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Resumo

Identidade, diferenca e traducdo sdo conceitos tedricos importantes no
campo dos estudos da tradugao e dos estudos pos-coloniais. Um pressu-
posto basico desta palestra' é a exposicao da tradugéo estética e cultural
ao paradoxo de identidade e diferenga, e como esse paradoxo € particular-
mente evidente em praticas artisticas performaticas como a danca e a co-
reografia. Focando o trabalho artistico da coredgrafa e dancarina Germaine
Acogny (Senegal), a palestra abordara praticas de traducao artisticas em
condigdes pods-coloniais no mercado de arte global da chamada “danca
contemporanea’ O objetivo € ilustrar como os processos de tradugéo cultu-
ral e estética sdo contraditorios, hibridos e fragmentados; como o mercado
de arte global configura as estratégias artisticas de tradugao; e como a
produtividade estética reside na impossibilidade de traduzir a experiéncia
cultural artisticamente.

Palavras-chave: Traducéo artistica, Mercado de arte global, Danca
africana.

Abstract

Identity, difference, and translation are important theoretical concepts
in the field of translation studies and postcolonial studies. It is a basic
assumption of this lecture that aesthetic and cultural translation is exposed
to the paradox of identity and difference and that this paradox is particularly
evident in artistic performance practices such as dance and choreography.
Focusing on the artistic work of choreographer and dancer Germaine
Acogny (Senegal), the lecture addresses artistic translation practices under
postcolonial conditions in the global art market of so-called “contemporary
dance’ The aim is to illustrate how contradictory, hybrid, and fragmented
the cultural and aesthetic translation process is, how the global art market
shapes the artistic strategies of translation, and how aesthetic productivity
lies in the impossibility of translating cultural experience artistically.
Keywords: Artistic translation, Global art market, African dance.

1 Palestra realizada na Escola de Comunicagéo e Artes da Universidade de Sao Paulo
(ECA-USP) no dia 21 de novembro de 2018.
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Praticas artisticas performaticas sempre estiveram estreitamente entrela-
cadas com a exploracao e a experimentagéo de modos de trabalhar, colaborar e
produzir obras de arte (ARANDA; WOOD; VIDOKLE, 2009). Especialmente nas
praticas performaticas contemporaneas, ha uma estreita conexao entre novos
processos de trabalho e a crenca de que as fronteiras institucionais e normati-
vas da performance podem ser criticamente reconsideradas por meio desses
novos modos de trabalho (VAN EIKELS, 2013). Acredita-se, portanto, que a po-
tencialidade da pratica performatica é desafiar as ordens estabelecidas, tanto de
producao quanto de divulgagao de produtos artisticos, bem como da organizagéo
hierarquica do trabalho (KLEIN; KUNST, 2012), ou seja, com énfase no processo
em vez do produto artistico (MATZKE, 2012). Um dos importantes resultados
estéticos e politicos dessas exploragdes € que o trabalho e sua precariedade
se tornaram visiveis em trabalhos performaticos (PEWNY, 2011). A reflexdo
sobre o trabalho artistico como mao de obra invisivel pela perspectiva do
pos-fordismo ou da producgéo da subjetividade revelou muitos paralelos entre
0s modos de trabalho em praticas performaticas e entre as praticas flexiveis,
colaborativas e precarias do trabalho da sociedade pés-fordista (GIELEN; DE
BRUYNE, 2009; NEGRI; LAZZARATO; VIRNO, 1998; NETZWERK KUNST &
ARBEIT, 2015). E evidente que o trabalho dos artistas esta diretamente rela-
cionado a producéo de subjetividade e identidade artisticas, o que, por sua
vez, corresponde a mudanga nos modos de trabalho da sociedade contempo-
ranea (BOLTANSKI; CHIAPELLO, 2007).

A pratica da performance é uma pratica de tradugéo continua. Os artistas
sao “tradutores’ A traducao €, portanto, uma ferramenta basica, mas também
uma pratica diaria do trabalho artistico, na medida em que a experiéncia pes-
soal, cultural e social esta sendo traduzida em uma forma estética. O processo
diario de trabalho artistico pode, assim, ser compreendido como um proces-
so continuo de tradugdo. A tradugcéo é um conceito cultural-tedrico que tem
origem nos estudos da tradugao e pds-coloniais e que eu tenho desenvol-
vido para pesquisas do corpo e da danca (KLEIN, 2009, 2014, 2018). Tra-
ducdes em danca — da experiéncia para a pratica artistica, da performance
para a percep¢ao do publico, da danca para a escrita, da forma estética para

o discurso académico — estao constantemente acontecendo. Elas também

Revista sala preta | Vol. 19| n.2 | 2019



Trabalho artistico como pratica de tradu¢ao no mercado de arte global

sao caracterizadas pelo fato de as traducgdes estarem conectadas com uma
infinidade de travessias e passagens de fronteiras.

Menos discutida no discurso atual sobre praticas performaticas con-
temporaneas, assim como no livro Artist at work: proximity of art and capita-
lism (KUNST, 2015), é a categoria da diferenca (cultural e social). E evidente
que a as condi¢Oes de vida e de trabalho dos artistas nao sdo as mesmas
em diferentes paises, culturas e continentes. Mas como é reconhecida a
pratica performatica, enquanto trabalho, levando em consideragao catego-
rias sociais como género, raga, etnia e idade? E o que acontece quando a
obra de arte, entendida como trabalho, é considerada ndo s6 nos termos de
condi¢cdes pos-fordistas, mas também em relacédo a aspectos pds-coloniais
e pos-apartheid? Como os artistas de paises nao ocidentais traduzem sua
experiéncia social e cultural em sua obra, que eles querem apresentar e
vender no mercado de arte global/ocidental? Quais politicas pds-coloniais
esclarecem a traducgao da “danca africana” no ambito do que é chamado de
danca contemporénea ou “coreografias contemporaneas”? Como o termo
“contemporaneidade” joga com o paradoxo da identidade e diferenca, que é
uma caracteristica inerente do proprio processo de tradugéao?

Nesta palestra, gostaria de abordar praticas de traducéo artistica em
condi¢cdes (pos-)coloniais no mercado de arte global da danca contempo-
ranea. Focando o trabalho artistico da coredgrafa e dangarina Germaine
Acogny, do Senegal, vou demonstrar como os modos artisticos de traba-
Ihar em condi¢des pds-coloniais se baseiam em traducao cultural e estética.
Este artigo é baseado em trabalho de campo etnografico (com entrevistas e
observacéao participante e nao participante) na escola de arte de Acogny, a
Ecole des Sables?.

Ao migrar entre diferentes mundos culturais e sociais, os artistas séo
solicitados a se engajar em niveis de traducao: politicos, sociais, culturais,
psicoldgicos, estéticos, institucionais e econdmicos. Esta palestra resume
esses atos de transferéncia no conceito socioldgico e cultural-teérico da
traducdo conforme desenvolvido por estudos da traducdo (BENTHIEN;

2 Este trabalho etnografico é parte de minha pesquisa “Translating work: postcolonial
aspects’; que aconteceu no ambito do grupo de pesquisa Translating and Framing (ver:
https://bit.ly/2GvtzFo).
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KLEIN, 2017; BUDEN; NOWOTNY, 2008; STOLL, 2008) e pds-coloniais
(BACHMANN-MEDICK, 2008; BHABHA, 1994; SPIVAK, 2008). A traducao
€ aqui entendida como uma ferramenta basica, mas também como uma
pratica estética diaria do trabalho artistico (KLEIN, 2009, 2014, 2018): a ex-
periéncia cultural e social esta sendo traduzida em uma forma estética, e
0 processo diario de trabalho pode entao ser entendido como um processo
continuo de traducao. No entanto, ndo apenas os artistas sdo tradutores,
que s&o marginalizados devido as suas condi¢des de vida e de trabalho no
mercado de arte global. Mas o trabalho sobre a traducéo estética e cultural,
que todos os artistas tém de realizar no mercado de arte global, pode se
tornar mais claro por meio da analise dessas praticas de traducgao.

Inserida nesse referencial tedrico, questiono a traducao cultural e es-
tética do trabalho artistico de Germaine Acogny no mercado de arte global
da performance “contemporanea” e, particularmente, as limitagées dos pro-
cessos de tradugao, bem como seu potencial politico: minha hipotese reside
na (im)possibilidade de tradugdes artisticas/de dancas de experiéncias cul-
turais em sociedades pds-coloniais e pos-apartheid.

As traducgdes na arte acontecem em terreno estético. Portanto nao vi-
sam a clareza ou a preciséo linguistica, caracteristicas das traducoes lin-
guisticas. Essa diferenca € especialmente evidente nas tradugdes culturais
de praticas artisticas por bailarinos e coredgrafos, ou seja, de artistas com
base no corpo e, em particular, por aqueles de paises anteriormente colo-
nizados, cuja arte circula e é forcada a se provar em um mercado de arte
contemporaneo operado internacionalmente e influenciado pelo Ocidente.

Minha abordagem sera a seguinte: identificar as condi¢des de vida e
de trabalho dos artistas, especialmente de paises pds-coloniais nas con-
digdes de um mercado de arte global orientado para padrées do Ocidente.
Vou primeiro discutir o termo “contemporéneo’; notadamente a partir de uma
perspectiva pds-colonial. Entdo vou apresentar um breve resumo da vida e
do trabalho de Acogny e delinear as praticas de traducéo social, cultural e
estética em seu trabalho artistico. Finalmente, discutirei as politicas de tra-
ducao no mercado de arte global, relacionando-as as condi¢des do trabalho

da dancarina e coreografa negra Germaine Acogny.
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Ser contemporaneo: perspectivas pos-coloniais no
mercado de arte global

Comecemos com uma declaracao de Germaine Acogny: “o0 que é a dan-
ca contemporanea na Africa? Se tem a ver com o tempo, entdo nds somos
contemporaneos. E se € um conceito como na Franca, bem, nés ndao somos
como eles. Eles podem dizer que ndo somos contemporéaneos. Mas nos so-
mos contemporaneos” (ACOGNY apud THEATRE DE LA VILLE, 2014).

Seria como “carregar carvao para Newcastle™ declarar que o chamado
mercado de arte global € dominado pelas leis do mercado ocidental. E tam-
bém amplamente reconhecido que o rétulo “contemporaneo” é definido pe-
las estruturas, regras e convencgdes pos-fordistas e neoliberais deste mesmo
mercado de arte. “Contemporaneo” € a palavra-chave que regula os principios
de incluséo e excluséo (RITTER, 2008): curadores, gerentes de festivais, di-
retores de teatro etc. sdo os “oradores legitimados” que tém uma posi¢cao
hegeménica e controlam esse mercado. Particularmente artistas de outras
culturas — nas quais o contemporaneo desempenha um papel diferente e a re-
lacédo entre modernidade e tradicao, ou arte contemporanea e arte tradicional,
€ negociada de forma diferente — sé entram nesse mercado se seu trabalho
artistico € considerado (na légica desse mercado) contemporaneo. A esse
respeito, 0 contemporaneo nao é essencialmente uma estética, mas uma ca-
tegoria econdmica: o contemporaneo € o valor de troca central do mercado
de arte global.

Mas como as experiéncias culturais, as tradicoes artisticas e as praticas
estéticas de trabalho na chamada “danca africana” sdo traduzidas em uma
forma estética vista como contemporanea no mercado de arte global?

Nos anos 1980, a danca africana entrou no foco do mercado de arte
ocidental. Isso pode ser visto como precursor de acontecimentos econdmicos
e politicos internacionais mais amplos, como o fim do apartheid na década
de 1990, a globalizacdo do mercado capitalista, ou 0 aumento do interesse
econdmico no “esquecido” continente africano. Essa década viu o surgimento
de uma nova geracgéao global de danca que clamou pela contemporaneidade

3 “Carrying coals to Newcastle” € uma expressao de origem britanica que revela que algo
esta sendo feito sem motivo, ou seja, que é um esforgo em vao. (N. T.)
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e desejava romper com a modernidade e suas aspiragées hegemdnicas. Sao
tradutores, vindos principalmente de espacos fora da esfera da cultura ociden-
tal, e principalmente povos de cor*. Assim como Acogny, que se destacou a
partir dos anos 1980, s&o dancarinos de varias geracoes e de varios paises
com diferentes historias coloniais. Com base em suas respectivas experiéncias
de vida pessoal e histérias de migracao, eles desestabilizaram o mito do “au-
téntico dancarino africano” e confrontaram o paternalismo colonial tardio com
sua propria educacgéao e carreira artistica. Seu trabalho e sua arte mudaram o
que era considerado danca africana, que ja ndo € mais percebida como “objet
trouvé’ (“objeto encontrado”), ou seja, descoberta pelo conhecedor ocidental do
“auténtico africano” — como foi 0 caso na modernidade —, mistificada ou tratada
como exdtica pela Europa. A “Africa” neste caso ndo é meramente uma nogao
geopolitica, mas também um imaginario social marcado por padrdes coloniais.

Métodos de trabalho artistico e obras de arte de paises e regides afri-
canas, e de diferentes artistas, sdo muito distintos e é impossivel generaliza-
-los. Mas pode-se mostrar que, desde as revoltas sociais na década de 1990,
varias transformacodes se tornaram evidentes no discurso em torno da “arte
africana” e da danca africana. Essas transformagdes estdo acontecendo no
mercado internacional de arte e correspondem a transicao da “arte moder-
na” para a chamada “arte contemporénea’ Considerando que, no inicio do
século XX, a vanguarda da modernidade (histérica) procurou inspiragcao na
chamada “arte primitiva) a arte “que reivindica a contemporaneidade global
sem fronteiras e histéria” (BELTING; BUDDENSIEG, 2013, p. 61) prevaleceu
na virada do século XXI. Essa arte contemporédnea contrasta com a moder-
nidade e reivindica o direito de uma presenca pds-colonial. Nesse contexto,
interpretar a danca africana também evidencia traducdes opostas. Essas tra-
ducgdes possibilitam uma recepcao global para a dangca, ao mesmo tempo
que a restringem. Elas criam algo novo, transcendendo as fronteiras ociden-
tais, enquanto reforcam e preservam hegemonias enraizada pela dialética da
inclusao e da excluséo. Esse “encontro as cegas” (MACKERT; KITTLAUSZ;
PAULEIT et al., 2008) entre o Norte global e o Sul global ocorre em multiplos

4 Atraducdo escolhida para “people of color’ foi “povos de cor; expressao que faz referéncia
a negros, latinos, indianos, arabes. Entretanto, no contexto deste artigo, nos parece que a
autora enfatiza os povos negros. (N. T.)
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niveis de traducédo cultural, que estao intimamente entrelacados: tradugdes
entre danca e linguagem, entre diferentes culturas e interpretacbes da danca,
e entre diferentes percepcodes e bases de conhecimento cultural.

Os cientistas da cultura alemaes Hans Belting e Andrea Buddensieg
(Op. cit.) salientam que a nocéo de “traducao” s6 se tornou relevante no mer-
cado global de arte contemporanea devido a uma luta crescente por atengao
e apreciacao. Ljudmila Belkin (2015) descreve a arte contemporanea como
“um conceito de valor que funciona como um certificado: ele determina o que
é arte e 0 que ndo €™, ou, parafraseando Pierre Bourdieu (1995): a arte con-
temporénea é um “grito de guerra” no campo globalizado da arte usado para
envolver-se com politicas, também as pds-coloniais, e isso ocorre por meio de
extensivas credenciais de qualidade artistica.

Artistas de culturas marginalizadas dentro do mercado de arte global
séo particularmente enredados num paradoxo de identidade e diferenca: eles
referenciam suas tradicbes, mas mostram sua arte principalmente em es-
pacos onde a compreensado dessas tradicdes mostra as limitagcdbes do que
de fato pode ser traduzido. A razado para isso é que obras de arte de “outras”
culturas, bem como suas praticas artisticas especificas, devem ser traduzidas
para dentro do conceito de contemporaneidade a fim de serem reconhecidas
e incluidas no mercado de arte ocidental. Ao contrario da maioria dos artistas
de paises europeus, por exemplo, artistas de paises africanos nao estao inte-
grados automaticamente no critério “contemporaneo” de distribui¢cao. Portanto
nao é segredo nenhum entre os artistas de todo o mundo que esses artistas
africanos s6 podem participar do mercado globalizado de arte contempora-
nea operado pelo Ocidente quando eles mesmos rotulam sua arte como con-
temporanea ou quando sao rotulados por outros como tal.

Na década de 1990, Acogny comecou a chamar sua arte nao s6 de
“danca africana” — como em seu livro Danca africana (ACOGNY, 1980), que
foi publicado em trés linguas diferentes —, mas de “danca africana contempo-
ranea’ Os principios sutis do mercado de arte, de inclusao e exclusao, eviden-
ciam que isso s6 pode ser alcangcado quando se assume o papel de “outro”
ou se fornecem provas de hibridismo cultural. Para citar o sociélogo aleméo

5 No original: “ein Wertbegriff mit Zulassungsfunktion: Er bestimmt, was Kunst ist und was nicht”

W
u
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Norbert Elias: o “outro” sempre permanece um “estrangeiro estabelecido
(ELIAS; SCOTSON, 2009), e sua arte € simultaneamente incluida e excluida.

Uma compreenséo diferenciada das temporalidades (AVANESSIAN; MA-
LIK, 2016) e da contemporaneidade é também central aqui: a danca da Africa
surgiu em diferentes momentos da contemporaneidade, de acordo com unidades
temporais distintas. Esses “diferentes momentos da contemporaneidade’ s6 po-
dem ser compreendidos por meio de quadros de referéncia alternativos e com a
ajuda da traducao cultural, por exemplo, mediando entre o contexto etnoldgico,
artistico e histérico da obra, bem como o conhecimento cultural e técnico da dan-
¢a nos quais o trabalho dos artistas esta inserido. Eu ilustrarei esse argumento,
concentrando-me na vida e no trabalho de Acogny.

A vida e o trabalho de Germaine Acogny: traducao
entre o movimento negro e o balé moderno

A dancarina e coreografa senegalesa Germaine Acogny € conhecida
como a “méae da dancga africana’ Ela estabeleceu seu primeiro estudio de
danca na capital do Senegal, Dakar, em 1968, e desde entdo se tornou uma
grande figura da danca africana, misturando a chamada danca contempora-
nea com estilos tradicionais africanos. Acogny, que comecou a dancar profis-
sionalmente na década de 1960, tem uma histéria hibrida em danca: por um
lado, ela aprendeu balé na Bélgica e na Francga. Por outro, ela também estu-
dou a tradicional dancga africana sob os auspicios de sua avd, uma conhecida
sacerdotisa ioruba. O que faz seu trabalho tdo valioso € a maneira como ela
combina o classico e o moderno da danga europeia com o tradicional da dan-
c¢a africana, principalmente dancas rituais tradicionais do Senegal, para criar
um estilo que é justamente sua prépria e distinta versao do que ela mais tarde
denomina “danca africana contemporanea’

Acogny nasceu no Benin em 1944. L3 ela viveu até a idade de seis anos
e, em seguida, sua familia se mudou para o Senegal, onde seu pai trabalha-
va como oficial do governo colonial francés. Ele insistiu em criar sua filha na
cultura francesa e no sistema educacional francés. Em 2015, ela dedicou uma
obra a ele e a histéria de sua infancia: Em algum lugar no comec¢o, criada jun-
tamente com o diretor Mikaél Serre, toma as memarias e os escritos do pai de
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Acogny como ponto de partida para discutir a dominéncia do governo colonial
francés em sua propria familia — um Estado que também implicou a negacgao
do status de sua propria mae, uma sacerdotisa ioruba.

Foi também o servigco de alto escaldao de seu pai para o governo colonial
que permitiu que ela viajasse e aprendesse a técnica globalizada do balé Eu-
ropeu feudal. De 1962 a 1968, Acogny estudou balé classico na Francga e de-
pois retornou a Dakar. Até 1977, ela viveu novamente entre Paris e Bruxelas,
onde trabalhou com Maurice Béjart, um dos mais importantes reformadores
do balé neoclassico do século XX.

Em 1977, foi para Dakar com Béjart — cujo pai, o fildsofo Gaston Berger,
nasceu no Senegal —, e juntos eles fundaram a escola de danga Mudra Afrique
International, que codirigiram até 1982. A escola foi inaugurada e subsidiada pelo
primeiro presidente do Senegal e fundador do movimento Négritude, o filésofo e
escritor Léopold Sédar Senghor — Senghor considerou a “mulher negra” e sua
danca como epitomes de Négritude, ideias que ele escreveu pela primeira
vez em 1945, em seu poema “Femme noire” (“Mulher negra”).

Durante esse periodo, Acogny trabalhou nos principios de sua técnica,
que ela descreveu como forma hibrida de uma pratica de traducao bilateral:
tanto como uma “modernizac¢ao” da danca africana quanto como uma “africa-
nizacao” do corpo do balé europeu. No inicio de 1974, ela afirmou:

Devemos alcancar uma forma de expressao e uma personalidade propria,
nomeadamente pelo trabalho com danca ritmica africana. [...] Tentamos
adaptar as formas de danca dos diola, serere, uélofes e mandingas. Essas
adaptacdes foram sujeitas a criticas nitidas de algumas pessoas, espe-
cialmente daqueles interessados na arte negra “negrée’ Temos sido acusa-
dos de querer codificar a danga africana e, assim, de ter desenvolvido um
estilo parecido com o de Katherine Dunham. Essa critica ndo parece certa
para nés, pois temos buscado manter a mente e a alma da Africa em nos-
sas criagoes.[...] Nado queremos subjugar a dancga africana. Nés so6 quere-
mos moderniza-la e coloca-la no lugar a que tem direito. (ACOGNY, 1974)°

Quando a Mudra Afrique International fechou, em 1982, Acogny retornou
a Bruxelas — novamente trabalhando com Béjart. Na Europa, ela desenvolveu

6 Citado a partir das primeiras gravagoes em audio de Germaine Acogny falando sobre sua
técnica de danga em 1974.
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sua reputacdo como coreografa, produtora e professora de danca africana
contemporénea, trabalhando em colabora¢ao com diferentes artistas, como o
musico Peter Gabriel.

A paixado de Acogny pela danca africana e pela cultura levou-a a re-
gressar ao Senegal na década de 1990. Em Toubab Dialaw, perto de Dakar,
ela estabeleceu em 1997 a Ecole des Sables — um centro internacional para
danca africana contemporanea na forma de uma vila da arte —, junto com seu
marido alemao Helmut Vogt. Essa escola de danca desde entao se tornou o
centro da danca africana.

Além de seu trabalho artistico, Acogny também esta envolvida na pro-
mocao da danca africana pelo mundo. Sua influéncia tem sido especial-
mente forte na Franca — antiga governante colonial do Senegal —, e ela
criou uma base europeia no Studio-Ecole-Ballet-Théatre du 3¢ Monde, em
Toulouse. Em 1997, foi nomeada diretora artistica da Secdo de Danca do
Departamento de Criagdo Africano em Paris, e diretora das reuniées coreo-
graficas da Organizacdo de Danca Contemporanea Africana — ambos pos-
tos de trabalho que manteve até 2000. Ela continua percorrendo o mundo
performando, ensinando, coreografando e produzindo, e é ainda uma das
principais promotoras da danca africana contemporanea.

De que maneira Acogny poderia se tornar um ator no mercado global
de dancga contemporanea como o multiplo “outro” — como uma pessoa que é
marginalizada em diferentes niveis: como mulher, dancgarina e artista, e como
uma pessoa que se denomina negra?

Praticas de traducao no trabalho de Germaine Acogny:
uma abordagem praxeoldgica

A traducado é um termo dotado da imagem de “transportar de um lado
a outro” ou “atravessar’ Isso chama a atencéao para o fato de que a traducgéao
nunca pode ser de “um para um” ou idéntica, e nunca pode representar a
transposicao de significado supostamente auténtico. Da mesma forma, a dan-
¢a africana nao pode ser transferida autenticamente para outras culturas ou
geracgdes diferentes, nem ser colocada no palco como “arte’; porque é cultura
de danca popular.
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A traducdo é sempre confrontada com o paradoxo da identidade e
da diferenca, ja registrado por Friedrich Schleiermacher (1838) no sécu-
lo XIX. Este foi mais tarde elaborado sobretudo por Walter Benjamin (1999),
cujo texto ‘A tarefa do tradutor” foi fundamental para o desenvolvimento do
conceito de traducéo cultural em estudos de traducao e estudos pds-colo-
niais. O paradoxo é que a tradugao realmente remove a diferenca, ou seja:
a traducao deveria ser idéntica ao original €, a0 mesmo tempo, a identidade
s6 emerge por meio da diferenca. Embora esse paradoxo seja um elemento
genuino da traducéo, tentativas sao feitas — por exemplo, na danga — para
resolvé-lo em favor da identidade ou da diferenca.

Parece que Germaine Acogny reconhece e brinca com esse paradoxo
de identidade e diferenca em sua pratica de traducédo — mesmo transforman-
do-a em um tdpos central de seu trabalho artistico, por exemplo, abordando
esse paradoxo em relacao a técnica de danca. Na década de 1980, ela come-
¢cou a desenvolver uma técnica de danga propria, que tomou sua estrutura do
sistema académico de balé — ou seja, incluindo uma série de poses, passos
e movimentos basicos. No entanto, as proprias poses, passos € movimentos
basicos foram derivados da tradicional danga africana, bem como de movi-
mentos cotidianos e de agdes apreendidas do contexto de uma comunidade
de aldeia africana. O incentivo para desenvolver uma técnica de danca idios-
sincratica veio de sua experiéncia pessoal com o trabalho de pontas’ Euro-
peu, para o qual seu “corpo Africano;, como era chamado — sua altura, seus
bragos longos, sua pélvis, seus pés chatos —, ndo era adequado e que a feria
fisicamente quando dancava (ACOGNY, 2016).

Em seu desejo de obter respeito internacional e igualdade para a dan-
¢a africana, ela traduziu dualismos conceituais da teoria da arte e da danca
do Atlantico Norte — “classico” e “contemporaneo”; “tradicional” e “moder-
no” — em uma nova estética teatral. Esta adaptacéo Ihe rendeu criticas, por
exemplo, de puristas africanos ou da diaspora africana, que queriam manter
a ideia de uma danca africana original, auténtica, tradicional e ritual, e que
se opunham a modernizacao. No entanto, Acogny tinha a ideia de reverter a
pratica de arte hegemonica europeia:

7 Técnica do balé.
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Aprendi danca classica e criei uma conexdo com dangas africanas
usando meu corpo. Eu integrei passos da danga classica em minha
técnica, assim como os europeus. [...] Mas Picasso nao admitiu que
suas Demoiselles dAvignon sdo completamente africanas. Os euro-
peus costumam ndo querer admitir o que absorveram de africanos.
Eles preferem dizer o que aprenderam de asiaticos, indianos, hindus,
mas nao dizem facilmente o que absorveram da Africa. E isso é ofensi-
vo e insultante. Eu digo: eu sou do Benin, eu tenho um instinto do Benin
e gestos senegaleses. Eu também tive a sorte de ser capaz de unir
essas duas culturas, bem como a francesa, e ndo neguei minhas dife-
rentes identidades no processo. Tentei juntar tudo. E consegui fazé-lo
por meio de minha técnica. (Ibid.)

Esse exemplo demonstra vividamente que, a fim de descrever o que
significa traducéo, é necessario concentrar-se no “como; ou seja, nas pra-
ticas de traducdo. Como a traducédo da danca ocorre e de que maneira po-
demos examinar as praticas estéticas de traducao e seus efeitos performa-
tivos? A seguir, vou delinear uma praxeologia da traducao.

Uma abordagem praxeoldgica questiona como esses complexos pro-
cessos culturais de troca e negociagao acontecem. Neste sentido, concentra-
-se nas praticas cotidianas e corporais que sustentam as traducgdes culturais.
As praticas de traducao estao embebidas em sua cultura, em outras palavras,
em sua materialidade e fisicalidade. Portanto, uma abordagem praxeoldgica
€ contraria a uma abordagem semidtica voltada para os sistemas de sinais e
simbolos inerentes a uma danca. A capacidade pratica e o conhecimento im-
plicito dos corpos dancantes sdo demonstrados em situagdes reais. O corpo
de Acogny €, por exemplo, treinado em métodos especificos que sao emol-
durados por rituais de traducdo de uma filosofia especifica. As habilidades
praticas assim obtidas baseiam-se no conhecimento (corpdreo) adquirido em
experiéncias cotidianas e experiéncias de danca. Esse conhecimento & impli-
cito na medida em que a habilidade nao é refletida na situacéo.

Assim, as atividades e a¢des do processo de trabalho artistico sdo fo-
calizadas: as praticas de aquecimento, treinamento, improvisacao, pesquisa,
anotacao, gravagcao, composicao, coreografia etc. Uma vez que estes sdo —
também na Ecole des Sables — organizados em formas de conhecimento
coletivamente compartilhadas e praticas (e, portanto, corpéreas e implicitas),
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sempre serao diferentes das praticas de trabalho de outros coreégrafos, in-
cluindo aqueles vindos de outras regides africanas. Isso também implica que a
realizacéo dessas praticas produzira outros corpos e subjetividades.

Nessa perspectiva, € mais facil entender que as praticas de tradugao esté-
tica ndo devem ser compreendidas primordialmente como um ato intencional ou
como um processo pelo qual o sentido do movimento é transferido, mas — e este
€ um dos meus argumentos centrais — deve ser visto como “fazer danga”
(em vez de “atuar a danca”). E um processo fisico direto, gerado por meio da
pratica do trabalho na forma estética.

A questao do “como” nos convida a também olhar para além do corpo dos
dancarinos, uma vez que ja contém dentro dela a relagédo entre praticas corpo-
rais e artefatos materiais — por exemplo, espacos, suportes, cenarios e trajes.
Na sua aldeia artistica da Ecole des Sables, Acogny estabeleceu dois palcos
teatrais. Em ambos os casos, a parede de tras foi deixada aberta para permitir
uma vista do mar. E ali que os dancarinos ensaiam, treinam e Acogny desenvol-
ve suas pecas. Como fui capaz de observar em minha pesquisa etnografica na
Ecole des Sables em 2016, ensaios e aulas sempre acontecem com pelo menos
seis musicos que manuseiam varios tipos de tambores. Para Acogny, os ritmos
musicais e o dialogo com os percussionistas sao essenciais para desenvolver
padrdes de movimento e formas coreograficas. Os materiais que ela utiliza sao
coisas que encontra em suas caminhadas pela manha ao longo da beira-mar —
pedras, areia, penas, tecidos, agua. Mas ela combina esses materiais “naturais”
com arranjos técnicos, como projecoes de video. Essa qualidade hibrida de sua
pratica de traducao também esta presente nos figurinos, que muitas vezes mu-
dam ao longo das pegas: tecidos, padrdes e estilos reminiscentes das culturas
africanas, tipicamente usados por mulheres em festividades e rituais, na vida
cotidiana e na danca, mas também trajes de danca apertados e delineados,
como os usados na danca moderna e no balé nos anos 1960, bem como as
confortaveis roupas de danca tipicas da danca contemporénea.

Politicas de traducao

Em seu trabalho artistico, Acogny sempre foi também um sujeito politico.
Por meio de sua técnica de danga africana contemporanea, ela adotou uma
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posicao pos-colonial e uma postura emancipada como dancarina, artista e mu-
lher africana — tanto em seu prdprio pais quanto na cena da dancga internacional.
Sua identidade como artista politica é vividamente exemplificada por sua premia-
¢cao de melhor peca de danga no New York Bessie Award em 2007, pela peca Fa-
gaala (Genocidio), desenvolvida dez anos apos os acontecimentos em Ruanda.

Quando o genocidio ocorreu, foi durante os jogos da Copa do Mundo de Fu-
tebol. Os africanos nem estavam cientes de que o genocidio estava aconte-
cendo. Nem mesmo eu ou Boris [Boubacar Diop]. Apenas [Nelson] Mandela
se pronunciou. A Africa ficou em siléncio. Entao decidi, como mulher, levan-
tar minha voz, gritar sem gritar, falar sem falar. E aqui estou, orgulhosa de
ser uma mulher africana e de falar sobre isso. (ACOGNY apud THEATRE
DE LA VILLE, 2014)

Esse exemplo demonstra que, em termos politicos, as tradugdes estao
sempre expostas a ambivaléncia. Para concluir, gostaria de chamar atengao
para este fato: as tradugdes tem potencial politico e emancipatério, porque
representam formas de negociar as diferencas e oferecem possibilidades de
superar condicoes hegemodnicas. Acogny nao vé sua forca de emancipagao
no sentido ocidental da palavra. Nesse sentido, ela esta totalmente de acordo
com o discurso de género africano, que rejeita o feminismo ocidental, argu-
mentando que este é voltado apenas para uma classe de mulheres ocidentais
brancas vivendo em uma sociedade individualizada (DAYMOND, 1996; NZE-
GWU, 2015; OYEWUMI, 2005, 2015). Em vez disso, dois conceitos alternati-
vos surgiram no discurso de género nos paises africanos. Um é a teoria do
“womanismo” (“mulherismo”), cunhada pela autora afro-americana Alice Wal-
ker e posteriormente desenvolvida pela critica literaria nigeriana Chikwenye
Okonjo Ogunyemi (1985). O womanismo é entendido como um desenvolvi-
mento negro do feminismo que busca vincular a emancipacéo das mulheres
as condi¢des especificas das culturas africanas. O segundo conceito é cha-
mado de “stiwanism” (sigla para “transformacéao social incluindo mulheres”)
e foi desenvolvido pela poeta nigeriana Molara Ogundipe-Leslie (2015). Ela
reivindica que as questdes de género sejam levadas em consideragcao em
todos os atos de reorganizacado social, acreditando que a desigualdade de
género s6 pode ser alterada se a sociedade se transformar como um todo
(ARNDT, 2000, p. 30).
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Analisando as entrevistas que fiz com ela, Acogny se define como mu-
Iher e artista, que deve seu conhecimento aos pontos fortes inerentes as tra-
digbes culturais africanas femininas antes do colonialismo — em seu caso, as
tradicbes de sua avo, sacerdotisa ioruba. Para ela, esse periodo pré-coloni-
zado era caracterizado por uma configuracao social em que as culturas ma-
triarcais proporcionavam um status seguro para as mulheres, diferentemente
do patriarcado moderno ocidental introduzido pelo colonialismo. Ela combina
essa memoria das forgas femininas que sua avo lhe deu com a forga de uma
artista operando, migrando e atuando globalmente. Acogny € uma mulher,
uma pessoa negra, uma artista, uma dancarina. Ela poderia ter sido margi-
nalizada, discriminada e excluida em multiplos niveis. Mas, em vez disso, ela
teve algumas experiéncias particularmente substanciais nos anos 1960. Por
um lado, foi a época em que o Senegal conquistou independéncia do dominio
colonial francés e se tornou um dos poucos paises democraticos na Africa
sob a presidéncia de Senghor. Por outro lado, foi também a época em que
Acogny entrou em contato com multiplas convulsdes na arte e na dancga
ocidental na Europa dos anos 1960, com o movimento estudantil, especialmen-
te na Franca, e com o nascimento do movimento ocidental pelos direitos das
mulheres. Nesse periodo, ela migrou varias vezes entre o Senegal e Bruxelas
e trabalhou principalmente com dois homens, Senghor e Béjart, que também
desempenharam um papel decisivo nessas convulsdes. Simultaneamente,
ela abriu os olhos de ambos os homens para o que a danca africana poderia
significar para o movimento da Négritude (no caso de Senghor) e para a his-
toria da danca moderna (no caso de Béjart).

No entanto, ao lado do potencial politico e emancipador da tradugao
cultural, vemos também seu aspecto conservador correspondente: estabele-
cendo autoridade, se apropriando, estabilizando e atualizando relagdes he-
gemdnicas. Esse é o0 aspecto hegemdnico da traducéo por vezes ignorado no
debate sobre a traducgéo cultural nas artes e na danca africana.

Quando dancgas de outras culturas, como a dancga africana, sdo remo-
deladas por estudios de danca europeus no espartilho da cultura de danca
ocidental ou rotuladas como “danca auténtica; ou quando a danca africana é
tomada como “danca étnica” no contexto da danga contemporanea, somos
confrontados com o paradoxo entre identidade e diferenca e a dupla face
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politica da fronteira que é simultaneamente uma separagéo e uma superagao.
Também enfrentamos a construcao discursiva do que Elias e Scotson (Op. cit.)
chamaram de “o outsider estabelecido’ O fato de que mesmo uma artista mun-
dialmente famosa como Acogny chame sua dancga de “danca africana contem-
poranea” em vez de danga contemporanea ou danca africana aponta a ambi-
valéncia no processo de atribuicdo e o paradoxo da identidade e da diferenca:
querer fazer parte do “mercado da danga contemporanea” global, denotando-se
ao mesmo tempo como “outro’ Essa rotulagem de si mesmo como o “outro”
reforca a marginalizacdo no mercado de arte ocidental, mas também serve
para estabelecer uma identidade politica e estética da danca artistica africana.
Nesta medida, Acogny ndo apenas serve as regras do mercado de arte oci-
dentalizado, mas também joga com o paradoxo da identidade e da diferenca
ao se posicionar como artista em diferentes quadros culturais e ao longo das
fronteiras de diferentes campos da danca — danga contemporéanea por um lado,
danca africana por outro.

Nessas praticas politicas de inclusdo e exclusao, manifesta-se o proprio
lado hegeménico da tradugéo. Mas, mesmo aqui, a tradugéo tem uma produ-
tividade intrinseca, na medida em que novas formas coreograficas e estilos de
dancga, reunidos sob o rétulo de “dancga africana contemporanea; emergem em e
por meio dessas praticas politicas.

Sintese

O que eu queria demonstrar com esta palestra € uma questao dual: por um
lado, como socidloga, argumento que a critica geral do mercado de arte global
pode ser concretizada e diferenciada na analise académica por meio de uma
abordagem praxeolégica. Por outro lado, argumentei da perspectiva de uma estu-
diosa da danga que as experiéncias sociais, politicas e culturais de dangarinos e
coreografos ndo s&o apenas o enquadramento social para seu trabalho artistico,
mas também uma parte integrante do processo de trabalho e de (auto)marke-
ting dos artistas. “Africa” diferente de qualquer outro continente, € um imaginario
social e é caracterizada por mitos e conotagdes exdticas; e como nenhum outro
continente, ainda € explorada e excluida dos processos globais. Por essas duas
razdes, as condi¢des de produgéo e o termo de distribuicdo “contemporaneo” do
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dito mercado da arte global sdo particularmente exemplificados em artistas de

paises africanos.
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