinar-criar dentro das diferentes técnicas - incluso ai novas
metodologias de ensino da técnica classica -, que possibilitam que os corpos se
expressem de forma mais autbnoma, buscando problematizar a excessiva
formatagao, muitas vezes marcada por certa rigidez, bem como por uma alienagao a
um Ideal de corpo e movimento. Entretanto, percebo ser este um movimento ainda
marcado por muitas dificuldades, principalmente se levarmos em conta as
caracteristicas que a danga classica carrega culturalmente, tal como a referéncia a
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um Ideal de corpo, assim como seu carater disciplinar com o0s processos de
ordenacdo e obediéncia que ele comporta. Além disso, penso que esse carater
disciplinar do corpo nos processos formativos em danga - que implica uma
domesticacdo do corpo, dos seus ruidos, bem como daquilo que fica fora da medida
Ideal de gozo - também relaciona-se a ideia de que uma estudante de danga precisa
reunir diversas técnicas e treinamentos para, a partir dai entdo, somente depois, ser
tomada e autorizada como um corpo apto a dangar. Nao estariamos aqui lidando,
em nossos processos formativos, como uma compreensdo da memoria como
arquivo, pensando essas técnicas e as experiéncias que elas engendram enquanto
gavetas em que se poderia guardar as diversas técnicas e aciona-las quando
necessario? E importante destacar que ndo tenho a intencdo de manifestar aqui um
certo “ndo a técnica” de forma deliberada, pois compreendo a técnica como um
caminho de descoberta, e acredito muito na importancia de vivenciarmos
experiéncias diversas dentro da danga, mas me posiciono na intencéo de inflexionar
a ideia da técnica tida como adestramento dos corpos dangantes, como um
silenciador de corpos. Portanto, quando Grotowski (2007) propbe “desbloquear”
esse corpo-memoria, penso que seja compreender que 0S COrpos ja carregam em Si
afetos e subjetividades, conhecimentos e sabedorias de mundo, e que por isso, ndo
podem ser vistos como “tabulas rasas" pois possuem impulsos vivos, imanentes,
memorias que habitam seus corpos e que sao constantemente atualizadas por
novas percepcdes. Como salienta Grotowski em seu texto “Em busca de um teatro
pobre” (2007):

N&o queremos ensinar o ator um conjunto pré-determinado de
habilidades ou dar-lhe uma “bagagem de truques”. O nosso
nao € um método dedutivo para colecionar técnicas. Aqui tudo
se concentra na “maturacdo” do ator que é expressa por uma
tensdo em diregéo ao extremo, por um completo desnudar-se,
por um revelar a propria intimidade: tudo isto sem a minima
marca de egotismo ou de autocomplacéncia. O ator faz doagéo
de si mesmo. [...] O resultado é a liberdade do intervalo de
tempo entre o impulso interior e a reagdo externa em modo tal
que o impulso é ja uma reagao externa. [...] portanto, € um
caminho negativo, ndo um acumulo de habilidades mas uma
eliminagdo dos bloqueios. (GROTOWSKI, 2007, p.106, grifo
Nosso)
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E nesse sentido que podemos compreender que a memodria, tal qual
defende Grotowski, ndo esta relacionada a no¢cdo de uma memodria arquivo que
colecionaria técnicas diversas, a memoria para o artista € um operador que coloca
em movimento possibilidades de desnudamento de si que se coaduna ao trabalho
sobre si pela via negativa, cujo foco € a escuta dos bloqueios para libera-los. Vemos
que tal defesa grotowskiana, de um trabalho sobre si que busca a liberagdo do
corpo-memoria que posteriormente ele chamara de corpo-vida, coloca em xeque
concepgdes de trabalho corporal que se articulam a aquisicdo de habilidades por
meio de inUmeras técnicas plasticas que acabam, na visdo do diretor, por domesticar
0s corpos blogueando o corpo-memoéria e impedindo seu fluxo pela descoberta de
impulsos interiores. Ao pensar essas questdes articulando-as com o campo da
danca, defendo que nao se trata de romper deliberadamente com a ideia de técnica,
mas sim com o ldeal de corpo e de movimento que permeia nossas praticas
coadunados a nogao de técnica, o que leva a um aprisionamento dos corpos e de
seus impulsos e tira da nogcdo de técnica sua possibilidade de abertura,
transformacao e subversao. Desse modo, pensar os processos formativos e criativos
assumindo essa tensao implica tomar a pesquisa e a pratica em danga como espaco
de experiéncia e cultivo de uma (po)ética da existéncia, em que a transformacao e a
metamorfose operada pelo vivo, pelo desconhecido que nos constitui € o operador
disruptivo fundamental, visto que constréi ressonancias e “frestas” no saber
hegemonico, frestas em que se tornam possiveis adentrar e estabelecer novos lagos
e enderegcamentos ao Outro da danca, possibilitando aos estudantes de dancga
(re)descobrir memarias pessoais, ancestrais e também coletivas.

Afinal, tal como destaca Maurice Halbwachs, nenhuma memoria é
inteiramente pessoal, posto que “esta enraizada dentro dos quadros diversos que a
simultaneidade ou a contingéncia reaproxima momentaneamente. A rememoragao
pessoal situa-se na encruzilhada das malhas de solidariedades multiplas dentro das
quais estamos engajados” (HALBWACHS, 1990, p. 9), logo, a percepgao que temos

de nés mesmos, como também nos diz Halbwachs:

[...] ndo esta jamais fechada sobre si mesma, nem vazia, nem
solitaria. Somos arrastados em multiplas direcbes, como se a
lembranga fosse um ponto de referéncia que nos permitisse
situar em meio a variagdo continua dos quadros sociais e da
experiéncia coletiva histérica. [..] porque, em realidade, nunca
estamos s6s.(HALBWACHS, 1990, p. 9; 22)
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Com isso, recordo de uma frase falada por Dudude'? durante a residéncia
“Treino Poético™ que me marcou profundamente em que ela dizia que “cada corpo
carrega a humanidade em si” e hoje penso que talvez carregamos nédo sé a
humanidade, mas a memoria da passagem dos nossos corpos por esta terra até o
devir humanidade, um devir inumano, devir esse que nido se constitui enquanto o
oposto do humano, mas que se ancora numa perspectiva que néo elege o humano
como centro ordenador da relacdo com o mundo e nem como centro ordenador de si
mesmo. Kaka Wera Jecupé (2020), indigena txukarramae, autor, professor, ativista e
conferencista, nos conta em seu livro “A terra dos mil povos” que uma tribo, um cl3,
uma indigena, ao contar sua historia, “parte do momento em que sua
esséncia-espirito permeou a terra e relata a passagem dessa esséncia-espirito pelos
reinos vegetal, mineral e animal” (JECUPE, 2020, p.20), e que também ha aqueles
que iniciam “sua histéria desde quando o cla era formado por seres do espirito das
aguas, outras trazem sua memdéria animal como inicio da histéria e ha aquelas que
iniciam sua histéria a partir da arvore que foram” (JECUPE, 2020, p. 20). Assim,
buscando tracar um didlogo com o conceito de corpo-memoria defendido por
Grotowski (2007), penso que existe algo que conecta esses pensamentos quando
ambos nos trazem a percepcdo de uma memoria que ndo € da ordem de uma
I6gica, de uma racionalidade palpavel, mas de um mistério que se institui numa
espécie de virtualidade que trans-borda, nos abrindo portas para a descoberta de
um corpo além-memoaria, além-humanidade. Sendo assim, talvez a questao,
pensando na formacdo-criagdo em danga, seja realmente desbloquearmos as
‘memodrias adestradas” para que cada corpo descubra em si seus mistérios de
mundo, mistérios que habitam esse corpo além-humanidade, esse corpo-memoria,
mas nao com o olhar puramente cientista, e sim com um olhar pragmatico que age
na "interpenetragdo de consciente e inconsciente” (GROTOWSKI, 2007, p. 202).

Como escreve Grotowski:

[...] Nao sabemos nem mesmo como acontece, mas é o
corpo-memoaria, ou mesmo o corpo-vida, porque vai além da
memoria. O corpo-vida ou o corpo-memdria determina o que

2 Dudude ¢ bailarina, coreodgrafa, professora, diretora de espetaculos, improvisadora, performer,
escrevedora, desorganizadora de habitos. Vive entre Belo Horizonte e Casa Branca, e se dedica
intensamente a danca desde a década de 70.

3 A residéncia artistica “Treino Poético”, ministrada por Dudude, aconteceu na ocasido dos 50 anos
de trajetéria da artista, em Belo Horizonte, em 2019.
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fazer em relagdo a certas experiéncias ou ciclos de
experiéncias de nossas vidas. Entdo qual é a possibilidade? E
um pequeno passo rumo a encarnagao da vida no impulso. Por
exemplo, no nivel mais simples, certos detalhes dos
movimentos das maos e dos dedos irdo se transformar,
mantendo a precisao dos detalhes, em uma volta ao passado,
a uma experiéncia na qual tocamos alguém, talvez uma
amante, a uma experiéncia importante que existiu ou que
poderia ter existido. Eis como o corpo-memoria/corpo-vida se
revela. (GROTOWSKI, 2007 [1971], p. 173, grifo nosso).

E importante apontar que descobrir-se enquanto corpo-meméria, para
Grotowski (2007), ndo tinha nenhuma relagdo com qualquer tipo de “manipulagao
psiquica”, ndo se trata aqui de um movimento de introspec¢ao para acesso a uma
memoria voluntaria tomada como arquivos de memoria passiveis de serem
acessados por minha vontade consciente, mas de criar condigdes para uma espécie
de despertar. O trabalho aqui, segundo Motta Lima (2010), é o de trabalhar o
corpo-memoria no “contato”, na relagdo com o outro. Assim, o ‘contato’, para o
diretor, significava, simultaneamente, “perceber o ‘outro’ e reagir intimamente de
acordo com essa percepgao” (MOTTA LIMA, 2010, p.163), nos convidando a uma
qualidade de escuta e a uma qualidade de memoria que pudesse “relembrar/criar
uma outra percepgdo sobre si mesmo.” (MOTTA LIMA, 2010, p.162). O que
encontra-se implicado aqui ndo é a percepg¢ao de um si mesmo ja constituido, mas
antes a percepcao de um “si” desconhecido, posto que, para Grotowski (2007),
rememorar era “um avizinhar-se de recursos inexplorados” (MOTTA LIMA, 2010,
p.163). Rememorar implicaria, portanto, buscar o (des)conhecido em ndés. Nesse
sentido, o trabalho com a memoaria nao implicaria lidar com a memdria voluntaria,
essa que se constitui como habito e que nos levaria somente a reprodugao de um
corpo ja conhecido, mas demandaria inquietar-se e permitir-se ser atravessado pelo
fulgor acidental da memoaria involuntaria, que implicaria exercer a abertura para o
testemunho de um corpo desconhecido, para aquilo que, ‘desconhecido do corpo’ e
de si, move reflexbes no encontro com o outro, e engendra associagbes que
implicam a prépria desestabilizacido de uma certa percepgéao de si.

Sobre essas associagoes, Grotowski (2007) destaca que elas sao:

[...] acbes que se ligam a nossa vida, a nossas experiéncias, a
nosso potencial. Mas nao se trata de jogos de subtextos ou de
pensamentos. Em geral, ndo é algo que se possa enunciar
com palavras (...) Esse subtexto, esse pensar é uma tolice.
Estéril. Uma espécie de adestramento do pensamento, € isso,
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e s isso. Ndo é necessario ‘pensar’ nisso. E necessario
indagar com o corpo-memoria, com o corpo-vida. Nado chamar
pelo nome. (Grotowski, 1993 [1969], p. 25, grifo nosso).

Assim, fazendo uma relagado entre as reflexdes até aqui, percebo que
Beckett (2003) e Grotowski (2007) se atravessam quando ambos nos provocam a
pensar a memoria como um sistema muito mais complexo do que a simples forma
de pensa-la como um arquivo imutavel. Ambos nos convidam a pensar a relagao
entre memoria e corpo em constante imbricamento, com suas lembrangas e seus
esquecimentos, com seus povoamentos e seus desterramentos, com suas camadas
intimamente (des)conhecidas, com sua lingua estranha e ao mesmo tempo familiar.

Estes (2018) diz:

O corpo usa sua pele, sua fascia e sua carne mais profunda
para registrar tudo que ocorre com ele. Como a pedra de
Rosetta, para aqueles que sabem decifra-lo, o corpo € um
registro vivo de vida transmitida, de vida levada, de esperanca
de vida e de cura. [...] O corpo é um ser multilingue. Ele fala
através da cor e da temperatura, do rubor do reconhecimento,
do brilho do amor, das cinzas da dor, do calor da excitagao, da
frieza da falta de convicgdo. Ele fala através do seu bailado
infimo e constante, as vezes oscilante, as vezes agitado, as
vezes trémulo.” (ESTES, 2018, p. 230)

Assim, reflito sobre o corpo ser a prépria casa da memdria, do tempo,
desse tempo que passa e que ao passar nos marca, nos “deforma”, nos transforma.
A casa dos seres, humanos e ndao humanos, visiveis e n&o-visiveis, que nos
habitam, assim como também das imagens vistas e das imagens nao-vistas, das
dangas que n&o foram dangadas mas que moram em alguma parte de nos atraves
desse bailado infimo que costura nossos corpos ao mundo, nossas memdarias
individuais as memdrias coletivas, as memoérias desconhecidas. Nesse sentido, o
corpo € também espago desdobrado que mobiliza atravessamentos desse
(i'memorial que nos constitui. E assim, buscando entrelagar este pensamento que
tece a memoadria ao corpo a formagao-criagdo em danga, penso que, de alguma
forma, ensinar-criar dangas seja construir caminhos e operar possibilidades para que
os corpos (re)descubram a si préprios, que possam, no contato com o outro, mover
nascimentos, desterramentos, percep¢des, dialogos. E que este caminho seja porta
para a constante descoberta de um si que € mutavel, movedico, reflexivo, e que

portanto, coloca em xeque a propria nogao de si (e de outro).
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Buscando construir mais ressondncias com a questdo da
formagao-criagdo em danga, penso que quando estamos em estado de dancga, seja
no papel de artista ou professora ou aluna ou todas estas juntas, as memoarias que
habitam esse corpo-memoria estdo constantemente nos visitando, pulsando,
ecoando, e também se transformando, atualizando, metamorfoseando, dangando.
As memorias vao se (re)fazendo no momento em que se age como corporeidade
dancgante, entrelagando o corpo-memoria ao momento presente. Assim, podemos
dizer que, ao dancgar estamos também conhecendo, aprendendo, descobrindo,
ensinando, refletindo, criando. Para Grotowski, liberar o corpo-memoria € permitir se
transformar, tecendo uma travessia por aquilo que se desconhece de si pela via do
encontro, do contato. Encarnar as memodrias seria, portanto, deixa-las serem
transformadas pelo corpo-memodria, nao tentar comanda-las de forma enrijecida,

adestrada, plastica, pois, se permitirmos:

[...] o corpo-meméria dita o ritmo, a ordem dos elementos, a
sua transformacédo [..] Por fim, comeg¢am a intervir os
conteudos viventes do nosso passado (ou do nosso futuro?).
Portanto, é dificil dizer se sdo os exercicios ou antes um tipo
de improvisagéo; pode ser o nosso contato com o outro, com
os outros, com a nossa vida que se realiza, encarna-se nas
evolugdes do corpo. [...] Se o corpo-vida deseja nos guiar em
uma outra diregdo, podemos ser o0 espago, 0OS seres, a
paisagem que reside dentro de nds, o sol, a luz, a auséncia de
luz, o espago aberto ou fechado, sem algum calculo. Tudo
comeca a ser corpo-vida. (GROTOWSKI, p. 173; 177)

Liberar o corpo-memoria é, portanto, criar condigdes para a emergéncia
de um corpo desconhecido. Poderiamos pensar, sobre esse aspecto, que essa
abertura implica um dangar como espago de constante travessia entre subjetividade
e alteridade, memodria e além da memoria, passado e futuro, instituido e devir,
nascido e nado nascido. O corpo torna-se desdobramento de uma continua
transformacdo. Como diz Grotowski (2007) na citagdo acima, trabalhar o
corpo-memoria carrega relagcdo como a ideia de agdo em fluxo que se deixa
descobrir, se deixa alimentar pelos rastros, pelos restos, pelos afetos, cheiros,
espacos, por esse tempo perdido/redescoberto da memoria que articulamos, em
nossa argumentagao, no tocante ao enlagamento entre processo criativo e processo
formativo, a um devir danga. Um devir danga que atravessa e (co)funde presente,

futuro, passado.
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Assim, pensar o corpo-memoria talvez seja reafirmar cada vez mais a
problematizacdo (com todo o paradoxo e consequéncias que ela comporta) de que
nao temos um corpo, mas que Somos um corpo, € que portanto, a memoria € parte
deste mistério de ser corpo. Isto posto, talvez falar sobre uma poética da memoria
implique indagar o corpo em seus mistérios e paradoxos, assim como meditar sobre
0 modo como a danga tece um pensar singular sobre as categorias de corpo e de
sujeito. Desse singular que pode vir a ser mobilizado pela corporeidade dancgante,
cabe dizer que ele muitas vezes escapa a palavra e a aos modos de objetivacao
proprios a racionalidade moderna, entretanto, ele diz de algo que habita, ou melhor,
que é corpo e pulsa na carne.

Penso também que, ao articular as questdes desenvolvidas a
formacao-criagdo em danga a nogédo de corpo-memoria’, o que é problematizado
nesse processo sdo 0s modos como pensamos € mobilizamos os processos
formativos em dancga quando o associamos ao desenvolvimento do corpo na diregao
de adquirir certas habilidades ao invés de interroga-lo. Tal como salienta Carla
Andrea Lima (2012) esse trabalho de interrogar-se pressupde o deslocamento da
problematizagao acerca das questdes do corpo para problematizagdo que colocam o
corpo em questdo. Grotowski, ao operar com a via negativa na mobilizagdo do
corpo-memoria, sinaliza que “o estado mental necessario € uma disponibilidade
passiva para realizar um papel ativo, um estado no qual ndo se quer fazé-lo, mas
antes renuncia-se a nao fazé-lo” (GROTOWSKI, 2007, p. 106). De modo que o
trabalho formativo-criativo implicado aqui ndo é o desenvolvimento de um método
para colecionar técnicas em que tudo se concentra na ideia de “acumulag¢ao”, posto
que pressupde interrogar o corpo-memdria, renunciando aos processos de
resisténcia que nos impelem a uma alienagdo. Tal agdo implica um certo
despojamento de si, pois implica vasculhar o que foi esquecido ou adestrado para,
tal como salienta Grotowski, liberar a semente. Ou ainda, como dizia Klauss Vianna
(VIANNA, 2005, p. 70) implica um “langcar as sementes” nesse corpo-terra fértil.

Permitir-se devir corpo-caixa-de-fundo-falso, corpo-semente, corpo-memoria.

' VVimos que trabalhar no corpo-memoria implica a adogdo de uma via negativa em que, ao invés de
trabalhar na busca por adquirir habilidades, o trabalho é o de despojar o corpo de seus automatismos
em busca da escuta de seus impulsos vivos, deixando fluir esse rio por onde passa nossas vidas.
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2. EIXO-NORTE
MEMORIA COMO DIREITO
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2.1. A poética da meméria como direito

Toda poética pressupbe uma ética.

Manoel de Barros

Como ja mencionado, o tema da memoaria se faz presente em minhas
reflexdes em danga ha mais ou menos uns trés anos, principalmente desde que
me impliquei no campo da danga como artista independente, em 2017. Durante
este processo, fui me aproximando de criacbes e artistas que estavam
dialogando sobre esse tema e, principalmente, de bibliografias referentes a ele.
Quando percebi, estava diante de diversas pesquisas sobre a memoria
realizadas no Norte do Brasil, lugar onde nasci e territdrio que carrego comigo,
em minha danga, em meu modo de ver o mundo. Ao refletir sobre essa gama de
pesquisas sobre a memoria sendo realizadas na Amazonia brasileira, em
diversos campos de conhecimento, constato o quanto falar sobre a memoaria, em
um lugar que € muitas vezes esquecido e invisibilizado pelo préprio pais, € uma
forma de reivindicar o direito de termos nossas memorias, nossas culturas
lembradas e legitimadas. Soma-se a isso o fato de que a historiografia da Danga
no Brasil contempla poucas de nossas dangas do Norte. Portanto, tendo em vista
a problematizacdo sobre esses processos de visibilizagao/invisibilizagao
presentes no trabalho cultural sobre a memdria, que a necessidade de tecer uma
reflexdo sobre a memoria como um direito passou a ser objeto das minhas

investigacdes artistico-docentes em dancga.
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Diante dessas reflexdes e buscando ampliar o contexto da argumentagéo
empreendida nesta pesquisa, constato que ndo ha como refletirmos sobre questdes
que envolvem Histéria da Danga, memoaria e direitos sem inflexionar as relagdes e
estruturas de poder implicadas nesse processo, sem sugerir movimento de
estranhamento aquilo ja tido como dado, como hegemédnico. Portanto, proponho,
neste segundo eixo-norte, uma reflexdo sobre o direito a memdéria dentro do campo
da Danca, indagando questdes postas como “Unicas” e “universais”, a fim de pensar
a formacgao-criagdo em dancga(s) numa perspectiva pluriversal (RAMOSE, 2011).
Para isso, trago dialogos com autoras como Lilia Schwarcz, Concei¢do Evaristo,

Walter Benjamin, Chimamanda Ngozi Adichie e Mogobe Ramose.

2.2. Memoria e Historia

Nao ha como falar de memodria sem falar de esquecimento. Ndo ha
como lembrar de tudo o que nos passa, assim como ndo ha como esquecer
completamente. Como nos diz Launay (2013), esquecer € parte da dinamica da
memoria e, por isso, € necessario considerar o esquecimento e seus efeitos na

memoria da histoéria da danca.

No entanto, primeiramente, ndo podemos confundir memodria e
histéria. Como nos afirma Lilia Schwarcz (2019)", histéria e memdria ndo séo
termos sinbnimos, porém possuem uma questdo analoga, ambas sao “categorias

de entendimento sobre o passado”. A memoria, segundo a historiadora e

'S Lilia Katri Moritz Schwarcz é historiadora e antropéloga brasileira. E doutora em antropologia social
pela Universidade de S&o Paulo e, atualmente, professora titular da Faculdade de Filosofia, Letras e
Ciéncias Humanas na mesma universidade. Em 2010, recebeu a comenda da Ordem Nacional do
Meérito Cientifico.
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antropologa brasileira, esta sobretudo relacionada as nossas subjetividades, aos
nossos afetos, aquilo que ndo se pode consubstanciar, e tem como principal
caracteristica estar em constante dialogo com o presente, com as questdes de
hoje, e também com um devir outro, com o ndo nascido - como ja abordado no
primeiro eixo-norte. Ja a histdria, ainda que se apoie também nos procedimentos
da lembranca, desconfia da memoria, porque busca aquilo que se pode aferir,
que se possa comprovar sobre o passado, sem empenhar-se tao fortemente
sobre as perguntas do presente. Portanto, para Schwarcz, a memoéria seria como
um “presente do passado”, pois busca atualizar o passado a partir das questdes
que habitam o presente, e a histéria tece um movimento inverso, como uma
espécie de “passado do presente”, pois aciona o passado para justificar o
presente, cristalizando suas memdrias e por vezes as naturalizando, lembrando
de algumas partes e esquecendo de varias outras. Concei¢cédo Evaristo (2008),
escritora brasileira, ao distinguir memadria e histéria no contexto da literatura
afro-brasileira, também nos da pistas importantes para dilatarmos nossas

reflexdes aqui. A escritora diz:

Navegar nas aguas da Histéria é navegar nas aguas da
certeza (pelo menos é o que dizem os historiadores
tradicionais). Navegar nas aguas da memoéria € enfrentar
as correntezas do mistério, do ndo provavel, do impreciso.
Entretanto, Histéria e memodria se confundem como
elementos constitutivos de varios textos da literatura
afro-brasileira. Como fendmenos distintos se entrecruzam,
se confrontam, se complementam, ou mesmo, substituem
um ao outro. Varios sdo os textos em que a memoria,
recriando um passado, ocupa um espago vazio, deixado
pela auséncia de informagdes histéricas mais precisas. E
esse passado recriado passa a ser constantemente
amalgamado ao tempo e a histéria presentes. Nesse
sentido o passado surge como esforco de uma memoaria
que esta a construi-lo no presente. Tanto o passado
remoto, como o passado recente, assim como o
quotidiano, a matéria do hoje e do agora, tudo tentara
preencher as auséncias premeditadas e apagar as falas
distorcidas de uma narrativa oficial, que poucas vezes se
apresenta sob a o6tica dos dominados. (EVARISTO, 2008,
p.1;2, grifo nosso)

Evaristo (2008) nos faz pensar que, por mais que memoria e histéria

sejam fenOmenos distintos, elas se atravessam, se confrontam, e por vezes,

compdem uma a outra. No entanto, também fica nitido que ndo ha como falar de
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histéria - mais especificamente sobre a historiografia tradicional' - sem falar sobre
relagdes de poder, sem refletir sobre 0 modo como as relacdes foram e sao tecidas
com o passado. Isso pressupde considerar o que a histéria faz questao de lembrar e
0 que ela relega ao esquecimento. Levar em conta essa engrenagem faz-se
fundamental dado os processos de invisibilizagcdo de determinados modos de vida
no tecido cultural, de modo que € fundamental analisar criticamente o que ganha
existéncia na memoria da “narrativa oficial” com o objetivo de que possamos nos
interrogar sobre o que ela encobre. Tal questdo implica em desvelar o ponto de vista
a partir do qual um certo discurso se torna hegemoénico atentando-nos para os
outros pontos de vista que restam eclipsados nesse movimento. Esta € uma primeira
pista fundamental para as discussbes que serdo propostas neste eixo-norte do
trabalho, tendo em vista que, se consideramos que a historia normalmente esta
petrificada em suas certezas enrijecidas, talvez problematiza-la a partir da meméria
seja um caminho possivel para langarmos um olhar para a histéria - neste caso, a
historia da dancga - interrogando-a a partir de varias perspectivas e nao somente a
partir da perspectiva da memaria “oficial”. Isso posto, gostaria de me remeter a
reflexdo empreendida por Walter Benjamin (1987), em seu texto “Teses sobre o
conceito da histéria”, em que ele nos convida a pensar sobre as relacbes de poder
na Historia destacando que elas sdo construidas a partir da relagéao de empatia que
o historiador sente pelo vencedor. Ao ser atravessado por essa empatia, o
historiador se tornaria herdeiro daquele que venceu, alimentando uma cadeia
sucessiva no qual o discurso do dominador é o que sempre prevalece no tecido da
narrativa historica, € esse discurso que sempre vence. O perigo aqui consiste na
alienacao a essa cadeia incessante de reproducao da histéria do vencedor, tanto por
parte do historiador quanto de quem acolhe sua versao da histéria, uma vez que ela
implica um movimento de “entregar-se as classes dominantes, como seu
instrumento” (BENJAMIN, 1987, p. 2).

Em dialogo com Benjamin em sua defesa da necessidade, uma vez que a
histéria € escrita pelos vencedores, de lermos a histéria a contrapélo, chamo

atencdo para a necessidade de lancar um olhar para esses dispositivos de

'® Considera-se historiografia tradicional a narrativa histérica que, segundo SILVA (2012), se baseia
“exclusivamente nos aspectos politicos, essencialmente ligados ao Estado, excluindo outros tipos de
visdo e concentrando-se apenas nesta vertente. [...] ou seja, a histéria contada é sempre daquele
icone importante — politicamente, economicamente, socialmente, culturalmente — colocando a voz do
outro no esquecimento histdrico. (SILVA, 2012, p.35)
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invisibilizacdo buscando estratégias que nos possibilitem pensar em modos mais
plurais de se contar as histérias. Portanto, a aposta aqui € a busca de investigar
como a memoria, em sua (po)ética'’, pode ser um dispositivo ético e sensivel para
pensarmos uma formagado-criagdo em danca que seja cada vez mais diversa e
aberta a alteridade.

Essa argumentacao que pretendo tragar sobre memédria como um direito
tem como principal forga motriz o Seminario “Memédria como direito”'® - que da nome
a esse eixo-norte - realizado no Sesc Sao Paulo no final do ano de 2019. Esse
seminario me atentou para a importancia desse debate atravessar diversos campos,
inclusive o campo da danca. Neste evento, estiveram presentes pesquisadoras de
areas diversas para discutir sobre o que significava considerar a memaria como um
direito, e dentre elas Lilia Schwarcz, com a qual busco dialogar para refletirmos
sobre o modo como as memoérias foram sendo construidas, reforgadas e, algumas
invisibilizadas, na nossa Histéria do Brasil indagando-nos para a maneira como elas

podem ser identificadas e problematizadas na nossa historiografia da Danca.

2.3. Meméria e barbarie ou Sera que foi assim mesmo?

A histéria é objeto de uma construgéo cujo lugar
ndo é o tempo homogéneo e vazio, mas um
tempo saturado de "agoras”.

Walter Benjamin

Lilia Schwarcz (2019), em sua fala durante o seminario, ainda que seja
bastante abrangente no que condiz a constru¢do de nossa histéria e memoria
nacional, coloca questdes que considero importantes de serem abordadas aqui,
mesmo que “ndo estejam” diretamente relacionadas ao campo da danga. A
antropologa e historiadora, na busca de refletir sobre as imagens que compdem
nossas memorias coletivas e nossa historia do Brasil, nos leva a retomar alguns
anos na nossa historia brasileira ao citar algumas pinturas do século XIX que, nas
suas palavras, “afagam nossa maneira de lembrar um tanto e esquecer muito mais”.

Trago alguns exemplos para delinear uma reflexao sobre as possiveis reverberagdes

7 A utilizagdo do parénteses na palavra (po)ética novamente aparece como forma de destacar a
palavra ‘ética’ intrinseca a palavra poética, relacio de extrema importancia para este eixo-norte.
'8 Disponivel em: <https://youtu.be/oU8BTghanBY> Acesso em Jan, 2020.
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que essas imagens e formas de pensar a historia podem ter em didlogo com a
historiografia da Danga no Brasil. Faz-se necessario, no entanto, destacar que nao é
do interesse desta pesquisa tragar uma historiografia da danga ou propor uma nova
historiografia, mas sim refletir sobre a questdo da ‘memodria como um direito’
atentando para as implicagbes dessa reflexdo na formagéo-criagdo em danga.

Como primeiro exemplo marcante, Schwarcz cita a obra “Alegoria dos
Quatro Continentes” (1758-1847) de José Tedfilo de Jesus, uma pintura tardia em
relagdo as demais obras alegodricas ja realizadas sobre os continentes, mas feita
pela primeira vez por um artista brasileiro como forma de personificar as imagens
que os colonizadores europeus tinham da América e dos demais continentes até
entdo descobertos. A pintura € notadamente baseada nos simbolos que a Europa ja
vinha atribuindo as suas pinturas iconograficas', com representagdes marcadas por
figuras femininas e pela perspectiva europeia sobre cada continente. A obra do
artista baiano é até hoje considerada uma pintura importante no acervo do Museu de
Arte da Bahia, podendo também ser vista em algumas igrejas barrocas brasileiras.
Abaixo ilustradas, estdo em ordem, Continente Africano, Asiatico, Europeu e

Americano:

FIGURA 1 - “Alegorias dos quatro continentes” - Africa
Fonte: https://www.nexojornal.com.br

'® Aiconografia, como tal, pode definir-se como a disciplina que se focaliza no estudo da origem e na
elaboracao das imagens e das respectivas relagdes simbdlicas e/ou alegéricas. Trata-se de um ramo
que comecou a ser cultivado no século XIX em Londres (Inglaterra) e que imediatamente se expandiu
para outros paises europeus. Fonte: <https://conceito.de/iconografia>. Acesso em Fev, 2020.
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FIGURA 2 - “Alegorias dos quatro continentes” - Asia

Fonte: https://www.nexojornal.com.br

FIGURA 3 - “Alegorias dos quatro continentes” - Europa

Fonte: https://www.nexojornal.com.br
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FIGURA 4 - “Alegorias dos quatro continentes” - América

Fonte: https://www.nexojornal.com.br

Vejamos, nas palavras de Lilia Schwarcz (2018) descritas na coluna “A
alegoria dos 4 continentes ou como ser para sempre o pais do futuro” publicada no
Jornal NEXO em 2018, o que a autora pontua sobre cada um dos 4 (quatro) quadros
que compdem essa obra. Comecemos pelo primeiro quadro que retrata o continente

africano. Schwarcz assinala que:

Africa aparece sentada num grande elefante, devidamente
decorado com tecidos e douragbes. A alegoria também esta
ricamente adornada e traz uma sombrinha delicada que lhe
protege do sol inclemente de seu continente. Um dos seios
aparece sutilmente delineado. Ela traz na cabega uma grande
pena e uma coroa, € nas maos um cetro. Suas calcas tém
padronagens tipicas, enquanto as sandalias lembram o estilo
romano, trancadas até acima dos calcanhares. Todo o
ambiente é exotico: os passaros, 0s animais selvagens, os
macacos e a vegetagcdo que claramente difere daquela de
clima temperado. A impressdo é que ela vive num ambiente
com temperaturas elevadas; tanto que a rainha africana porta
poucas roupas diante de um céu azul que perde por vezes sua
tonalidade para o cinza da chuva. Mais na base do quadro,
uma cobra e uma tartaruga aludem a lerdeza e a falsidade do
continente. (SCHWARCZ, 2018)

2 Disponivel em:
<https://www.nexojornal.com.br/colunistas/2018/A-alegoria-dos-4-continentes-ou-como-ser-para-semp
re-0-pa%C3%ADs-do-futuro> Acesso em jan, 2020.
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A Asia, por sua vez,

[...] surge galopando em um camelo adornado, igualmente, de
maneira exuberante. No primeiro plano destaca-se uma
espécie de moringa, quem sabe uma referéncia a um
continente tantas vezes imaginado a partir de seus desertos. A
alegoria veste uma espécie de roupa de odalisca, mas sem
fendas que permitam vislumbrar partes de seu corpo, e um
turbante na cabeca. Numa das maos ela traz um longo pito e
na outra uma espécie de porta bandeira, com uma meia lua
misteriosa em sua extremidade. Alids, tudo no ambiente é
misterioso: os animais (um ledo, um pavao, uma zebra e um
cachorro muito fino), mas, sobretudo, os elementos que
denotam uma civilizagdo diversa daquela do “Velho Mundo”.
Diferente da Africa, que é “pura natureza”, no caso da Asia,
observamos ao fundo um palacete. No primeiro plano a
esquerda referéncias a cultura do cha — com bules e objetos
brilhantes, sendo que um deles lembra a forma de uma
ldmpada magica — dividem espago com contas de colares e
um moével com a mesma meia lua, uma almofada e duas
presas retiradas de elefantes. Em destaque esta a riqueza do
marmore que vem desse mesmo continente. Ja a meia lua é
simbolo do Isldo, numa referéncia a renovacao da vida. Ela é
entendida, ainda, como um reflexo do sol,pois ndo possui luz
propria, mudando de aparéncia sempre em relagdo ao astro
solar; a Europa, por exemplo.” (SCHWARCZ, 2018)

No terceiro quadro, em que o continente Europeu é representado, vemos

que:

[...] Europa aparece com cabelos e cor de pele mais claros,
uma coroa vistosa em sua cabega e montada num cavalo
branco, adestrado. Ela esta totalmente vestida, traz um cetro
na sua mao direita e um globo, simbolo da sapiéncia universal,
na direita. Um obelisco com as marcas do papado destaca-se
bem no centro da pintura, e ao fundo vé-se uma cidade, prova
da urbanizagdo e do progresso vigentes no continente.
Pacotes bem amarrados e barris de madeira mostram os
produtos que circulam pelo rico comércio local. Ha muitos
animais na pintura — cachorros, galos, alces, bufalos e bois
—mas chama atengao como estao todos, a exemplo do cavalo
da alegoria, “adestrados”; ou seja, domados pela civilizagdo
que Europa dignifica. Também a natureza parece estar em
‘ordem”; o trigo, fonte do pao, que é considerado o alimento
ocidental por definicdo, destaca-se a direita. Ao chao e a
esquerda notam-se rosas que simbolizam o amor, a alma, a
compaixao e a perfeicdo. Um céu menos azul, mais temperado
e com manchas dramaticas, completa a pintura. Estado e
Igreja estdo aqui bem delineados, e a imagem mostra o
equilibrio vigente entre os homens, sua civilizacdo e a
natureza. (SCHWARCZ, 2018)
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E, no quarto e ultimo quadro estd a América,

[...] a cagula das alegorias, idealizada a partir de uma indigena
com seu cocar, um papagaio nas maos e uma arara pousada
na arvore proxima. Passaros simbolizam fidelidade, e o
papagaio, em especial, foi sempre associado ao continente. E
ave que tem todas as cores dos tropicos; fala, mas nao se
sabe o que diz. Diferente das demais, América traz os seios
totalmente a mostra, esta descalga, a despeito de pisar numa
espécie de almofada de sisal, ladeada por uma esteira feita do
mesmo material. Ela ndo se deita ou senta no chdo. América
se encontra recostada num banco simples de madeira e é a
Unica que nao aparece na garupa de algum animal de maior
porte. E como se a América estivesse na infancia da
civilizagdo, e assim carecesse de bichos maiores, contando
apenas com animais rasteiros: bipedes, passaros, emas,
patos, um boi, um tatu,um jacaré e uma serpente, pronta para
dar o bote e roubar os ovos de uma ave que sai em revoada.
Perto dela ha ainda um “bicho preguica”, quiga simbolizando a
leseira do continente. No lugar dos grandes animais figura a
natureza exuberante do local, representada por imponentes
arvores frutiferas como as palmeiras, bananeiras e o cajueiro,
préximo da nativa. Abacaxis, jacas, bananas, melancias, rios
verdejantes (ainda mais, quando comparados com as demais
alegorias), definem a América como um continente projetivo, e
que nao conta, ainda, com seus simbolos proprios de
civilizagdo. A pintura também remete a uma natureza virgem,
intocada e sem domesticidade. [...] América estende sua mao
esquerda como se ofertasse (ou se oferecesse) para alguém.
No local para onde ela aponta ha uma caixa em forma de
tesouro, com a nova terra sendo definida, alegoricamente,
como um lugar de futuro. Sem edificacdes, a América contaria
com a maior das naturezas e tesouros reconditos guardados
para serem abertos no porvir. (SCHWARCZ, 2018)

Tomemos as palavras de Schwarcz (2018) com as questdes apontadas
por Evaristo (2008) e Benjamin (1987) no inicio deste eixo, quando estes salientam
que a histdria tradicional esta alicercada e reflete as dindmicas de poder instauradas
no tecido cultural. O que se pode constatar nas pinturas € que elas buscam
representar e introjetar uma visao eurocéntrica dos diferentes continentes, reduzindo
suas complexidades a uma unica percepc¢ao, a percepcdo do “descobridor”, do
dominador. Essa representagao essencialista e colonizante, acaba por destacar uma
visdo estereotipada de cada continente - e que coaduna com os interesses do
colonizador - em uma s6 imagem. Sao, como a propria obra diz, alegorias, que
buscam caracterizar cada continente e povoar nossa memoria a partir de um olhar

fundamentalmente europeu. Sendo assim, essas obras acabam por manter viva uma
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percepcao colonizadora que reforca esteredtipos a nés imputados, além de
submeter a Arte, e o artista, a uma espécie de instrumento politico a classe
dominante fazendo com que, de alguma forma, a Europa permanecesse sempre no
centro do poder.

E dentro dessa perspectiva que podemos problematizar afirmagées de
Walter Benjamin de que “nunca houve um monumento da cultura que nao fosse
também um monumento da barbarie" (BENJAMIN, 1987, p. 2-3), em que o autor
destaca que "assim como a cultura ndo ¢é isenta da barbarie, ndo o €, tampouco, o
processo de transmissdo da cultura.” (BENJAMIN,1987, p. 2-3). Nessa perspectiva,
a obra “Alegorias dos Quatro Continentes” nos permite refletir acerca do modo
como, no processo construgao e transmissao da cultura, esses esteredtipos vigoram
e se fortalecem, mesmo que de modo subterraneo, constituindo, a partir dessas
memorias eleitas para se tornarem histéria, um arcabougo imaginario e discursivo
que definem um modo de olhar, definem o lugar a partir do qual olhamos para nossa
Histéria, bem como para a Histéria da arte, e mais especificamente, para a Historia
da Danga.

Um outro exemplo dado por Lilia Schwarcz (2019) durante sua fala no
seminario “Memadria como Direito” (2019) é a obra “A primeira missa” (1861) de
Victor Meirelles. Trata-se de uma pintura encomendada sobre a famosa carta escrita
por Pero Vaz de Caminha, em que ele descrevia como haviam sido seus primeiros
momentos e impressdes no Brasil recém “descoberto”. Dessa imagem emblematica,
cabe salientar que ela habita e alimenta nossas memodrias, tendo em vista a
frequéncia com que aparece nos livros de Histéria, tendo sido até estampada em

selos e moedas brasileiras. Segue a ilustracao:
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FIGURA 5 - “A primeira missa no Brasil”
Fonte: pt.wikipedia.org

Observemos quantas reflexdes sao possiveis de serem feitas a partir
desta unica obra ilustrada acima. Ao observar a imagem, sou visitada pela seguinte
pergunta: “Sera que foi assim mesmo?”. Lango essa questdo como provocagao para
refletirmos, a partir dos questionamentos trazidos por Schwarz no seminario, sobre o
que encontra-se implicado nessas imagens que foram sendo construidas, - ou
melhor, encomendadas -, ao longo da historia do Brasil.

A respeito dessas imagens, cabe dizer que acabam por aferir ao nosso
pais uma memoéria coletiva do que foi e do que é nossa identidade nacional.
Entretanto, cabe questionar o carater a partir do qual essa memoria tornada histéria
se impde em nosso imaginario. Defendo, tendo como base as reflexdes de Schwarz
(2019), Benjamin (1987) e Evaristo (2008), que o que temos aqui configurado, a
partir desses dispositivos de visibilizagao histérica, € que trata-se da manutengao de
uma histoéria Unica, escrita para favorecer discursos e dispositivos de poder que
definem uma certa circulagado especifica do saber. Essa constru¢ao discursiva que
coloca em operagdo essa historia unica invisibiliza outros pontos de vista, relega ao
apagamento o olhar e a perspectiva de outros autores envolvidos nesse processo,
como o olhar e a histéria dos povos que ja habitavam esses territorios antes de sua
invasdo e seu consequente processo de colonizacdo. Por exemplo, ao nos
depararmos com a obra acima, somos induzidos a acreditar que este foi uma

espécie de “evento”, até mesmo uma “celebracédo”, haja vista que nela os povos
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nativos estao representados como meros observadores de uma situagao pacifica,
desviando-nos da reflexdo sobre a colonizagao violenta implicada no processo de
invasdo dos portugueses a Pindorama e induzindo a introjecdo de uma imagem
distorcida de comunhdo entre as civilizagbes. Tal como destaca Kaka Wera Jecupé
(2020):

Quando chegaram as grandes canoas do vento (as caravelas
portuguesas) tentaram banir o espirito do tempo, algemando-o
no pulso do homem da civilizacdo. Dessa época em diante, o
tempo passou a ser contado de modo diferente. Esse modo de
contar o tempo gerou a historia, e mesmo a historia passou a
ser narrada sempre do modo como aconteceu para alguns,
nao do modo como aconteceu para todos. Aqui, a partir desse
método inventado pela civilizagdo, foram resumidos os
principais fatos desse tempo - inventado, mas de acbes
humanas reais e, infelizmente, na maior parte das vezes,
cruéis. (JECUPE, 2020, p. 74).

Jecupé problematiza aqui o tempo, um tempo que passa a ser algemado
ao pulso da civilizagdo do homem branco. E esse tempo que para ele gera a histéria.
Jecupé denuncia a histéria como método inventado pela civilizagdo, posto que ela
resume os fatos de um tempo inventado que mascara agdes reais e cruéis ao
mesmo tempo em que algema e invisibiliza outras formas de experiéncia e de
modos de narrar aquilo que foi vivenciado. Temos, portanto, a tessitura historica
como um dispositivo que busca solidificar formas de vida em detrimento de outras.

Retomemos o didlogo com Walter Benjamin (1987) em sua afirmacgéao de
que a historia é escrita pelos vencedores ou ainda, de que nao existe um
monumento a cultura que ndo seja igualmente um monumento a barbarie, no intuito
de meditar sobre 0 modo como a arte, ao invés de uma posigao critica, encontra-se
intimamente implicada nessas dinamicas de poder da tessitura histérica, muitas
vezes reverberando as relagdes de poder estabelecidas pela cultura, e assim,
seguindo conivente com a barbarie. Vimos como, sob a ilusdo de que a histéria se
constréi sobre “fatos verificaveis” - o que acaba por mascarar a dinadmica de conflito
entre formas de vida que a nogao de histdria traz em seu bojo, ou seja, o fato de que
ela € a construgdo de uma narrativa que tem como norte a sedimentagcdo de um
discurso de poder -, as producgdes artisticas sdo muitas vezes construidas como
forma de reproduzir as relagdes de poder hegemdnicas, contribuindo para a tessitura

de uma histéria Unica, sem se ater aos processos de invisibilizagao proprios desse
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‘monumento a barbarie”. Tal processo de invisibilizacao e distorgédo, esse “algemar o
tempo no pulso do homem” acabam por mudar nossa percepg¢ao, bem como nossa
relagdo com a memoria e com a temporalidade.

Portanto, as questdes levantadas por Schwarcz e trazidas para esta
reflexao, a partir da obras ilustradas, me fazem pensar no quanto a arte, a cultura, e
as suas formas de ensinar-formar, acabam por re-atualizar, de forma acritica, essa
historia unica, contada pelos vencedores, o que acarreta que sigam uma ldgica
ainda muito eurocéntrica e colonial. Desse modo, o trabalho sobre a memoaria se
configura sob a dimensdo do arquivo, da memadria como habito que emerge dessa
dindmica cultural e que a faz monumento de barbarie muitas vezes erigida como
verdade incontestavel.

Se, tal como salienta Evaristo (2008), navegar nas aguas da Histdria, se
tomarmos o exemplo dos historiadores tradicionais, € navegar nas aguas da certeza,
dessa memoria que se confunde com o habito, apresentando-se como um passado
monocromatico (Beckett), tal fato implica, na visdo da autora, que navegar nas
aguas da memoria € enfrentar as correntezas do mistério, do ndo provavel, do
impreciso, numa espécie de memoria que se debruga sobre os restos, sobre aquilo

que desconhecido pede para nascer, pede existéncia.

mme%y@ dhas Tom a ver com a hustorie. do Domco. )

2.4. A meméria na historiografia da Danga

Respondendo a pergunta feita no sub-eixo anterior, poderia dizer que, no
que condiz a forma com que as memorias séo articuladas, as obras antes ilustradas
tem muito a ver com a Histéria da danga e tem muito a dizer de como lidamos com a
Histéria da danga. Assim, buscarei costurar neste sub-eixo algumas questdes que
me fizeram associar os modos com que a Histéria do Brasil conta suas narrativas e a
forma com que as memoarias sao articuladas nas historiografias da Danga no Brasil.

Para comegar, gostaria de dizer que tenho ciéncia de que a discusséo
acerca da historiografia tradicional da dang¢a que problematiza uma narrativa linear

dos grandes precursores na busca de novas propostas de historiografia para a
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Danga tem sido amplamente realizada por artistas-pesquisadoras do campo?',
portanto, ndo tenho aqui a intencdo de aprofundar-me nesta questao em especifico,
mas sim de tentar problematizar o fato de que a memodria que temos na nossa
historiografia da danga €&, por vezes, apresentada como uma memoria unica,
colonial, estereotipada e universalizante, fundada em uma constru¢ao histérica que
privilegia algumas memorias e deixa outras no esquecimento.

Carmi Ferreira da Silva (2012), artista e pesquisadora da dancga, diz em
sua tese de mestrado “POR UMA HISTORIA DA DANCA: Reflexdes sobre as
praticas historiograficas para a Danga no Brasil contemporaneo” que durante a
leitura de alguns exemplares dos principais livros sobre a Histéria da Dancga
produzidos no Brasil, pdde perceber trés aspectos importantes na escrita da historia,

sendo eles:

1) grande parte das publicagdes tinha aproximadamente o
mesmo conteludo e formatagao, ou seja, estavam falando das
mesmas histérias de danca (nem dangarinos/coredgrafos
diferentes e nem dados histéricos novos/outros) e quase
sempre se organizavam a partir de estilos de danca (balé
classico — danga moderna alemd - dangca moderna
americana); 2) além de conter quase os mesmos dados, os
modos de organizacdo das publicagdes sugeriam construcdes
historiograficas muito proximas, se nao idénticas, seguindo um
padrao tradicional de livros de Histéria, em que as informacodes
sdo colocadas em blocos separados, dando uma ideia de
distanciamento dos eventos, como se eles ndo tivessem
nenhum tipo de relacdo, ou ainda o contrario, a proximidade
dos eventos de um bloco de informagdes sugeriam uma
linearidade na ocorréncia dos eventos, dando uma ideia de
causalidade; 3) em alguns destes exemplares, pode-se
encontrar pequenos fragmentos da Danga desenvolvida no
Brasil — quando presente, resumi-se a narrar trechos das
companhias e artistas de balé classico do Rio de Janeiro ou
Sao Paulo. (SILVA, 2012, p.13)

Diante destes aspectos percebidos por Silva (2012), podemos constatar
que a historiografia da danga também segue os mesmos modelos utilizados pela
historiografia tradicional no qual a nossa historia nacional € construida e contada,

fazendo com que muitas das nossas memorias também estejam subordinadas a

21 Ver referéncias como: Fabiana Dultra Brito (2008), Rafael Guarato (2010) e Carmi Ferreira da Silva
(2012).
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referenciais estrangeiros, e na verdade, colonizadores - quase sempre fundados sob
a égide de uma “universalidade” do fazer-pensar a danca.

Silva (2012) nos provoca a refletir sobre o quanto é preciso que nos,
pesquisadoras da danga, nos movamos em direcdo a problematica da construgéo
historiografica na busca de que ela deixe de privilegiar somente uma perspectiva de
nossas memorias, que reflete numa restricao da histéria da danga ao eixo RIO-SP e
que busquemos caminhos possiveis de (re)des-coberta e desdobramentos dessas
memorias esquecidas que, mesmo que nao presentes nos livros, fazem parte desse
tecido desigual que chamamos de Brasil, assim como das dangas que em seus
trancados sobrevivem, mesmo que sob a forma do apagamento. Alias, diante da
pergunta que me fiz no inicio deste eixo, ja respondo a mim mesma que nao €&
coincidéncia falarmos tao pouco das dancas do eixo Norte do Brasil, ou do Nordeste,
ou das dangas afro-brasileiras e das multiplas dancas presentes nas culturas dos
nossos povos indigenas. Nossa historiografia da danga advém de uma heranga cuja
historiografia nasce aprisionada, algemada a um modelo que engendra sistematicos
apagamentos e esquecimentos. Nao s&o s narrativas que s&o silenciadas, s&o
formas de vida que escapam ao poder hegemdnico, de modo que nado € por acidente
que elas se apagam, mas pela poténcia disruptiva que essas outras formas de vida
carregam em relagao ao poder operante.

Fato é que mesmo sendo discutida por diversas pesquisadoras da danga,
como ja mencionado, essa historiografia da danga que privilegia somente um ponto
de vista da historia, ainda continua a vigorar sistematicamente nas Instituicbes. Se
atentarmos ao fato de que esse inimigo, como diz Benjamin (1987), “ndo tem
cessado de vencer” (BENJAMIN, 1987, p.2) é urgente que o campo da danga,
desarticule cada vez mais os resquicios e as violéncias ainda vigentes em seus
processos formativos e criativos, langando um olhar critico sobre as hierarquias de
saberes, memorias e histoérias ainda articuladas dentro do campo, para assim
desmontarmos alguns mitos e concepgcbes hegemdnicas e universalizantes na
Historia da Danga, como por exemplo, a ideia do balé classico ser uma danca
universal ou de que existam dancas mais legitimas - social e geograficamente - do

que outras.
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2.5. Da universalidade a pluriversalidade

A histéria universal ndo tem qualquer armagéo teobrica.

Walter Benjamin

Mogobe Ramose (2011), importante filésofo sul-africano, nos explica que
0 processo de colonizagdo esteve apoiado em pelo menos dois grandes pilares. O
primeiro € a religido, sob a égide do cristianismo, que objetivava cristianizar todo e
qualquer ser humano da Terra, mesmo que fosse contra a sua vontade, como pdde
ser observado na obra “A primeira missa no Brasil”, de Victor Meirelles. E o outro
pilar se enraiza na idéia filosofica de que “somente os seres humanos do Ocidente
eram, por natureza, dotados de razdo” (RAMOSE, 2011, p.7), € uma vez sendo
apontado como unico paradigma de racionalidade, tornam-se, modelo universal a
ser seguido. O problema disso é que, para quem n&o esta incluido neste paradigma
de racionalidade, de acordo com a “légica do colonizador”, como € o caso dos povos
africanos, amerindios e as mulheres, faz-se entdo necessario a “catequizagao”
psicologica e homogeneizante destes corpos. Entretanto, tal como salienta Ramose,
esses corpos nao se consideravam subumanos, e portanto, por mais que a historia
oficial nao considere, eles “lutaram, e continuam lutando, para afirmar seu estatuto
ontoldgico de seres humanos” (ibid, 2011, p.7). Em vista disso, Ramose destaca que
o conceito de “universal’, bem como a nog¢ao de universalidade, € por si s6 uma
ideia contraditoria, pois pressupde que exista um consentimento comum sobre algo
que pode ser ressaltado em detrimento de outras formas de pensar. O autor nos
convida, entdo, a nos debrugar sobre a etimologia da palavra “universal” buscando
refletir sobre as préprias incoeréncias da palavra bem como sobre 0 modo como a

mesma € utilizada dentro dos campos de conhecimento:

Considerando que “universal” pode ser lido como uma
composigao do latim unius (um) e versus (alternativa de...), fica
claro que o universal, como um e o mesmo, contradiz a ideia
de contraste ou alternativa inerente a palavra versus. A
contradicdo ressalta o um, para a excluséo total do outro lado.
Este parece ser o sentido dominante do universal, mesmo em
nosso tempo. Mas a contradicdo € repulsiva para a légica.
(RAMOSE, 2011, p.10, grifo nosso)
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O conceito de “universalidade” também estaria atrelado ao tempo em que
a ciéncia compreendia que o cosmos teria um unico centro, entretanto, salienta
Ramose que a ciéncia ja ratificou que o cosmos nao é dotado de um centro e de
uma periferia, mas sim de pluriversos. A partir dessa constatacdo, o filésofo
apresenta, como via de solucionarmos a contradicdo posta na ideia de
universalidade, o conceito de pluriversalidade.

Desse modo, compreender a pluriversalidade, implica partir da ideia de
que, ontologicamente, “o Ser &€ a manifestagdo da multiplicidade e da diversidade
dos entes” (RAMOSE, 2011, p.11). Portanto, ndo s6 estamos localizados em um
cosmos pluriversal como somos por si s6 seres plurais, pluriversais. Dai a
importancia, na perspectiva apresentada pelo autor, dos olhares pluriperspectivados
como contraponto a ideia de universalidade, mesmidade, homogeneizagdo, bem
como ao epistemicidio que tal nocdo acaba por favorecer. A pluriversalidade nos
permitiria perceber as multiplas formas de se ver a mesma coisa, sendo um
importante recurso para nos posicionarmos criticamente diante da busca de poder
por meio da égide da “universalidade”, daquilo “dito e posto” como unico.

Fazendo uma correlacdo com o campo da danga, é facil constatar que
tanto a palavra “universal” quanto a nocao de universalidade permeiam a
historiografia da danga no Brasil e, muitas vezes, o proprio fazer-pensar a
formagao-criacdo em danca. Fato é que essa ideia, tal como destacado por Ramose,
€ também reflexo da colonizagdo presente na nossa forma de conceber a
historiografia no Brasil, fazendo com que, na Historia da Danga, por muito tempo,
grande parte das nossas bibliografias? até o final do século XX estivessem somente
pautadas em uma histéria europeia e norte-americana, pouco se debru¢gando sobre

as nossas memorias de danca no Brasil. Portanto, como salienta Silva:

A Histéria da Danga que se passava a conhecer no Brasil era
baseada nas tradicionais Histérias das Dangas construidas
pelos europeus e norte-americanos, importando grande parte
de sua bibliografia desses lugares. Sendo assim, a Histéria da
Danca que comecgou a ser construida no pais foi um reflexo

22 Remeto o leitor as obras de Histdria da Danga: Evolugdo Cultural (1999), de Eliana Caminada;
Histéria da Danga (1989), de Maribel Portinari; Pequena Histéria da Danga (1986), de Antonio José
Faro; A Danga (1985), de Miriam Garcia Mendes; Dancar a vida (1973), de Roger Garaudy
(Traducao: Antonio Guimaraes Filho e Gléria Mariani - 1980); Histéria da danga no Ocidente (1978),
de Paul Bourcier (Tradugé&o: Marina Appenzeller - 1987); Ballet: uma arte (1998 - Dalal Achcar).
Histéria da Danca (1964) de Luis Ellmerich; e A Danga Teatral no Brasil (1988) de Eduardo Sucena.
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das narrativas histéricas dessas importagcoes, deixando as
histérias nacionais quase sempre no esquecimento historico.
(SILVA, 2012, p. 23)

Desse modo, no tocante ao ensino-aprendizagem de danga, me pergunto:
quantos corpos e dangas podem estar sendo invisibilizados - ou “adestrados™ a
partir de formacdes-criacbes em dangca que compreendem a dancga a partir de uma
historia unica? Quantas dangas e corpos ficaram - e continuam - no esquecimento
histérico diante de narrativas tidas como universais?

Em algumas das bibliografias® referentes a histéria da Danga é constante
a ideia de que, mesmo que a artista da danga queira investigar outros saberes da
danca, é preciso que a mesma estude a técnica classica, por seu carater “universal”
e “imortal”’, e por ser um tipo de “preparacado” ou “base” para qualquer danga. Ao ler
afirmagdes como estas, penso que, mesmo que estas bibliografias tenham sido
produzidas no seéculo XX, este pensamento sobre a danga ainda vigora nos
processos de formagdo em danga na atualidade. E a pergunta que se faz urgente
em meu percurso de artista da danga e pesquisadora é: porque, em um pais que
abriga tantas dancas e culturas diversas, ainda insistimos na universalidade da
“‘base” de nosso fazer em uma danga europeia algada a dimensao de tipo ideal?

Trago estes questionamentos que permearam o decorrer da minha
caminhada no campo da danca para tentar inflexionar questbes que percebo que
ainda pairam sobre o fazer-pensar a danga, com o intuito de olhar criticamente para
o modo como a historiografia no Brasil &€ constituida e como esta reverbera nas
narrativas historicas presentes nos processos de formacdo em danca. Por isso o
sentido de tracar, mesmo que de forma breve, esse paralelo entre os modos de
historiografar as memadrias nacionais e da danga, enfatizando, como afirma
Benjamin, a necessidade de escovarmos a historia a contrapélo, de olharmos atenta
e criticamente para as memorias que sdo articuladas na historiografia da danga de
modo a problematizar e estudar caminhos possiveis para construirmos uma
formagao-criagcdo em danga que seja pluriversal, que deixe de registrar o diverso em
um modelo unico.

Desse modo, acredito na poténcia da educagdo como agente de reflexao

e transformacéo, por isso, aqui propondo o trabalho da memadria como operador de

2 Ver referéncias como: Historia da Danga e do Ballet (1962 — Adolfo Salazar — Portugal), Pequena
Histdria da Danga (1986 - Antonio José Faro) e Ballet: uma arte (1998 - Dalal Achcar).
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movimento para a nossa historiografia, bem como para os processos de

formagao-criagdo em dancga. Pois, como nos diz Paulo Freire (2019):
Somos seres no mundo, com o mundo, e com os outros, por
isso seres da transformacao e ndo da adaptacao a ele. Nao
podemos assim renunciar a luta em favor do exercicio de
nossa capacidade e de nosso direito de decidir, e de optar, de
romper, sem os quais ndo podemos reinventar o mundo. E
neste sentido que me parece de fundamental importancia a
insisténcia sobre a compreensdo da Histéria como
possibilidade e ndo como determinismo. E impossivel entender
a Histéria como tempo de possibilidade sem o consequente
reconhecimento do ser humano enquanto ser da decisao, da

ruptura, da opg¢ao sem cujo exercicio ndo ha como falarmos de
ética. (FREIRE, 2019, 37, grifo nosso)

Coaduno com o pensamento de Paulo Freire quando ele marca a
necessidade de compreender a historia enquanto possibilidade e nao como
determinismo. Trata-se de uma valiosa provocagcdo para pensarmos sobre a
memoria como direito, assim como sobre o trabalho da memdria como fungao
poética que nos permite reinventar novas formas de vida e de dancga frente ao
determinismo da histéria Unica que se quer universal sob o peso da exclusado
mascarada. Penso entdo na memadria como uma (po)ética que implica a mobilizagao
de um corpo-memoria que por sua vez possibilita a abertura e reinvengao para o que
se desconhece. Esse trabalho permitiria aos estudantes de dancga langar um olhar
para a memoria que trazem no corpo e que pode abrir um horizonte de
possibilidades, principalmente quando ela tangencia o desconhecido e a reinvengao
tal como vimos em relagdo ao corpo-memodria € a memoria involuntaria, para
construirmos histérias das dangas numa perspectiva pluriversal, nos implicando
numa formagao-criagdo em dancga(s) que compreenda que todo corpo tem o direito
de ter suas memorias reconhecidas, suas historias implicadas no processo de
aprendizagem.

Chimamanda Ngozi Adichie, em seu livro “O perigo de uma historia
unica”, reafirma que a histéria uUnica esta sempre atrelada as dindamicas de poder,
sendo esse poder uma espécie de habilidade, cinica convém dizer, “ndo apenas de
contar a histéria de outra pessoa, mas de fazer que ela seja sua histéria definitiva”
(ADICHIE, 2019, p.23), seja seu unico modo de olhar determinada coisa. O
problema da histéria Unica é que ela cria esteredtipos, e o problema com os

esteredtipos, tal como salienta a autora, “ndo é que sejam mentira, mas que sao
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incompletos. Eles fazem com que uma historia se torne a unica histéria” (ADICHIE,
2019, p. 26). Sendo assim, retomo a critica sobre a dimensao que a histéria da
danga classica europeia tomada como base universal ndo s6 em nossa escrita
historiografica da danga como também de nossos processos formativos é também
uma dindmica de poder consolidada pela via de discursos hegemoénicos que
invisibilizam outras formas de saber em dancga, bem como de outras formas de
conceituar e mobilizar o corpo que dangca. A manutengdo dessa pretensa
universalidade que insiste em ancorar a constru¢ao dos saberes na danga acaba por
invisibilizar ou normatizar producdes e experiéncias marcadas pelo desvio do
recorte, e acaba também por tolher a pluralidade de dancas e manifestacbes
culturais brasileiras. Uma pretensa universalidade que mais funciona, como nos
coloca Adichie, como uma histéria Unica, vista a partir de uma unica lente, e que
constantemente, nos processos de formacio-criagcdo em danca, se torna a unica
forma ndo s6 de analisarmos a histéria da danca no Brasil como também de
experienciarmos a nés mesmos como sujeitos dangantes, nos limitando o olhar para

apenas uma perspectiva. E como nos diz Silva (2012):

Nao se pode colocar todos os fatos e pontos de vista numa
Unica escrita. S3o muitas e diferentes as perspectivas de
andlise de um mesmo evento, ou das diversas relagoes
existentes no fato histérico, apontando para muitas leituras.
Porém, assumir um unico ponto de vista como uma verdade
histérica inquestionavel pode torna-la insuficiente e incoerente.
Um ponto de vista pode explicar a ocorréncia do fato. Varios
pontos de vista podem enriquecer, aprofundar e elucidar
questdes outras que nao foram sequer levadas em
consideracao. (SILVA, 2012, p. 29)

Assim, tendo como base o que viemos desenvolvendo, considero a
memoria como direito o exercicio de uma possibilidade ndo s6 de conhecermos as
diversas histérias que permeiam o0s corpos dancantes, mas também de
problematizarmos o trabalho da memodria como agéo (po)ética no processo de
ensino-aprendizagem em danca, a fim de construir uma formacgao-criagao
pluriversal.

Se retomarmos o que foi desenvolvido no primeiro eixo-norte deste
trabalho, veremos que nossos corpos carregam em si memorias de mundos vividos
e possiveis, bem como de um vir a ser, ainda desconhecido. De modo que podemos
lancar uma aposta de que o corpo, por mais que tenha sido “adestrado” por
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memorias Unicas e colonizadoras, € um rio de sabedorias correntes, um rio que
podemos adentrar, indo em direcdo a seu fundo, ainda que ele ndo seja visivel e
facilmente tangenciado e demarcado. Desse modo faz-se necessario considerar a
memoria ndo como um arquivo de técnicas ou bagagens que carrego e acesso
dependendo da conveniéncia, mas como trama que se tece entre lembrar e
esquecer. E nesse contexto que podemos entender afirmacdes como a de Isabelle
Launay de que temos que lidar de forma critica com a “memaria que a danga tem de
si mesma” (LAUNAY, 2013, p.91) nos interrogando sobre seus esquecimentos.
Afinal, como nos conta SILVA (2012):

A escrita da Danga no Brasil parece ter ficado no
esquecimento histérico. Pouco de sua trajetéria foi escrita,
principalmente devido ao desinteresse dos poderes publicos
em relagdo a memoria e dos pesquisadores em relagdo a
pesquisa nesta area. A Histéria da Dancga brasileira parece
estar escrita no seu proprio “recurso” de expressividade, o
corpo brasileiro. Talvez através destes corpos dancantes as
histérias das dangas desenvolvidas neste imenso pais possam
ser (re)construidas. (SILVA, 2012, p. 22, grifo nosso)

De modo que se faz necessario um olhar critico acerca desta
(re)construgao no fazer formativo-criativo, apostando na possibilidade da (po)ética
da memodria como um operador de historias pluriversais. Uma poética da memoria
que, como diz Manoel de Barros na epigrafe, precisa pressupor uma ética. Uma
ética que legitime as subjetividades, os direitos e as histérias, pois, como diz
ADICHIE (2019),

As histérias importam. Muitas histérias importam. As histérias
foram usadas para espoliar e caluniar, mas também podem ser
usadas para empoderar e humanizar. Elas podem despedacar
a dignidade de um povo, mas também podem reparar essa
dignidade despedagada. (ADICHIE, 2019, p. 32)

Assim, considerando as histérias e vasculhando o que foi esquecido,
penso que essa (po)ética da memoria, articulada a nogao de memdédria como um
direito, pode ser um dispositivo articulador de possibilidades, de pluriversos. Ou
como diz Lilia Schwarz (2019), um articulador de perguntas. Um dispositivo que nos
possibilita fazer perguntas ao passado sobre questdes que os corpos dangantes se

fazem no presente. Um dispositivo gerador de movimento, e que por sua natureza,
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abriga o movimento em si. Um dispositivo de reatualizag&o/reinvengao de memorias,
que se debruga sobre esquecimentos e apagamentos da memdria social da danga, e
das nossas memorias nacionais e coletivas. Um dispositivo para se construir e
atualizar constantemente as nossas histérias das dancgas, para que se torne possivel
delinearmos caminhos poéticos-politicos para a formagao-criacdo em danca

pluriversais.
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3. EIXO-NORTE
MEMORIA ENQUANTO FABULAGAO
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3.1. A poética da memoéria na fabulacao

Tudo o que n&o invento é falso

Manoel de Barros

Meu corpo tem me dito muitas coisas. Tem me dito que pisar forte no
chao é a unica forma de seguir firme no caminho. Aterrar. Que tempos como esses
pedem um constante acordo com a terra, um continuo semear. A danga me ensina a
ficcionar, por meio da encarnagédo de memorias de outro lugar, daqueles que viram
de perto aquilo que ndo coube no meu olhar. Sabedoria do céu, do sol, do rio, do
sonho, do ar. E preciso respirar. Pela sola. Pelos dedos. Pelos pélos. Um incessante
acordar. Dangar como minha avé Samauma danca ao luar. Dangar para alcancar,
para descobrir, para reinventar, para afugentar, para nao deixar o céu desabar.

Um dia meus olhos viram minha avd Jucgara balangar. Seus pés,
(re)vestidos de tempo, giravam e giravam sem parar. Enquanto dancava, ela me
dizia que tudo tem seu tempo e seu lugar. Nao sei se entendi aonde ela queria
chegar, mas tenho suas palavras em mim vivas, a me movimentar. Seu cheiro umido
inebria meu corpo e me faz dangar, cantar, tecer, contemplar. Resgata da coluna os
mistérios que ha tempos sao guardados la. Cervical, toraxica, lombar, cauda. Me
ponho a marabaixear. Coracgéao, pulmao, figado, estbmago, baco, rins. Carimbolar.

No outro dia, quando o sol acorda, fago uma roda para escutar. Escutar
atenta o0 que a ancia tem a falar. Um abrago, um aconchego, um afagar. Desejo
habitar. Habitar a terra, a agua e o ar. Um incessante acordar. Negociar. Deixar-se
afetar pelo rio-mar. Pelas barrentas aguas que correm a circundar. Quem nunca viu
o rio Amazonas jamais ira se encantar. Jamais ira compreender a forga do povo que
nasce e dancga por la. A forga que vem do rio-mar. Do estrondar da po-ro-ro-k.

Farejar e tatear, € o que minhas maos, pequenas e grossas, gostam de
inventar. Batucar. Entrelagar. Entrelagar corpos ao dancar. Entrelacar quem veio
antes com quem ainda vira. Da samauma até o devir-sabia. Poder viajar entre os
0sso0s, a fascia, as veias e conversar com quem encontrar. (Re)conhecer aquilo que
ja teve gosto de piramuta. Sentir no baixo ventre os ciclos do luar. E mover. Celebrar.

Circular. Criar. Ficcionar. Fabular.
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Diante das reflexdes dos eixos-norte anteriores, proponho, neste ultimo, a
reflexao sobre a memoaria enquanto fabulagdo, na tentativa de desenhar um caminho
poético-politico possivel para a formacgdo-criacdo em danca(s) relacionada as
questdes colocadas até aqui. Para isso, busco refletir sobre a fabulagao a partir do
didlogo com Concei¢cdo Evaristo (2017), mais especificamente a partir do seu livro
‘Becos da Memodria”, e com Christine Greiner (2017), através do conceito de
fabulacédo delineado no livro “Fabulagdes do corpo Japonés e seus microativismos”
nas seg¢des “Sismografias de corpos e imagens”. Por fim, descrevo o processo de
experimentagdo videografica de “Tabua de Maré” como forma de estabelecer
didlogos possiveis com as reflexdes deste trabalho acerca da formagéo-criagdo em

danca(s).

3.2. Ficgcoes da memoria

Toda histéria é sempre sua invengéo.
Qualquer memoria é sempre uma invaséo do vazio.
Leda Martins

“Invento para cobrir os vazios de lembrancas transfiguradas". E assim que
Conceicao Evaristo introduz a construgcéo da obra “Becos da Memoaria” que diz ser
“‘uma criagao que pode ser lida como ficgées da memoria’ (EVARISTO, 2017, p.11).
A narrativa do livro nasceu entre 1987 e 1988, porém so6 foi publicada depois de
quase 20 anos, em 2006. Evaristo (2017) diz que “Becos da Memoria” foi sua
primeira experiéncia de ficcionar um texto “con(fundindo)” escrita e vida, ou melhor,
escrita e vivéncia que, em dialogo, criam o que a escritora chama de “escrevivéncia”.

Escrevivéncia, segundo Conceicado Evaristo em entrevista ao acervo
Leituras Brasileiras®, é a narrativa de uma vida intimamente relacionada a realidade
do povo negro no Brasil - ao seu cotidiano, as suas memdrias, as suas experiéncias,
suas subjetividades -, e que portanto é uma forma de escrita literaria que possibilita,
aqueles que lutam para serem escutados, para terem seu direito a memoria,
escrever a sua propria historia. Logo, Concei¢ao Evaristo traz a concepgéo de uma
escrita que possibilita restituir memaérias que foram destituidas pela historiografia

tradicional, abrindo caminhos para a construcdo de outras “experiéncias histéricas”

2 Disponivel em: <https://youtu.be/QXopKuvxevY> Acesso em Jan, 2021.
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para o pais, e que portanto, diante da destituicdo, do esquecimento, faz da ficcao
parte do seu processo de criagao. Deste modo, a autora declara que inventa
mesmo, sem pudor nenhum, alids afirma que mesmo as histdrias reais sao
inventadas quando contamos, pois, para a escritora, entre 0 acontecimento e a
narracao, existe um “espago em profundidade”, espaco esse em que “explode” a
ficcao.

Em sintese, “Becos da Memadria” € um romance memorialista que narra a
histéria de uma favela que néo existe mais. Protagonizado por personagens que
habitam as periferias - sociais e geograficas - como moradoras de favelas,
prostitutas, mulheres em situacao de rua, desempregadas, lavadeiras, entre outras,
Conceicao Evaristo traz para a leitora uma outra perspectiva daquela conferida a
esses grupos sociais, comumente marcados por estereétipos e subalternizagao e,
sem perder a complexidade e a dureza da realidade, traz para a narrativa seus
desejos, amores, percepgdes de mundo e suas vozes. Um verdadeiro pluriverso
ficcional, composto por “homens, mulheres, criangas que se amontoaram dentro de
mim, como amontoados eram os barracos da minha favela” (EVARISTO, 2017,
p.17).

Desse modo, penso que a Concei¢gado Evaristo (2017), em sua grandeza
literaria, nos traz questdes muito importantes. Primeiramente destaco a urgéncia
poética-politica que a ficcdo € para Evaristo que, alimentada pelo desejo de
(re)construir memorias “esfaceladas” e perdidas, posto que ndo se encontram
disponiveis no tecido social em funcido da violéncia silenciadora do vencedor, assim
como atravessada pela impossibilidade de resgata-las dentro da Historia, propde a
ficcdo como um caminho possivel de (re)construcdo. Assim, fazendo um pequeno
paralelo com as discussbées colocada no segundo eixo-norte deste trabalho que
busca articular a memoria como um direito no campo da Dancga, penso que, através
do corpo, do corpo-meméria, podemos também, assim como Conceigao,
(re)construir memorias que nao estao disponiveis no tecido da histéria da Danga,
articulando assim a ficgdo como um dispositivo inventivo de historias pluriversais, de
modo que estas possam contribuir com as reflexdes acerca do nosso olhar sobre as
dangas implicadas nos processos formativos-criativos em dancas.

Outra questao importante de ser destacada para essa discussao e que
nos ajudara a pensar a fabulagdo como agao poética e politica diz respeito ao fato
de que Evaristo a concebe como “espaco de invencdo” que se localiza entre o

61



acontecimento e a rememoracgao, entre a vivéncia e o0 momento que se narra. De
modo que esse “‘espaco de invencao”, que € uma espécie de porta, de fenda, de
limiar, acaba por mobilizar uma maneira de encarnar a propria experiéncia a partir
dessa liminaridade em que o ficcionar € agao poética/politica para engendrar novos
modos de existéncia, novas memdrias, novas historias.

Freud destaca que os mecanismo implicados no lembrar “evidenciam o
aspecto lacunar da memoria, em que as rememoracgdes sao da ordem da ficgao”
(FERRARINI & MAGALHAES, 2014, p. 114), portanto, esta lacuna, ou este “espaco
em profundidade” como coloca Evaristo (2017), é o espago no qual a ficcdo
acontece, onde ela se torna possivel. Esse lacunar implicado na rememoracéao € o
espaco a partir do qual pode-se ficcionar a partir das proprias reminiscéncias, a
partir do proprio corpo-memdria que na descoberta do ainda ndo nascido, possibilita

a fabulag&o de outros mundos possiveis.
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3.3. Fabulagdes da memoria

Ao testar movimentos desconhecidos, que nos

escancaram a alteridade ao invés de imuniza-las,

as fabulagbes afloram com mais intensidade.
Christine Greiner

A fabulagdo é discutida por Christine Greiner (2017) em seu livro
“Fabulagbes do Corpo Japonés e seus microativismos”. Nas secdes “Sismografias
de corpos e imagens”, a autora propde pequenas intervengdes ao final de cada
capitulo para evidenciar que as discussdes acerca dos dialogos com o Japao nao
podem ser interpretadas enquanto resultados, mas sim enquanto agenciamentos
movidos pela “urgéncia de confrontar identidades congeladas e suas politicas
identitarias caducas” (GREINER, 2017, p.12). Atuando metaforicamente como um
sismagrafo®®, um detector de movimentos e de suas reverberagdes, Greiner discute
a poténcia da fabulagdo enquanto estratégia de enfrentamento dos automatismos e
dos modelos instituidos, nos convidando a perceber a alteridade como um processo
que possibilita a “invencao de si num fluxo continuo, para sempre inacabado, tendo
como ponto de partida a empatia e ndo mais a dicotomia eu e o outro” (GREINER,
2017, p. 12).

Nesse sentido, 0 que se coloca em operagdo aqui € o convite para se
pensar as coisas - sejam elas corpos, imagens, conceitos, individuos - ndo enquanto
coisas substantivas, categorizadas ou dadas a priori, mas enquanto processos, 0
que implica em “pensar algo enquanto esta se produzindo” (GREINER, 2017, p.41).
Este modo de perceber a vida mergulha na perspectiva de pensar o mundo a partir
de seus processos, a partir da compreensao de que “realidades sao sempre fluxos”
(GREINER, 2017, p.12), pois nao existem gavetas para abrigarmos nossos
processos, o rio continua correndo e se modifica a cada momento. Por exemplo, se
articularmos essa questdo apontada por Greiner as questbes desenvolvidas ao
longo do primeiro eixo-norte deste trabalho, podemos constatar que pensar que o
corpo nao tem memdria, mas que ele € memoria, implica nos atentar para esse

carater processual, para o fato de que o rio continua a correr, a fluir, nos

% Sismografo é um aparelho que detecta os movimentos do solo, incluindo os gerados pelas ondas
sismicas. Fonte: <https://pt.wikipedia.org> Acesso em Margo, 2021.
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atravessando, nos transformando, nos “deformando”. Trata-se, como salientou
Grotowski, do fluxo do rio de nossas vidas. Assim, pensar a memaria como poética,
e a fabulagdo como seu operador, nesta perspectiva processual, na qual
consideramos a realidade em seu fluxo incessante, implica problematizar que “nao
existe um sujeito fundador separado de outros sujeitos e objetos” (GREINER, 2017,
p.42), o que acarreta, portanto, em abalar as dicotomias entre corpo e objeto, eu e 0
outro, teoria e pratica, ja que estas deixam de ser pensadas enquanto categorias e
passam a ser vistas enquanto movimento.

Tal como salienta Greiner :

Trata-se de deixar de pensar as ideias como formas para
pensa-las como movimentos. Em outras palavras, € como se a
ideia deixasse de ser pensada para tornar-se um fazer pensar.
Isto implica em admitir que a teoria € uma pratica de invencéao
e criagdo. Se a pratica ndo se opde a teoria, o conhecimento
sobre algo é também sempre construido na agédo, nem antes,
nem depois. Por isso a dicotomia entre teoria e pratica também
se apresenta ineficiente e sem qualquer fundamento. Teoria é
uma pratica criadora que aciona relagbes e opera sem se
reduzir a substancias e esséncias. (GREINER, 2017, p.42)

Sendo assim, a fabulagdo, segundo Greiner, se constitui como uma acéo,
como pratica criadora, ja que a separacdo entre teoria/pratica, mente/corpo se vé
abalada.

Acionada pelas vias da emocgao e potente para “criar deslocamentos,
inventando modos distintos de ver e sentir a vida” (GREINER, 2017, p.73), a
fabulacdo € constantemente estudada pelos campos da Filosofia e da Literatura, a
partir de autores como Deleuze®®, Bergson?’, e como vimos, também por Conceigao
Evaristo (2017).

% Giles Deleuze (1925-1995) foi um dos maiores pensadores do século XX. Sua obra é repleta de
conceitos inovadores que se entrecruzam para criar mais do que uma teoria, uma postura de vida.
Através da releitura absolutamente original de autores como Bergson, Nietszche, Espinosa Proust,
entre outros, Deleuze foi capaz de romper com o pensamento hegemonico e suas ideias atravessam
as artes, a psicandlise, a filosofia, a psicologia, a literatura, o cinema. Fonte:
<http://conexoesclinicas.com.br/deleuze-obra-completa-para-download/> Acesso em Margo, 2021.

2" Henri-Louis Bergson (1859 - 1941) foi um filésofo, filho de um imigrante judeu de origem polonesa,
nasceu em Paris. A filosofia de Bergson se constroi sobre quatro nogdes fundamentais as nocgées de
duragéo (durée), memodria, impulso (élan) vital, intuigéo. Fonte:
<https://www.ufrgs.br/corpoarteclinica/?page_id=58> Acesso em Margo, 2021.
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Erin Manning?®, inspirada pela filosofia deleuziana e citada por Greiner,
vem discutindo a fabulagdo enquanto um ‘poder do falso’ na medida em que a
fabulacdo nunca busca interpretar algo dado ou tentar explica-lo, mas abrir
caminhos para outras relagdes, cavar espacos possiveis de invengao. Entretanto, é
imprescindivel destacar que nao se trata, na fabulacdo, de uma mentira deliberada
ou de uma tentativa de burlar a realidade, mas sim de mediar os significantes que
nos habitam, “impedindo que objetos, acontecimentos, sujeitos e imagens
apresentem-se tal e qual, ou que sejam definidos por uma esséncia imutavel’
(GREINER, 2017, p.74) permitindo, assim, que o encontro dessas percep¢des sejam
pistas para a imaginag¢ao. Greiner nos alerta que a fabulagdo se da por processos
imaginativos que se constituem a partir do constante dialogo com os ambientes que
nos atravessam, partindo de um “gatilho de percepg¢ao” e se movendo na direcao de
provocar “desestabiliza¢cbes nos padrées habituados” (GREINER, 2017, p.74),
engendrando assim outras possibilidades de agdo. Sendo assim, a fabulagéo néo s6
permite a ficcdo enquanto uma possibilidade concreta como também provoca
movimentos desestabilizadores no transito entre corpo-mente-ambiente, gerando
‘outras multiplicidades de movimentos-imagens-pensamentos em um fluxo
incessante” (GREINER, 2017, p. 74). E a consequéncia, principalmente politica,

dessas acgoes:

€ a emergéncia de movimentos que nos ajudam a reconhecer
que em uma instancia primaria da vida - a despeito dos
biopoderes que nos afetam o tempo todo - somos geradores
de diversidade e de microativismos. (GREINER, 2017, p.74)

Em “Sismografias de corpos e imagens Il - A alteridade como estado de
criacdo”, Greiner nos fala sobre sua busca por compreender o modo como a
alteridade pode impactar os processos de criacdo, salientando que nos estudos e
pesquisas diversas sobre a alteridade e suas implicagbes politicas, incluindo os
estudos culturais e decoloniais, o corpo ainda aparece como um mistério nesse
processo, ha medida em que ndo é compreendido como um organismo que constroi

suas proprias percepgdes, pensamentos, metaforas, fabulagdes. Grande parte disso

% Erin Manning é professora da Faculdade de Belas Artes da Universidade concordia (Montreal,
Canada). Ela também é fundadora do SenselLab (www.senselab.ca), laboratério que explora as
interseccbes entre a pratica da arte e a filosofia através da matriz do corpo sensorial em movimento.
Fonte: <http://erinmovement.com/> Acesso em Margo, 2021.
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se da pelos dispositivos de poder que “agem profundamente na constituicdo do
conhecimento e das crengas acerca daquilo que somos, do que se reconhece (ou
nao) como outro, assim como, na constituicao de juizos de valor’” (GREINER, 2017,
p 123). No entanto, a arte tem sido um caminho possivel para se desarticular esses
dispositivos de poder, acionando assim uma alteridade que engendra outros modos

de pensamento/movimento no processo de criagdo. Como diz a autora:

Pode-se considerar que a experiéncia da alteridade que lida
com tudo aquilo que ndo € o mesmo (com um estado outro,
acionado por algo, alguém, alguma circunstancia ou ideia
diferente) constitui-se como um dos nossos principais
operadores de movimento. E o préoprio Damasio quem explica
que o comportamento pessoal e social acontece junto com a
constituicao de teorias das proprias mentes e das mentes dos
outros. Teoria, nesse contexto, significa um complexo de
leituras que o corpo (incluindo o cérebro, mas sem se restringir
a ele) faz de si proprio, dos ambientes e de possiveis
compartilhamentos. Ao marcar a imagem da diferencga, o corpo
se disponibiliza a mudanca e ao teorizar, ja se coloca em
movimento. O que a arte faz - ou aquilo que pode fazer quando
nao esta subserviente aos dispositivos de poder - é radicalizar
esta prontidao, fazendo da alteridade um estado de criagéo
(GREINER, 2017, p. 124).

Desta forma, pensando na alteridade como um estado de criagéo, Greiner
argumenta que passamos a adentrar a micropolitica. Em “Sismografias de corpos e
imagens VI - Microativismos em agao”, a autora defende a urgéncia de pensarmos
as micropoliticas como possivel caminho para fabularmos outras formas de
existéncia. Nesse viés, a micropolitica ndo pode ser compreendida como um
movimento menor ou um gesto pequeno, mas como uma agao de “chave menor”
que ao ser acionada possibilita novas experiéncias, novos caminhos. Portanto, ndo
se trata de uma questdo de menor importancia dentro do sistema, mas de algo que
ao ser uma chave menor engendra possibilidades naquilo que “ndo se constitui
como algo ja estabilizado ou dado a priori”, (GREINER, 2017, p.52) pois, “trata-se de
uma aptidao para gerar ativagdes” (GREINER, 2017, p. 152).

Conectada com conceitos e ideias que se articulam com um pensar-fazer
processual e que buscam desestabilizar pensamentos hegemdnicos dados a priori,
Greiner reforca que o que lhe interessa - que também € o que nos interessa aqui - €

pensar “0 modo como estes movimentos ocorrem a partir da transformacao da
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alteridade em um estado de criagdo” (GREINER, 2017, p.152), o que, para a autora,
pode ser chamado de fabulagéo.

Fabular, na construcdo de Greiner, nunca pode ser tomado como algo
dado, mas como um estado corporal que opera acionando movimentos
desestabilizadores, que por sua vez ativam as memoarias, afetos e assinaturas,
sempre aberto a multiplas associagdes. Além disso, o corpo politico produzido pela
acao fabuladora também se constitui enquanto um “corpo errante, em continua
despossessdo de suas determinagdes, e aberto a mudangas” (GREINER, 2017,

p.52). Nesse sentido:

[..] a fabulagdo também poderia ser pensada como um
procedimento de desamparo cognitivo que, ao expor 0 corpo a
um processo de des-identificagdo ou desfazimento, ativa o
fluxo da vida comum. (GREINER, 2017, p. 153)

Assim, a fabulagao se faz um dispositivo que, aliado as problematizag¢des
discutidas nos eixos-norte anteriores, podem se constituir enquanto proposicées
formativas-criativas, pois atua, poeticamente, na descoberta de territérios da
memoria, da imaginagdo, do sonho, da ficgdo, nos convocando a transformar a
alteridade em capacidade de sonharmos coletivamente, de fabular mundos
possiveis, historias e realidades outras, pois fabular &, portanto, um ato politico.

Em busca de experimentar a fabulacdo como processo de criacdo em
danga, bem como do video como articulador de possibilidades ficcionais, de
invengdo de outros mundos possiveis, de imagens outras, mergulhei em um
processo de investigacdo videografica, que aqui estamos denominando de
improvisagéo videografica em danga, como forma de tentar articular poeticamente as

questdes discutidas neste trabalho e sonhar outras memarias possiveis.
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TABUA DE MARE

69



m%mm
A on ook

YIS

oA LUV
; ;

LﬁE,uprS pE PE/]

o 4l di ey d ‘oguon
WM&W
wora el mannon

Wwnoe owxwo»cgo—

oL, ar0quar. | oot o {one
Mo prdanon, o b, walovpn  amopasn

m%mm
J,QDHQO{\,Q/"AL‘I“:D’ W,W.MM

stmm&ldaorm
Y agqur dvwva Josada
o
wme oo
wmt alromae
wi wmlala

povine~ com o5 Mods don metlon
MWMMWMWWMVW"

70



[:ou,yo DE BOTO WO FUNBO BOS OLEOS DE TODA PRISRGEM |

L WA W

WL P, WML atlwr, aat olhhe, voag...

W%QWMMWMVWAMWPQAO—%\EQ
UAL &5 WWWM@LJ‘QM
Vlhon o, anon | retanbon
Jut vm a0 Sorbuaoh,
domoam & womowo, de [edan oh
MW»M AL MU
W,WIW

71



O processo de criagdo de “Tabua de maré” foi se realizando juntamente
com o processo de pesquisa e escrita deste trabalho, sendo constantemente afetado
por cada palavra, cada pensamento, cada memodria aqui colocada. E, tal qual a
memoria, essa experiéncia foi também atualizada a cada vez que se transformava
em poemas, imagens, sons, texturas, movimentos.

Tabua de maré, portanto, € uma experimentacao videografica a partir das
reflexdes aqui colocadas, mas que nao pode ser compreendida como uma ilustragéao
que busca comprovar em video as questdes discutidas teoricamente na escrita, pelo
contrario, esta experimentacdo € parte do processo de escrita-criacao-reflexdo que
constantemente alimenta a camada formativa deste trabalho. Desse modo, os
eixos-norte anteriores estdo imbricados neste processo de criacdo enquanto
“‘espacos em profundidade”, enquanto portas possiveis que me permitem adentrar
poeticamente o campo da fabulacio. Portanto, ‘Tabua de maré’ € uma reverberacao,
uma continuidade das reflexdes e articulagdes feitas aqui.

O processo de experimentagdo teve inicio com a (re)leitura dos meus
diarios de bordo, feitos desde de 2017, ano em que a urgéncia de pesquisa em torno
do tema da memoria foi aparecendo em minhas investigacgdes artistico-docente. Ao
me debrucar sobre os escritos, fui cartografando algumas frases, palavras, poemas,
desenhos e pensamentos sobre o tema - 0s quais chamei de “memoarias a granel”.
As “memdrias a granel” sdo escritos e desenhos oriundos de experiéncias que tive
no decorrer destes 4(quatro) anos e que, de alguma forma, ainda reverberam no
meu pensar-fazer artistico, por isso, esses desenhos e pensamentos se fazem
presentes ao longo deste trabalho. Tratam-se de reflexdes geradas através de
seminarios, aulas, residéncias, processos de criagdo, contemplacgdes,
improvisagdes, planejamentos, leituras e afins e que foram aos poucos
transformando essa pesquisa, consolidando o que ora se apresenta.

Apds esse primeiro momento, iniciei uma outra cartografia, agora em
relagdo as imagens que produzi durante esses anos também, principalmente os
materiais videograficos gravados ao longo de minhas viagens a Macapa e Santarém.

O nome “Tabua de Maré” surgiu na mais recente viagem que fiz a
Macapa, em que, assistindo ao jornal local, percebi que todos os dias passavam
informacdes sobre a Tabua de Maré do Rio Amazonas que banha o estado,

chamado, segundo a tabela de marés e solunares®, de Ponta do Céu.

2 Disponivel em <https://tabuademares.com/> Acesso em Jan, 2021.
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Tabua de Maré sio previsdes sobre os movimentos de oscilagcbes dos
niveis do mar e dos rios, oscilagbes que estdo diretamente relacionadas a atracao
do sol e da lua sobre as aguas. Em poucas palavras, a Tabua de Maré € uma
espécie de ‘réegua’ que mede quando a maré desce e quando ela sobe, o que auxilia
principalmente a pratica da pesca, atividade muito importante na regido Norte.
Diante disso, o processo de pesquisa desta experimentacdo buscou operar
metaforicamente com a imagem dessa tabua, dessa “régua” enquanto um medidor
do movimento das aguas, enquanto uma espécie de sensor que percebe quando o
rio estd vazando, enchendo ou quando estd em estado de poporoka®. Assim, na
tentativa de deslocar essa imagem para o corpo, a proxima etapa do processo foi
sendo construida a partir da agédo de perceber-se corporalmente enquanto essa
‘tabua de maré’. Dancgar as oscilagdes das aguas, vazar, encher, pororocar. Ser
corpo-tabua, corpo-maré, maresia. Fiz algumas improvisagbes com essa
investigacdo como norte, e fui aos poucos pensando que esses trés movimentos da
maré: vazante, cheia e pororoca poderiam ser pontes de dialogos com os trés

eixos-norte deste trabalho e também pistas para a criagdo do video.
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% Pororoca ou Mupororoca é a forma como s&o denominados 0s macaréus que ocorrem na
Amazébnia. Trata-se de um fendmeno natural produzido pelo encontro de um rio caudaloso com as
aguas oceanicas durante o inicio da maré enchente. Pororoca origina-se do tupi poro'roka, que é o
gerundio do verbo poro'rog, «estrondar». Fonte: <wikipedia.org> Acesso em Fev, 2020.
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Minha relagdo com o video € muito recente, na verdade comegou durante
o momento em que foi decretada a pandemia de Covid-19, na tentativa de encontrar
outros modos de fazer-pensar a danga e movida pelo desejo de estar em processo
de criagdo. Assim, surgiram os trabalhos “saliva no céu”', “a-temporal™?, “fresta™? e
“ursa®”, processos de criagdo que me instigaram a querer investigar cada vez mais
este modo de fazer artistico. Fato é que, desde “saliva no céu”, minha primeira
experiéncia no campo do audiovisual, 0 processo de criagdo e montagem do video
se mostrou para mim como uma espécie de improvisagdo, como um modo de
perceber a ilha de edicdo como um espaco possivel, como um espaco em
profundidade, como diz Conceigéo (2017), para mergulhar na fabulagdo, na qual as
relacbes se fazem durante o fazer. Talvez por ser mais improvisadora do que editora
de video, compreender as relagdes entre a improvisagcao e a montagem videografica
foram caminhos com os quais mais me identifiquei, com o qual percebi que o
processo fluia.

Daniela Guimaraes®, artista da danga, em seu texto “Algumas afinidades
entre o video e a improvisagao cénica” fala exatamente sobre essa relagao entre o
modo de compreender o video e as questdes videograficas e a improvisagao cénica.
Para a autora o termo ‘video’, sem acento, do latim ‘videre’, ‘eu vejo’, € uma pista
muito valiosa para comegarmos a pensar que o video em sua esséncia é, portanto,

um ato do olhar. Como diz a autora:

o video pensado como ato de olhar, como um estado presente
em processo no tempo, apresenta-se justamente a maneira
com que se processam as agdes improvisacionais na cena,
durante o acontecimento. Nao é algo passado ou futuro, mas

% Videodanga inspirada no poema “Para seguir’ de Julia Bernardes em homenagem a Stela do
Patrocinio. Saliva no céu é uma homenagem da homenagem, um transbordamento, um pousar.
Criado em outubro de 2020.

%2 Trata-se de uma videodanga sobre territérios. Sobre [ndo]pertencimento. Uma cartografia das
texturas dos espacgos-tempos que abrigam e habitam os corpos. A-temporal € uma videodanga que
atravessa tempos, espacos e performatividades. Um temporal de identidades e territérios, que
carrega memoérias atemporais e em constante devir. Trabalho produzido durante a disciplina de
“Dancga Contemporanea lll: videodanga” em parceria com as artistas Joicinele Alves e Dianna Denner.
% Videoarte produzida durante a “Oficina Experimental de Fotografia e Video: narrativas entre o
publico e o privado", disciplina ofertada como Formagéo Livre - UFMG.

3 “Ursa” é uma videodanga em homenagem a minha tia, matriarca da familia que, em 2020,
atravessou os tempos e encantou. Trabalho criado em margo de 2021.

% Nascida em Araxa, Minas Gerais, Daniela Guimaraes ¢ artista da danga, improvisadora, cineasta,
pesquisadora e professora da Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia (UFBA).
Professora do PPGDAN-Programa de Pés-Graduagdo em Dangca e do PRODAN - Mestrado
Profissional em Danga da UFBA. Coordenadora de Agodes Artistico- Académicas da Escola de Danca.
(2020/22). Fonte: < https://www.corpolumen.com/bio> Acesso em Fev, 2021.
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algo presente, configurando-se no tempo do fazer
(GUIMARAES, 2015, p.75).

Portanto, compreender o video desta maneira como nos apresenta
Guimaraes, como um ato do olhar que acontece no tempo presente, implica em
perceber a criacado enquanto uma agdo em curso, que esta sempre se alimentando
do seu proprio processo, e foi exatamente desta forma que buscamos experimentar
a criagao de Tabua de Maré.

A ideia da primeira montagem que aqui estou chamando de “improvisagao
n.1” partiu do desejo de experimentar uma espécie de trilogia na qual cada video
estaria relacionado aos movimentos da maré e aos trés eixos-norte, portanto, seria
um pequeno video chamado “vazante”, outro “aguaceiro” e outro “pororoka” que,
juntos, formariam o Tabua de Maré. Isto posto, iniciei a improvisagado fazendo um
rascunho do video “vazante” a partir das imagens que havia selecionado para este
video. Entretanto, no decorrer do processo de criagao destes videos percebi que
estava tentando roteirizar o video de modo a chegar em um produto final sem me
permitir de verdade experimentar o que aquelas imagens poderiam me dizer
enquanto possibilidades. Nao estava me permitindo fabular a partir das imagens,
estava pensando demais na “légica” das relagdes e indo contra o0 que estava

realmente mergulhando.

TABUA DE MARE - improvisacdo n.1 - YouTube

Alguns dias depois, tendo a primeira improvisagdo como pista, acabei por
deixar de lado o projeto de realizagdo de uma trilogia, fazendo opg¢ao pelo
amalgamento de todos os videos sem categoriza-los, na busca de tentar
compreender quais caminhos seriam possiveis de trilhar. Assim, outras relagdes
foram sendo tecidas, outros sons, outras palavras, outras imagens. Fui me
permitindo descobrir os proprios recursos que o aplicativo de edicdo me
possibilitava, e portanto, fui avistando outras camadas de narrativas, de ferramentas,
me deixando adentrar esse territério da improvisacdo no video e ser afetada por

estas descobertas.
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https://www.youtube.com/watch?v=eGSDfGSWqwQ

TABUA DE MARE - improvisacdo n.2 - YouTube

Em um outro momento, movida pelos desejos dangados e pelas
descobertas da improvisacdo anterior, fiquei pensando em palavras-chave que
pudessem aglutinar mais ainda as questdes discutidas aqui e provocar movimentos
e pensamento para uma préoxima improvisagdo. Neste momento, ja estava
compreendendo que talvez “Tabua de maré” n&o seria um unico video, mas uma

série de pequenas improvisagdes em video.
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https://www.youtube.com/watch?v=UpN3MaHtn7s

Uma lembranga... Acontece que a ideia desse video surgiu no mesmo
periodo em que aconteceu o apagao no Amapa, em novembro de 2020, considerado
o maior blackout do Brasil desde 1999, durando ao todo 22 dias e atingindo 13 dos
16 municipios do estado. No primeiro dia do apagao, eu estava em casa com minha
mae e meu pai. Primeiro escutamos uma chuva muito forte, relampagos, e depois a
queda de energia. O sinal de telefonia ndo funcionava, ndo havia como enviar
mensagens, ligar, acessar a internet, ficamos sem nenhuma informagao sobre o que
tinha acontecido. Eis que chega uma mensagem no celular de minha mae: a noticia
era que tinha acontecido um incéndio na subestagdo de energia do estado e nao
havia previsdes de retorno da luz. O sinal caiu nhovamente.

Um guardado... Guardava em mim memorias afetivas de infancia com a
falta de energia e com as rodas que formavamos nesses dias para escutar as
histérias de meu pai, jogar baralho ou dominé a luz de velas, ou ainda para cantar e
inventar cangdes. Peguei a camera e fiz alguns registros desse dia. Das velas. Das
conversas que vinham da rua de casa, dos vizinhos. Da chuva. Da cantoria que
vinha das casas. Sem muitas pretensdes, s6 com o desejo de olhar e registrar
aquele momento. No outro dia, ainda sem energia, ficamos o dia nos organizando
caso tivéssemos que passar mais uma noite no escuro e, agora, sem agua. O dia
estava muito quente, entdo pegamos todas as redes da casa e atamos-as no quintal
de tras. Filmei o amanhecer do dia enquanto contemplava os sons que vinham da
comunidade que, sem energia, eram protagonizados pelos passaros, galinhas, pelo
ranger das redes e das criangas. A partir deste dia, os registros se findaram por falta
de bateria na camera, nos celulares e em nds que estavamos tentando passar esses
dias de forma menos calamitosa. Fato € que gosto dessas imagens porque para
mim elas representam uma memoaria afetiva ao mesmo tempo em que revelam uma
faceta do esquecimento, de um apagao, um apagamento.

O apagao no Amapa foi um dos primeiros acontecimentos no Norte que
mostraram que, durante anos e agora mais ainda durante esta pandemia da
Covid-19 na qual vivemos, o Norte vive um esquecimento, um descaso e pede

SOCOITO.

TABUA DE MARE - improvisacéo n.3 - YouTube
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https://www.youtube.com/watch?v=oVvFxIiHYoo

ApoOs esta improvisagdo, constatei que o modo como o processo de
criacdo estava se mostrando estava alinhado com grande parte dos dialogo
propostos pelos conceitos nucleares deste trabalho, e diante disso, tive a certeza de
que nao poderia ficar correndo atras de um produto final e sim deixar que as
camadas do proprio processo criativo mostrasse a imensiddo de possibilidades e
leituras sobre o trabalho. Lembremos da metafora do corpo caixa-de-fundo-falso que
abriga em si toda a eternidade, lembremos do corpo-memdria que engendra
desnudamentos, nascimentos e descobertas, lembremos da ficcdo enquanto
invengcdo de mundos. Posto isso, noto que a contingéncia desse processo foi sendo
atravessada pelo multiplo e pelo indeterminado, me conduzindo a multiplas
improvisagdes que estariam sempre me levando a outras associagdes, outros
dialogos. De modo que a opgao é a de assumir a processualidade dessa
experimentacgao videografica, buscando, como no sismografo de Grainer, detectar os

movimentos sismicos que esta pesquisa opera em meu corpo.

TABUA DE MARE - improvisacdo n.4 - YouTube

Desse modo, penso que “Tabua de Maré” seja uma costura, um
trans-bordamento de minhas memdrias, desejos e ficgdes que, aliadas as
discussbes propostas nos eixos-norte anteriores, se constitui como parte das
mobilizagdes que esta pesquisa engendrou em meu corpo. No entanto, pensando na
relacdo com a formacgdo-criacdo em Danga, penso que este processo criativo,
atravessado pelos conceitos nucleares desta pesquisa, ainda que centrados em uma
experimentagcdo que bordeia questdes singulares de minhas memoarias, pode revelar
uma possibilidade criativa-formativa em danca e também ser uma costura possivel
para as corporeidades dangantes. Assim, apresento esta possibilidade como forma
de proposicdo de um modo que possa mobilizar, aos estudantes de danca, a
reflexdo e o desvelamento de suas memorias através de uma construcao
videografica. Considerando que o video, como descrito por Guimaraes (2017), € um
ato do olhar, penso que, portanto, € uma forma criativa e formativa de propor aos
estudantes o olhar poético, reflexivo e critico acerca das suas corporeidades e

memorias.
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https://www.youtube.com/watch?v=Cg0AB9Qed-Q

CONSIDERAGOES FINAIS

Penso que falar sobre a memadria é em si problematizar atravessamentos.
Atravessamentos entre tempos, espacos, corpos, contextos, territérios, experiéncias
e campos de pesquisas diversos. Um caminhar. Um caminhar que aciona
movimentos no caminho, que permite descobertas, escavacgdes, fabulacbes. De
modo que a tentativa ao longo desta escrita foi a de tangenciar o territério da
memoria enquanto operador (po)ético para langar um olhar reflexivo para a
formagao-criagdo em dancga(s).

Ao longo desse percurso, tendo como base a nogéo de corpo-memdria
em Grotowski articulada a memoaria involuntaria de Proust, o que se mostrou
contingente foi o carater pulsional, mutavel, corporal e disruptivo da memoria. No
que concerne a questao da formacao-criacdo em dancas, tal constatacdo nos impele
em diregcao a reflexao acerca da poténcia destes conceitos no que diz respeito a
urgéncia de problematizagcdo dos processos de formagao-criagdo em danga tendo
como base a singularidade da proposta grotowskiana no que diz respeito a relagao
entre memoria e imemorial, entre corpo e a virtualidade de um vir a ser, entre
trabalho sobre si e trabalho sobre o negativo.

As implicagdes nesse percurso empreendido a partir do conceito de
corpo-memoria nos leva a refletir sobre o modo como os processos formativos em
danga concebem o corpo e as formas de ensinar-criar. Essa dimenséo se revela de
forma evidente se atentarmos para o fato de que, a nogdo de corpo-memoria
também nos impele a langar questionamentos, a ir de encontro ao automatismo que
muitas vezes segue implicado nos processos de formagao em dancga e, portanto, ao
ensino de técnicas que tém em seu arcabouco um Ideal de corpo e de movimento,
que acabam por fazer da formacado do bailarino uma espécie de adequagdo a um
horizonte retificador. Grotowski nos envia a uma percepgao de corpo que esta em
constante (re)descoberta de si, ou ainda, tal como afirma Motta Lima, “sobre aquilo
que € ou pode vir a ser experienciado como si” (LIMA, 2010, p. 159).

Desta maneira, operar (po)eticamente tendo como horizonte o conceito de
corpo-memoria e suas implicagdes no trabalho do artista sobre si € reconhecer que
0s corpos nao sao “tabulas rasas”, eles possuem em si sabedorias de mundo, o que
demandaria de ndés, artistas-docentes, uma escuta e uma atuagédo que, como pontua
Carla Andréa Lima (2011), ndo mais problematiza as questdes do corpo, mas coloca
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0 corpo em questdo, abrindo-nos para um horizonte disruptivo em que o corpo se
coloca como um vir a ser permanente, espago de um desconhecido familiar que nos
desterra ao mesmo tempo que inaugura um novo horizonte de possibilidades de
formas de vida e modos de percepgao de si e do Outro.

Uma consequéncia desse movimento reflexivo foi a de que ele nos
atentou para as bordas e frestas das tessituras discursivas, bem como para aquilo
que irrompe causando furo nos discursos hegemodnicos, discursos esses que
acabam por delimitar o que opera como as grades de nossa percepg¢ao, levando-nos
a problematizar o territorio da memodria com especial atengcdo aquilo que,
invisibilizado, ainda resiste, mesmo de forma marginal. Trata-se de dar maior poder
de mobilizagdo aquilo que os discursos normativos jogam em seu fora. Tendo como
base esses processos de invisibilizacdo, estabelecemos uma reflexdao da memoria
como um direito tendo como horizonte as reflexdes empreendidas por Lilia Schwarcz
(2019), Conceicao Evaristo (2008;2017), Walter Benjamin (1987), Chimamanda
Ngozi Adichie (2019) e Mogobe Ramose (2011) pensando a memdéria como o que se
entrelagca entre lembrar e esquecer e refletindo sobre a maneira como a historia,
mais especificamente a historiografia tradicional engendra processos de visibilidade
e invisibilidade em seu discurso. Portanto, o foco aqui foi a abertura de um caminho
de problematizagdes para se pensar o que esta relagdo nos indica sobre o modo
como a historiografia da danca é construida e contada.

Observamos, através de dialogos com Walter Benjamin (1987), como
mesmo has artes, e mais especificamente na danca, estas relagcbes de poder
engendradas pela histéria se fazem, como afirma o autor, como um monumento a
barbarie servindo-se como instrumento que atua na visibilizagdo de alguns corpos
em detrimentos da invisibilizagcdo de outros. Devemos nos manter, portanto, atentos
a defesa de Benjamin da urgéncia de lermos a historia a contrapélo posto que essa
orientacdo nos coloca na tentativa de buscar estratégias possibilitadoras para
operarmos com modos mais plurais de articulagdo das memdrias que compdem as
historias. Com isso, a nogao de pluriversalidade se mostra entdo como um conceito
potente em contraponto a ideia de universalidade. Portanto, nosso esforgo foi o de
mobilizar uma reflexdo sobre a memodria enquanto um operador de poéticas
pluriversais, de olhares pluriperspectivados. Paulo Freire nos atenta que € preciso
que olhemos a histéria como uma possibilidade e ndo como um determinismo, para

assim termos a possibilidade de articularmos as diversas memaorias que constituem

82



as nossas historias das dangas, e o nosso fazer-pensar a formagéo-criagdo no
campo.

Nessa perspectiva, o termo “fabulagao”, articulado a nocgao de ficgdo nos
abre o olhar para a esfera da funcido fabuladora, discutida por Greiner, como
estratégia para a visibilizacdo de histérias plurais, possibilitando outros tragados de
escuta da memoaria naquilo que ela tem de inaudito, possibilitando aqueles marcados
pelo trauma e pelo silenciamento seu direito a memoaria na escritura de sua propria
historia. Desse modo, a ficcdo atua como uma possibilidade de restituir,
(po)eticamente, memdérias que foram destituidas de escuta e lugar pela historiografia
tradicional. Trata-se, portanto, articulada a questao da formacao-criacdo em danca,
de refletirmos sobre a maneira como a invengao pode ser um caminho de abertura
para a descoberta de memodrias pluriversais em danca bem como de enfrentamento
dos automatismos e dos modelos instituidos, nos convidando a perceber a
alteridade como um processo que possibilita a “invencao de si num fluxo continuo,
para sempre inacabado, tendo como ponto de partida a empatia e ndo mais a
dicotomia eu e o outro” (GREINER, 2017, p. 12).

A essa tessitura se soma o processo de criagao videografica “Tabua de
Maré”, uma série de improvisagbes videograficas em danca a fim de mover,
poeticamente, as questbes apresentadas neste trabalho como forma de proposigao
de um modo de criagdo que possa mobilizar, aos estudantes de danga, o
desvelamento de suas memdrias através da construgéo audiovisual.

Diante da experiéncia de escrita-reflexdo-criacdo, percebo que esta
pesquisa também se apresenta como um agenciamento de reflexbes sobre as
minhas memdrias que, por mais que nao sejam o cerne das discussdes aqui
desenvolvidas, ndo deixam de implicar meu corpo nesta construcdo. Assim, reflito
sobre a importdncia deste fazer-pensar académico, como um espago em
profundidade, como diz Evaristo, para a reflexdo e para a invengdo de mundos
possiveis, pois, adentrar este modo de pesquisar, foi para mim uma descoberta de
outras formas de operar, outras formas de conceber um trabalho que, antes de ter a
forma de palavras, era movimento, era som, era desenho, era corpo. Portanto, sinto
que foi um exercicio de dispor o corpo a escrita, ouvir os desejos da carne e do
tempo se transformando em palavras.

Através das discussdes delineadas nessa escrita a reflexdo sobre um

fazer-pensar o corpo e suas memodrias, histérias, nascimentos, ficgdes e fabulagdes,
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esteve entremeada a um movimento de constante vir a ser, a partir da ideia de algo
que se produz enquanto esta a se produzir, numa construcao de escrita enovelada a
processualidade do fazer num engendramento nao-dicotémico entre corpo e mente,
teoria e pratica, singular e coletivo, formacéo e criagédo, permitindo-me investigar, tal
como pontua Greiner, a teoria enquanto uma pratica criadora, acionadora de
didlogos e conexdes. Por isso, a escrita-criacdo deste trabalho buscou enovelar
essas relagdes entre o fazer académico e o fazer poético, por compreender a
importancia de se afirmar a Arte como pratica que pensa seus proprios alicerces
conceituais, pensando de forma singular categorias como corpo, sujeito, tempo,
memoria, criacdo, formacgao, ética e poética.

Portanto, as questbes aqui discutidas nos eixos-norte desta pesquisa,
costuram inquietagdes e urgéncias que nos moveram a pensar a (po)ética da
memoria como um dispositivo que permite a pluriversalidade nos processos de
formagao-criagdo em danca, ou melhor, em dancga(s), pois o cerne da questao aqui
esta ancorado em pensar a memoria enquanto um operador de olhares
pluriperspectivados, que ao mirar a reflexdo em angulos diversos, possibilita, a partir
deles, aprender-criar-pensar-agir, operando a partir da descoberta. Des-cobrir. Tirar
a cobertura, o véu do pensamento engessado numa sensibilidade atrofiada, bem
como da histéria aprisionada em uma espécie de universalidade que nega a
alteridade. Desvelar outros “si” para si. Desnudar-se, desnudar o si em outridade. E
com isso, permitir-se fabular, sonhar coletivamente outros mundos possiveis. Como
diz Greiner: “Um sonho intruso, que ajuda a fortalecer a poténcia dos encontros.
Mesmo quando tudo conspira para o confinamento. Mesmo quando s6 a fragilidade
€ o0 que pode nos manter unidos” (GREINER, 2017, p.153)

Com isso, finalizo este trabalho com a sensacao de que esta pesquisa é
também uma caixa-de-fundo-falso e que, portanto, ndo me permite fecha-la
hermeticamente, de modo que as questdes aqui discutidas sao respostas parciais,
pequenos delineamentos frente os questionamentos empreendidos. Respostas
parciais que, exatamente por seu inacabamento, permitem vislumbrar
des-dobramentos possiveis. Vislumbrar dobras, articulagdes, janelas, portas, frestas,
brechas, caminhos. E o que fica latente nesse des-dobramento é a poténcia da
pesquisa artistica-académica enquanto essa chave-menor, como nos lembra
Greiner, que abre caminhos, aciona movimentos, desestabiliza certezas e abre
territorios da imaginagao, da fabulacéo, da memoria.
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