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Isabelle Launay

Resumo

Este texto apresenta as potencialidades do trabalho de citacdo em
danca, abordando esse ato como uma forca motriz. Em seguida,
com olhar genealdgico sobre a histéria da danca, debate a reprise e
circulagdo de gestos passados em criagbes contemporaneas.
Palavras-chave: Danca, Citagdo, Memdria, Transmissao.

Abstract

This text presents the potential of the citation work in dance, approaching
this act as a driving force. Then, with a genealogical look at the history
of dance, it debates the rerun and circulation of past gestures in
contemporary creations.

Keywords: Dance, Citation, Memory, Transmission.

Resumen

Este texto presenta las potencialidades del trabajo de citas en danza,
abordando este acto como una fuerza motriz. Luego, con una mirada
genealdgica a la historia de la danza, debate la repeticion y circulacién
de gestos pasados en creaciones contemporaneas.

Palabras clave: Danza, Cita, Memoria, Transmision.

Citacoes-excitacoes?

Se a histéria de um fendbmeno, de uma obra, de um gesto € uma questao
de sucessao e da coexisténcia de forcas que o apreendem, como um gesto
passado que nao foi transmitido é responsavel por outros sentidos e encontra
uma nova atualidade? Essas forgas séo sustentadas por uma atitude predatéria
de capitalizacdo sobre uma obra existente ou por uma atencéo que restitui,
redistribui e relanca a poténcia poética de uma obra? O que faz a obra de
chegada a obra de partida assim retomada e citada, ela a empobrece ou a
aumenta? Este dialogo trans-historico de obra a obra € igualitario? Em outras
palavras, a fonte é efetivamente considerada no trabalho da pessoa que a (re)
toma, ou é apenas um objeto a ser explorado? Ela tem suas chances nesse
didlogo ou, inversamente, sua légica vem dominar a obra que a retoma? Que

2. Reviséo de traducao: Sofia Vilasboas Slomp.
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histérias e memorias da arte sao fabricadas entdo no seio das obras assim
reincorporadas € através de quais pontos de vista? Nesta perspectiva, retomar
um gesto que nao tenha sido transmitido ndo é também fazer uma ligacao
além da descontinuidade historica e da auséncia de qualquer transmissao
genealdgica? Nao podemos ver aqui uma “historiografia” nao tanto discursiva
quanto performativa cujas varias a¢des fabricam uma histéria da danca através
de e em movimentos dangados, vindos de verdadeiros objetos de pesquisa?

Introduzindo o trabalho coletivo recentemente dedicado ao reenactment
(reativacdo)® na danca, Mark Franko (2017a) enfatiza tanto a variedade de
abordagens como de denominacdes (reperformance, remake, citagéo, reatua-
lizagao, derivacao etc.)*. Além dessa diversidade, ele considera o reenactment
como um desafio ou uma atitude critica em relagéo a ideologia da reconstru-
¢ao, e isso envolve uma dramaturgia de sua apresentacdo. Enquanto uma
reconstrucao visa, de fato, a reproducao e preservacdo de uma obra como
ela era, o reenactment coloca em cena o resultado desta reconstrucao, envol-
vendo uma reflexao critica, mesmo controversa. Ele desestabiliza o passado
COmo O presente, 0S espagos como 0s sujeitos que dangam; ele descentraliza
todos porque revela uma historicidade sempre investida de uma temporali-
dade complexa®. Se a reconstrucao visa “performances de museu; simulacros
de experiéncias histéricas tomadas em um tempo congelado, buscando tes-
temunhar o passado como passado, o reenactment reivindica, ao contrario,
uma historicidade que atua no presente, dissolve a pretencao a reproducao,
trata o passado como existente no presente e como pertencente a propria
atividade criadora. Em suma, o reenactment perturba o sentido do que acon-
teceu no passado. Repensamos o que foi pensado, enquanto re-dangcamos o

que foi dancado, e esse retorno pode constituir um evento no presente.

3. N.T.A autora utiliza a palavra réactivation, em portugués “reativacao’ Manteremos essa tra-
dugéo, mesmo que na literatura reenactement possa ser traduzido também por reencenacao.

4. Com cautela, Franko propde datar o primeiro reenactment em danga em 1988, com a re-
tomada de Susanne Linke do ciclo de Afectos humanos, de Dore Hoyer (1962), e aquela
que, no mesmo ano, Arila Siegert também fez na Alemanha Oriental.

5. Sobre o reenactment, definido por Robin G. Collingwood (1993), ver os textos frequen-
temente citados de Mark Franko (1990), André Lepecki (2015), Ramsay Burt (2003),
Rebecca Schneider (2012) e Vanessa Agnew (2004). Sobre o reenactment com relagao a
dancga, ver Maaike Bleeker (2017).
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O reenactment, no entanto, também pode se apoiar num trabalho de
reconstrucéo (especialmente sobre elementos de métodos exigentes e rigo-
rosos), mesmo que seja para inverté-la. Como sera visto em muitos dos pro-
jetos aqui analisados, é importante, portanto, ndo opor de maneira binaria a
reconstrucéo e o reenactment, mas também o trabalho de cépia e reativacao.
Também é importante, insiste com razao Anna Pakes (2017), ser particularmente
preciso sobre o que € retomado e como isto € retomado, através da imitacao
de um filme, de uma imagem ou da decifracdo minuciosa de uma partitura.
Nesta perspectiva, seguir precisamente os elementos constituintes de uma obra
nao € em si uma acao que limita o sentido, e a atividade mimética nao é em si
mesma normativa ou alienada a uma autoridade. Além disso, uma abordagem
cuidadosa do arquivo pode constituir um antidoto as interpretacdes estabeleci-
das e autorizadas, tornando-se assim anticandnica. Nesse sentido, podemos
encontrar invencodes tanto em uma “reconstrucao” quanto em uma “reativacao’

Para melhor articular essas duas nogoes, privilegiaremos o trabalho da
citacdo, como foi proposto por Antoine Compagnon (1979) em seu principal
livro dedicado a essa questdo no campo da literatura®. E ja que o trabalho em
danca atua diretamente nas corporeidades que dangcam e incorporam estas
citagcdes, insistiremos aqui no poder de agir’ da citacdo, em sua poténcia efe-
tiva. Citare, em latim, etimologicamente denota uma poténcia que pde em movi-
mento e faz passar do repouso a agao. Mas, além deste primeiro sentido, ele
também se refere a diferentes tipos de acoes: fazer vir a si, chamar (dai seu sig-
nificado legal de “intimacéo a justica”), mas também valorizar (em termos mili-
tares, “emitir uma menc¢ao”); e, por fim, excitar (assim o torero “cita” o touro para
provocar seu ataque com um chamariz). Este ultimo uso, aos olhos do tedrico,
€ 0 mais fiel ao primeiro sentido e é o essencial da citacéo, € uma “isca” e uma
“forca motriz” cujo significado “esta no acidente ou no choque” (Compagnon,
1979, p. 44-45). Compagnon decompde essa “poténcia fenomenal” ou “poder
mobilizador” da citacao nela mesma, em diferentes momentos, que podem ser

declinados tanto pelo ato de ler quanto de assistir e compor uma danca.

6. Ver também o livro de referéncia de Gérard Genette (1982).

7. N.T. O termo pouvoir d’agir, em francés, pode ser traduzido também por empoderamento,
ou empowerment no inglés.
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Primeiro vem a solicitagdo. A atencéo € atraida de um modo particular
e o imaginario é ativado: “Bem anterior a citagdo, mais profunda e mais obs-
cura, é a solicitacao: um pequeno amor a primeira vista perfeitamente arbitra-
rio, bastante contingente e imaginario” (Ibid., p. 23-24). O olhar fica abalado,
encantado com este encontro estético com um elemento da obra. Este ato
preliminar € um ato de ver através do qual sao investidos e afirmados um valor
e um desejo que sao parte de uma descoberta. Revela-se algo que faz signo
sem ainda fazer sentido, ressalta também Catherine Perret (1992, p. 144) em
comentario sobre a citacao de Walter Benjamin. Este saber nao é dito, ndo se
comenta, mas é trocado entre a coisa que solicita, portanto, sua citacao e o
imaginario de quem a vai citar (Ibid.). No momento ja dancado, na figura que
sera citada, encontra-se uma poténcia viva que solicita aquele que sente uma
ressonancia com suas preocupac¢des presentes.

Esse enigma da solicitagdo pede um segundo momento. Citar, de fato, &,
depois de ser solicitado, extrair. “Quando eu cito, eu corto, eu mutilo, eu extraio
[...]. O fragmento escolhido converte-se ele mesmo em texto, ndo é mais frag-
mento de texto, membro de frase ou de discurso, mas trecho escolhido, mem-
bro amputado” escreve Compagnon (1979, p. 17-18). E o momento preénsil do
corte de um elemento que se extrai, e portanto expulso de seu contexto inicial,
agora alterado. Citar uma danca a desfaz e a liberta de seus significados prima-
rios — o significante excede, portanto, os significados. Ela pode ser entdo, em
um terceiro momento, copiada, isto €, analisada, imitada depois incorporada.

Em um ultimo momento, essa incorporagédo implica uma transferéncia
ou uma forma de conversao, em um contexto cinestésico, espacial, temporal,
geografico e histérico completamente diferente. Mas, como em um enxerto o
contato de uma danca com outra corporalidade e em outro ambiente corre
o risco de uma rejei¢cdo, de uma impertinéncia, de um contrassenso ou, ao
contrario, de uma completa ativagao de seus potenciais. Estes quatro momen-
tos — solicitar, extrair, copiar/incorporar, transferir — sdo todos movimentos de
localizagao, desconexao e reconexao, de desterritorializagao e reterritorializa-
céo. Citar uma danca é também excita-la, destaca-la e vibra-la, tira-la de seus
proprios limites, como os olhares que estavam nela, de seu lugar na historia
da danca, para que ela se torne um material a servico de uma nova necessi-
dade, ndo sem eventuais tensdes com seu contexto inicial. Entao, se recortar
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e colar eram os gestos arcaicos e infantis de escritores como James Joyce e
Marcel Proust — com a tesoura e o pote de cola como objetos emblematicos —,
imitar-incorporar, transferir ndo sédo os gestos dos artistas da danca?

Citar — neste caso, citar uma danca — € uma operacdo complexa, um
verdadeiro trabalho, diz Compagnon (1979, p. 38): ‘A citacao nao tem sentido
em si mesma, porque ela so se realiza em um trabalho, que a desloca e que a
faz agir [...], um working [...], ela nao tem sentido fora da forca que age sobre
ela, que a apreende, a explora e a incorpora’ Essas forcas que atuam no devir
das obras de danca sao as vezes visiveis e claras, as vezes mais maliciosas ou
escondidas, surpreendentes. Acontece, por exemplo, que o retorno sobre uma
obra implica um desvio para uma outra, seguindo as artimanhas do que sera
chamado aqui, por falta de termo melhor, de associa¢des gestuais historicas,
mais ou menos conscientes, tornando visivel uma histéria parcialmente des-
conhecida, até mesmo oculta. Como ja foi apontado em muitos estudos sobre
o reenactment, certos modos de retomada e citagdo de uma obra de danca
revelam potenciais estéticos, com impactos culturais e politicos imprevisiveis®.

O trabalho da citacao, analisa Catherine Perret (1992, p. 137 et seq.) a
partir de Walter Benjamin, tem dois gumes, € ambivalente. Ele nunca é neutro.
Pode ser tomado como uma simples consideracao ao passado, uma polidez
ou até mesmo uma encomenda. Pode vir a legitimar um trabalho, servir de
referéncia e elevar-se a partir de uma pratica normativa da citagcao. No entanto,
por outro lado, isso também obscurece um sentido ja atribuido para desenvol-
ver um potencial critico inesperado. Revela também a relagdo que o campo
coreografico tem consigo mesmo. O trabalho da citagdo coloca em questao
ndo apenas a autarquia e a homogeneidade reivindicadas de uma obra, o
dominio de sua coeréncia e de sua unidade permanente, mas também o sta-
tus do autor, responsavel pelo objeto no qual ele assina seu nome. Ele nos

8. Se os tedricos estudaram com frequéncia as reativagdes de Jérdbme Bel, Fabian Barba,
Xavier Le Roy ou Martin Nachbar, aquelas de Olga de Soto, Philippe Decouflé, Richard
Mover, Olivia Grandville e Trajal Harrell sio mencionadas em The Oxford handbook
of dance and reenactment (FRANKO, 2017b). Outros estudos de caso sao propostos
por Susanne Franco e Marina Nordera (2010) e Anne Bénichou (2015). Marie Quiblier
(2011) analisou A rebours de Fabienne Compet (a partir de Trio A de Yvonne Rainer), e
Retransmissions de Alain Michard, a partir de uma peca de Bagouet. Ver também nossas
andlises nesta perspectiva sobre Véronique Doisneau de Jérdme Bel, da série de Flip
Book de Boris Charmatz a partir das fotografias das pegas de Cunningham, e da reativa-
¢ao de Jours étranges, de Dominique Bagouet por adolescentes (LAUNAY, 2017).
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coloca, assim, de entrada, na imanéncia de uma cultura coreografica: o gesto
em danca n&o aparece mais como expressao de um sujeito, mas como fruto
de uma construcao performativa totalmente mediada. A fungdo mimética, a
intergestualidade e a intertextualidade das formas coreograficas assumem
entdo a base de um ato de criacdo. Trans-histdrica, uma obra coreografica
nao resulta de uma “técnica do corpo; no ultimo sentido que lhe deu Marcel
Mauss (1997), ou seja, uma “montagem de séries de atos™? Ela ndo aparece
como fruto de uma escritura gestual impessoal que circula e incorpora de
corpo a corpo, através de imagens, filmes e partituras, embaralhando aqui a
ideia de uma criagao a partir de corpos individuais? E, portanto, através des-
ses elos transversais com os corpos dangantes e suas histérias e circulagdes
que uma obra coreografica também pode ser definida™.

Entdo tudo resultaria de uma intertextualidade e intergestualidade?
Finalmente, vamos fazer algo diferente do que nos “entredancar, parafra-
seando aqui Montaigne, que constatou que fazemos apenas nos “entreglo-
sar’" (ou seja, glosar um ao outro)? O mérito de Julia Kristeva (seguindo
Mikhail Bakhtin) é ter pensado em uma teoria dindmica da producgéao textual
como um sistema de relagdes e transformacoes: “Todo texto € construido
como um mosaico de citagdes: todo texto é absorcdo e transformacao de
um outro texto’? (KRISTEVA, 1969, p. 115). Assim, se nos “entredangcamos’
se o proprio sujeito, como recorda Michel Schneider (1985, p. 12), também é
feito de “fragmentos de identificacéo, imagens incorporadas, tragos de carater
assimilados, o todo (se podemos dizer assim) formando uma ficgdo chamada
O eu; e para que essa no¢ao demasiada geral possa se tornar operativa, é
importante pensar em como cada obra emprega especificamente este traba-

lho de transformagé&o que a tornara singular, original.

9. “O que se destaca muito claramente [nas técnicas do corpo] é que estamos em toda parte
na presenca de montagens de séries de atos” (MAUSS, 1997).

10.Ver a analise desta perspectiva maussiana proposta por Catherine Perret (2016, p. 107-122).

11. “Ha mais trabalho em interpretar as interpretacdes do que em interpretar as coisas: e mais
livros sobre os livros do que sobre outro assunto: ndo fazemos mais que glosar uns aos
outros.” (MONTAIGNE, 1973, p. 358).

12.Esta ideia sera retomada por Roland Barthes (1973) alguns anos mais tarde: “Todo o texto
€ um novo tecido de citagbes antigas’ e estas citagdes nao sao facilmente identificaveis
ou explicitas.
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Também entendemos por que o uso da cita¢ao foi e continua sendo sujeito
a um sério controle na tentativa de distinguir o que € préprio de cada um. Um
pecado original realmente pesa sobre a citagdo no mundo artistico: considerada
como ma imitacao desde Platdo, ela é primeiro reprimida, depois condenada
no século XVII (especialmente por Blaise Pascal, rejeitando a liberdade de citar
0s Ensaios de Montaigne), e, por fim, precisamente controlada pelo desenvol-
vimento do livro e do direito de citagdo que € estabelecido na era classica com
a invengao das aspas'®. Estas aspas, se pensamos em Antoine Compagnon
(1979, p. 40), indicam que a palavra é dada a outra pessoa, e que o autor se
demite da enunciagao, sendo entao feita uma divisao sutil entre os sujeitos e
as producoes textuais. Mesmo assim, ndo € uma tentativa va querer regular
producdes discursivas e gestuais? Nao € ilusorio acreditar que o controle dos
enunciados permite controlar os efeitos da disseminagao do poder da imitagao?

Em suma, o trabalho da citacdo aparece como uma pedra de toque,
um lugar estratégico para observar aquilo que garante o funcionamento, a
validade e a legitimidade dos discursos como producgdes artisticas. Objeto de
debates contraditérios ao longo da histdria, ele revela, segundo Compagnon,
a origem e o limite da escrita. Além disso, constitui um ponto nodal para obser-
var as questoes das praticas discursivas e talvez também das praticas artisti-
cas em geral, e em particular as chamadas dangas cénicas contemporéaneas
— questdes estéticas e politicas ao mesmo tempo, em que muitos dos projetos
coreograficos estudados aqui se inscrevem no mesmo nivel.

Um olhar genealdgico: ver varias cenas em uma danca

“Contra o efémero; é por esses termos que Marina Nordera e Susanne
Franco (2010, p. XVII) abrem o Ricordanze, a fim de desconstruir este topos
de estudos em danca e destacar suas ambivaléncias. Sete anos depois, apre-
sentando seu Oxford handbook of dance and reenactment (Manual Oxford
de dancga e reenactment), Mark Franko (2017b) enfatiza o poder do “recor-
dar’ (recall) em uma época que ele chama de “pds-efémero” Se a ideologia
do carater efémero e universal da danga deu lugar a uma necessidade de

13.De acordo com a sintese de Antoine Compagnon (1979).

Revista Aspas | Vol.9 | n.1 | 2019 31



As dancas de depois

32

historicidade e descentramento'™, foi gragas a prépria possibilidade de uma
historia da arte coreografica cénica. Participando desta abordagem dos estu-
dos em danca, as Dangas de depois, em dois volumes, escritos de forma
descontinua desde 2004, sublinham o quanto uma parte dos repertérios ditos
classicos ou obras ditas contemporaneas repete e transfigura, consciente ou
inconscientemente, aquelas de varias dangas passadas na Europa. E a partir
do proprio seio das obras e praticas que foi analisada a fabrica dessa histéria
singular para observar quais histérias (em dancga) os artistas tém: a partir de
quais materiais eles trabalham, em que quadros de experiéncia, com que
conhecimentos singulares e incorporados ou representacdes imaginarias,
para compor quais poéticas e politicas de afetos. Esta abordagem se situa
desde o inicio na imanéncia de uma cultura coreografica onde o gesto criativo
nao restabelece a expressao de um unico sujeito, mas é o fruto de uma cons-
trucéo performativa inteiramente mediada por técnicas, discursos, represen-
tacoes e imagens. O desenvolvimento exponencial da circulacdo de imagens
filmadas, em particular através da internet e do YouTube, transformou as con-
digdes técnicas e sociais de transmisséo. Seu uso faz com que seja uma “téc-
nica do corpo” — no sentido de Marcel Mauss — em grande escala, permitindo
a circulagao de dangcas em um regime sem autor-proprietario. Entre o plagio
gestual generalizado, emancipado da suspeita de fraude e apropriagdo singu-
lar, inventam-se os novos gestos da tribo. As coreografias tornam-se entao as
pecas de um grande coletivo chamado “danca” e formam um corpus que per-
tence a todos, no qual cada um pode talvez se reconhecer ou, inversamente,
ver a confirmagao de uma exclusao®™. A funcao mimética, a intergestualidade
e a trans-historicidade intertextual das formas coreograficas estao entao na
base de um ato de criagao em danca.

14.Como nos convida, na Franga, o trabalho coletivo recentemente publicado, Danser con-
temporain: gestes croisés dAfrique et dAsie du Sud, dirigido por Mahalia Lassibille e
Federica Fratagnoli (2018).

15. Surrogate cities, de Heiner Goebbels (1994), encenado e coreografado por Mathilde Monnier
em 2008, deu uma figura coreografica e plastica a essa situacao pelo imenso rabisco ri-
zomatico com giz, marcas de multiplos territérios e fronteiras que se interpenetram e que
gradualmente cobrem todo o solo de uma cidade desenhada no palco por centena de dan-
carinos-amadores de varios grupos e culturas gestuais e que praticam a copia de dangas
visiveis em pequenas telas. Ele sera associado aqui com a primeira das Fictions de Borges
(1983, p. 24), segundo a qual “a concepgao de plagio nao existe” desde que “foi estabelecido
que todas as obras séo o trabalho de um unico autor, que é atemporal e anénimo’
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Entendemos que estas dancas de depois apelam para desenvolver
as possibilidades oferecidas por todos os tipos de retornos, desde os mais
conhecidos até os mais inconscientes, e fazé-los na consideracao dos recur-
sos explorados ou retomados de maneira intempestiva. Uma danca deriva
de outra por imitacdo e transformacao, e essas atividades nao podem ser
separadas’™. A imitagcdo de um gesto nao pode se limitar a copia empobrecida
e desvitalizada de um movimento: ela implica uma transformacao assim que
esse gesto passa por uma outra corporeidade. A qualidade desta transfor-
macao depende também da apreensdo e compreensao do gesto dos outros
— como sua critica —, enriquecendo assim 0s processos de subjetivagao.

E a partir da observacao dessas dancas contemporaneas que (re)compdem
e interpretam dancas olhando para outras e as incorporando, ou as trabalhando
a partir de partituras, que nasceu 0 nosso interesse por este contagio e este
dialogismo gestual trans-histérico, bem como por suas condigdes de possibili-
dade. Se um gesto é marcado por multiplas sedimentagdes, sua transformacao
também esta ligada as forgcas que o afetam. Assim, longe de ser o efeito do
gosto individual de um artista ou de um interesse oportunista pelo passado, as
dancas aqui analisadas sao fruto de desejos e emog¢des trabalhados por formas
passadas, que interpelam o presente. Envolvidas em uma relagéo critica com o
tempo de ontem e de hoje, elas se apoiam tanto em um trabalho de reconstrucao
a partir de arquivos e/ou memorias incorporadas quanto na apreensao cinesté-
sica propria da imitagcao. Elas dao lugar a novas representacoes do passado e a
possiveis presentes de uma obra. E, portanto, fora do Ginico modelo genealégico
e fora da experiéncia de corpo a corpo que se transmite e se trabalha as dancgas
das modernidades na Europa. Elas passam tanto pela mediacdo de imagens,
em particular cinematograficas, textos, partituras, narrativas, quanto pelo rumor
gestual, imaginario e aura que beneficiaram (ou néo) algumas obras e alguns
artistas. Esta mediacao € atravessada, de ponta a ponta, por uma experimen-
tacdo e um trabalho de pesquisa sobre o sentido do préprio gesto.

Os varios repertérios da Opera de Paris, da companhia Merce Cunningham
ou ainda de Dominique Bagouet, como vimos, assumiram os movimentos de
uma continuidade descontinua e de uma transformacéao de tradicdes marcadas

16.Portanto, qualificamos a afirmacéo de Gérard Genette (1982, p. 546-547) de que a oposi-
¢ao entre praticas de transformacéo e imitagdo tem relevancia universal.
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pela oralidade — seguindo poéticas e politicas muito diferentes, até opostas —,
mesmo que as vezes pudessem estar ligadas a um trabalho histérico sobre o
arquivo. No entanto, quando ha um desejo assumido de rupturas estéticas e,
além disso, uma crise ou rupturas na transmissao do savoir-faire, dos valores
e das representacdes, a circulacdo de saberes, obras, modos de sentir e
perceber se organiza de maneira bastante diferente. Ela passa por curtos-
-circuitos surpreendentes e aliangas técnicas imprevisiveis, possibilitados por
caminhos mais longos, descontinuos, as vezes evitados e tortuosos. Esses
resultam de circulac¢des trans-historicas e transnacionais, de topologias menos
visiveis e conhecidas que interessam a muitos historiadores e antropdlogos
da danca atualmente.

Ao valorizar esta forma de esquecimento presente no momento “extatico”
de uma performance dangada — onde as formas do tempo se desorientam —
os dancarinos modernos como Mary Wigman, Valeska Gert, Josephine Baker,
Rudolf Laban, apesar de si mesmos, permitiram retornos imprevisiveis tanto
as suas agdes quanto as suas obras. A “possessao”’ wigmaniana cultivava
a descontinuidade e uma forma de esquecimento para que retornasse uma
memoria gestual considerada mais “auténtica’ Esta memoria do “ser dancante”
era ambivalente: ela era a0 mesmo tempo colocada sob o signo do retorno de
arquétipos imemoriais, preservados o tempo de um momento inesquecivel, e
sob o aspecto de reminiscéncias inconscientes plasticas préprias a questao
dos sonhos. Muito diferente foi a relagdo de Gert com a memdéria dos gestos.
Nem sacralizada nem possuida por um desejo de controle, a memoria € aqui
fruto de uma tenséo intima que se desenrola através do trabalho de montagem,
de reapropriacéo e da reciclagem de gestos existentes. A artista cita, extrai,
transfere e intensifica estes materiais de uma cultura gestual cotidiana até que
eles explodam, e cultiva 0 esquecimento e a descontinuidade através de uma
distracdo acelerada dos elementos entre eles. Baker, proxima nesse sentido
de Gert, pratica uma arte virtuosa de montagem descontinua de materiais
heterogéneos, mas a partir de uma tradicdo marcada, entre outras, por culturas
dancgadas e musicais afro-americanas do jazz e do cinema. Através de seu lore",
€ promovido outro tipo de memdria e citagdo que visa nao tanto colocar em

17. N.T. Referéncia a palavra folklore, folk (povo) e lore (saber).
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crise quanto a “ressignificar” (signifyin’) gestos e signos, através dos quais ela
0s entre-imita e os desafia por meio do humor e da caricatura. Laban articula
de outro modo ainda o esquecimento e a memoaria, negando, como Wigman,
qualquer faculdade criativa a imitacéo, a citagao e ao signifyin’. O sentido do
movimento n&o reside para ele nos corpos dangantes, mas nessa estrutura
escondida no seio de “dancas escritas’ objetivaveis gracas ao trabalho de
uma transcricao dando lugar a particbes que rompem com o vinculo continuo,
do corpo a corpo, das transmissdes orais. Mantendo a analise do movimento,
sua abordagem permite multiplas interpretacbes da mesma partitura, uma
dessubjetivacdo e uma redistribuicdo de saberes e de obras, além dos corpos
em presenca.

Uma reflexdo em agao sobre a historia da danca pelos préprios artistas
ja estava vigorosamente em atividade nos anos 1920, e certamente nao data
dos anos 1990-2000, como por vezes sublinham muitos criticos ou tedricos.
“Herdando” de alguma forma destes quatro modelos de trabalho (a possessao,
a montagem, o signifyin’ de um lore e a partitura), mais ou menos conscien-
temente ou por escolha, os trabalhos de Vera Mantero, do Quatuor Albrecht
Knust, de Jérdbme Bel, de Mark Tompkins, de Latifa Ladbissi ou de Loic Touzé
marcam de fato um ponto de virada “pos-efémero” e testemunham uma cons-
ciéncia crescente da historicidade dos gestos.

Citam-se gestos passados porque consideramos que talvez nédo haja
no fundo nada melhor para fazer ou porque a poténcia poética de uma figura
filmada é tal que ela se impde ao imaginario, carregando consigo outras
figuras. Citamos porque buscamos explorar o potencial de uma copia, meta-
bolizando-a e descosturando-a com uma parte da historia. Nos também
levamos a citagao até seus limites, perturbando-a de tal modo que ela se
torna quase irreconhecivel, deixando aparecer a estranheza perturbadora de
um gesto retornado. Esse “trabalho” da citagao nao aparece entdo como um
viés desviado onde ha uma transmissao intermitente, surpreendente, fora de
uma genealogia continua e entdo, apesar de tudo, dessas modernidades na
danca? Essa historicidade poética e politica realizada no trabalho artistico,
por trabalhar as poténcias do imaginario e sua incorporacao, nao pode ser

considerada pelo unico prisma das determinacdes sdcio-econémico-politicas
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do “texto cultural”®, da mesma forma que a logica psiquica nao pode estar
alinhada com a légica social, nem o sonho com os materiais da vida desperta.
Um trabalho ocorre em parte fora da consciéncia vigilante. Ele segue intensas
linhas de fuga e desejos heterodoxos para inventar identidades trans-histori-
cas, heterogéneas e contraditorias que colocam a prova a demanda de fic-
¢Oes claras, positivas e reconfortantes garantindo o monopdélio de uma virtude
cultural. Nao sem dificuldade, procuramos elucidar a formagéao desses dese-
jos sob o termo de “influéncias’ de formacao, ou identifica-los, remetendo-os
a referéncias, lugares e determinismos afim de poder responder a pergunta
“de onde vocé dancga?; questionando assim a legitimidade da proposicéao.
Mesmo que eles nao reivindiquem uma linhagem e nao se apresentem
como discipulos dos modernos, esses artistas contemporaneos apoiam-se em
arquivos, partituras ou mesmo sobre um trabalho de cépia, as vezes implantando
a partir de tudo isso anamneses e fic¢gdes coreograficas. Ao se permitir essas
apropriacoes, eles fabricam assim engragadas historias da danca. A reativacao
de [Apres-midi d’un faune (A tarde de um Fauno), pelo Quatuor Knust, marcada
pelo processo de retomada do CP/AD de Yvonne Rainer, deste ponto de vista,
abriu todo um programa de modalidades de reprise. Longe de se excluirem,
estas articulam-se entre si para liberar as possibilidades passadas, presentes
e futuras desta obra de Nijinski; Jérbme Bel fez 0 mesmo através de suas ten-
tativas de copia de Wandlung em Le dernier spectacle (O ultimo espetaculo).
Além disso, o mundo fantasmagaorico proprio aos “dancarinos de expres-
s&0, assombrados ou possuidos por “parceiros invisiveis,; como Wigman dizia,
também pode marcar os dancgarinos do butoh em um Japao que estava con-
duzindo sua reconstrucao a ritmo forgcado apds a guerra. Entre eles, Hijikata
Tatsumi desdobrou radicalmente este potencial, cruzando-o com suas leituras
de escritores franceses (Antonin Artaud, Georges Bataille e Jean Genet). Ele
reinterpretou, nesses anos 1960, a tensao entre arquétipo, revival e sobrevivén-
cias para arruinar, a partir do interior, o préprio corpo do arquétipo imperial®.

18.“O puramente textual (cultural) nunca é suficiente] ja lembrava um dos fundadores dos
Cultural Studies, Stuart Hall (2013, p. 253), por ocasido de suas analises cinematografi-
cas. Assim, ele colocou a analise culturalista & distancia para produgdes artisticas.

19.Patrick De Vos analisou essa tensao e o suposto “retorno” a cultura ancestral japonesa do
fundador do butoh a partir da pega Linsurrection de la chair (1968), de Hijikata (LAUNAY
et al., 2018, p. 14-56).
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Assim, podemos entender como, marcada por sua vez tanto pelas imagens e
pelos filmes de Hijikata quanto por aquelas de Wigman, Latifa Ladbissi p6de
retomar esta questao na Franga pds-colonial dos anos 2010 para figurar, torcer
e desatarraxar a base das atribuicdes identitarias e seus efeitos.

Quanto a Loic Touzé, na dindmica histérica das “dancas de expressao; ele
coloca no seio de um trabalho coletivo a pratica da hipnose, préxima do transe e do
jogo, reconectando-se com sonhos acordados e figuras do passado em citagcoes
perturbadoras que convocam uma vasta histéria do espetaculo vivo ocidental.
Assim, ele se implica em realizar uma outra politica na circulagao de imaginarios,
onde cada um é impulsionado a tomar sua parte para que os gestos acontecam.

Alguns artistas também se beneficiaram das praticas de montagem que
foram desenvolvidas a partir da década de 1920 e das quais o cabaré era uma
das cenas favoritas. Eles reativam as virtudes criticas de um gesto complexo
que consiste em colocar materiais plasticos, cinestésicos e sonoros um con-
tra o outro, em uma tensao contraditéria. Vera Mantero, em Os serrenhos do
caldeir&o, o fez para remediar uma crise na transmissao de gestos, propondo
reativar uma qualidade de trabalho e de trocas entre cultura e agricultura. A
montagem de Jérdme Bel, em Le dernier spectacle, se sublinha a dificul-
dade, sendo a impossibilidade de uma repeticdo, também ativa os suportes
memoriais, deixando o espectador in fine diante da responsabilidade da lem-
branca. Finalmente, Mark Tompkins, em suas Hommages (a Nijinski, Valeska
Gert, Josephine Baker e Harry Sheppard), usa este procedimento para man-
ter seu didalogo com figuras artisticas falecidas e amadas, para fazer aparecer
e desvelar este teatro de mascaras reminiscentes tanto quanto sua potén-
cia de vida produtora de novas ficcées. As dancgas e atitudes passadas sao,
portanto, exploradas como recursos possiveis e questdes estético-politicas
a voltar a circulagdo, ou com vistas a sua revisdao. Nesse sentido, as obras
coreograficas de ontem n&o sao assuntos de patriménio a serem resolvidos,
nem classificados: elas ndo retornam em nome de um desejo de memoria
retdrica, definido por uma politica de programacéo, assegurada por um nome
de autor reconhecido ou orgulhosa de reestabelecer um desconhecido. Seu
retorno é fruto de transferéncias e desejos que nao as reduzem ao status
de “documentos histéricos’} cujo sentido seria colocado a montante sob o
controle do conhecimento cientifico dos historiadores da arte e da cultura.
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Trata-se de recuperar um passado, de reapropriar-se do que foi posto de lado
e de fazé-lo, por seus proprios meios, através de atos performativos: a ativi-
dade histdrica dos dancarinos ditos contemporéaneos desde os anos 1990
nao € sem eco, nesta perspectiva, com a necessidade de histéria como de
memdaria dos grupos minoritarios. (Re)mediar, (re)tomar e (re)chamar, (re)
ler e revisar, reatravessar, relembrar, para varios modos de reenactment, é
também debater a memoria das obras em danga, além da comunidade artis-
tica sozinha: de fato, como observado por Maurice Halbwachs (1997)%, nés
nao contamos nossa prépria histéria sozinha, mas com (ou contra) os outros.
Além disso, se, desde 1989, o dancarino-coredgrafo Dominique Dupuy (1996,
p. 27-28) enfatizou uma mudancga de atitude geral na Franga ao dizer que “a
danca contemporanea sente a necessidade de questionar seu passado; ndo
foi tanto para “construir sua tradicado; mas para explorar 0s recursos, nao se
privar de nenhum deles e para contar de outra forma 0 mundo ao seu redor.
De fato, muitos dos projetos analisados, incluindo os solos, colocam em
movimento o trabalho de uma comunidade passada ou presente: a dos cam-
poneses-cantores portugueses, associada, em Os serrenhos do caldeirdo de
Vera Mantero, ao conjunto de um publico que canta para que uma dancarina
trabalhe; a de intérpretes passados, presentes e potenciais de L’Apres-Midi
d’un faune; aquela dos dancarinos de Dernier spectacle e seus espectado-
res, especificamente citados e perseguindo, por sua vez, a lembranca da
“transformacao” (Wandlung) de Susanne Linke; aquela, mais fantasmagdrica
e mascarada, das figuras convocadas no carnaval sarcastico das Hommages
de Tompkins. Self portrait camouflage e Adieu et merci, de Latifa Laébissi,
convocam, por sua vez, a comunidade de olhares que operou o comparti-
lhamento frontal, racial e colonial entre um “nds” e seus “outros’; o do normal
e do patolégico, para mostra-los e dissolvé-los, comunidade cuja presenca
continua a rondar o limiar da cena. Finalmente, em La chance, proposta por
Loic Touzé, a comunidade de espectadores participa e apoia com seu olhar
o delirio figurativo e memorial orquestrado pelos dancarinos, reunidos para

tentar fazer e ver uma danca.

20. Sobre a contribuicdo de Halbwachs, ver o importante artigo de Frangois Dosse (1998).
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As dancas de depois chamam para uma percep¢ao que diremos, por
falta de termo melhor, anamnésica e relacional, que consiste em ver varias
dancas em uma unica, e uma em funcdo da outra, através da montagem
que se opera nos e entre os elementos de uma memoria cultural e coreo-
grafica. Isto implica um olhar bricoleur (de faz-tudo), as vezes associativo,
editor, ludico, anacrénico e hermenéutico. Podemos culpar tal abordagem por
ser prisioneira de jogos intertextuais narcisicos, alimentando, na melhor das
hipdteses, o prazer maniaco de leituras estetizantes e eruditas, e na pior das
hipoteses, o fluxo e a circulagéo neoliberal de gestos e imagens, de se afas-
tar de problemas da “vida real’ E isto provavelmente estaria certo, se essa
relacao com cada passado nao fosse, cada vez, precisamente reconsiderada:
que material historico € convocado e de que maneira? Através de quem, para
quem e com que proposito? Quando e onde? O que fazemos com ele e 0
que ele faz conosco? Assim, cultivando o imaginario histérico e retomando
antigos materiais gestuais em novos circuitos de sentido, a certa distancia da
transmissao oral como em certa proximidade com o saber do historiador, este
trabalho da citacdo em danca pode ser, se nao “revolucionario™, pelo menos
“microrrevolucionario” E particularmente assim quando ndo nos contentamos
em apenas celebrar e/ou capitalizar sobre o passado, mas quando transfor-
mamos as narrativas e as representagdes que nds (re)agimos e contra-assi-
namos. Essa transformacéo pode desfazer posturas de autoridade, dissolver
0 poder de versoes e interpretacoes autorizadas, desmascarar sua dimen-
sao performativa, liberar efeitos insuspeitos e a viruléncia de obras passadas,
redistribuir a propriedade de materiais coreograficos, provocar novos desejos
além de constituir outros suportes para fazer viver o sentido do dancar.

Finalmente, também é entendido que estas reprises, na observacéo de
repertorios como do uso da citagéo, ndo estdo em busca de uma “origem; de uma
esséncia, de uma verdade. Longe de qualquer génese linear, nossa abordagem
espera ser “genealdgica’; no sentido em que Michel Foucault (1994, p. 140-143),
lendo Nietzsche, usou este termo: “O genealogista necessita da histéria para
conjurar a quimera da origem’, e o dangarino, como o espectador, também

21.Como Pier Paolo Pasolini desejou em 1963, colocando de volta as imagens de Galina
Oulanova em La Rabbia; ver 0 nosso prologo em Poétiques et politiques des répertoires:
les danses d’aprés, | (LAUNAY, 2017).
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precisa dessa historia das obras para conjurar o poder de inscricdo do modelo.
“E preciso saber reconhecer os acontecimentos da histéria, seus abalos, suas
surpresas, as vacilantes vitorias, as derrotas mal digeridas, que dao conta dos
recomecos [...] A histdria, com suas intensidades, seus desfalecimentos, seus
furores secretos, suas grandes agitacdes febris como suas sincopes, € o préprio
corpo do devir” (Ibid.). Ao observar a maneira pela qual as obras dangadas se
capturam e sao capturadas pelas dancas passadas, a maneira pela qual elas
se deliciam e sao deleitadas por elas, percebemos pouco desejo de pertencer
a uma tradigdo, nem uma busca pela mesma, e ainda menos uma necessidade
de identificagdo da origem dessas dancgas por uma “matriz” Ver claramente, ou
as vezes mais confusamente, uma danga sob/em outra a faz se multiplicar ou
proliferar as proveniéncias. Longe de uma histéria evolutiva ou de um destino,
essa re/des-montagem das temporalidades de uma obra mantém os passa-
dos dangados em sua dispersao, sua descontinuidade, seus acidentes, suas
inversoes e seus desvios. A busca pela origem, portanto, nao “estabelece’ Ela
inquieta, pde em movimento. Foucault enfatiza novamente: ela “deve mostrar o
corpo inteiramente marcado de histéria e a historia arruinando o corpo” (Ibid.).
Nisto, ela mostra a emergéncia de um gesto e sua variacéo singular em um
estado de forgas na obra. Em outras palavras, ela revela o proprio trabalho de
uma interpretagcéo. O que mais fizemos, no fundo, além de observar a maneira
pela qual os artistas retomam (e sdo tomados por) obras existentes, através de
diferentes media¢des? O sistema de regras que compde uma obra, que nao
tem, por si s, qualquer significado essencial, é posto a prova de um segundo
sistema de regras, de outro sentir assim como de outro olhar, em outro contexto.
Assim sendo, a histdria das dangas em que estamos engajados nao sao basi-
camente nada mais do que as interpretacoes e seus recomecos, multiplicando
assim as dancgas por vir em debates? sempre divergentes?
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