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Este artigo explora formas de revisar suposigoes da histdria da danca
através de objetos cénicos/performaticos produzidos em Buenos
Aires (Argentina) nos anos 2010, que chamamos de "histérias
performadas" (EIR (2012) por Marina Sarmiento, Maria sobre Maria
(2016) por Lucia Llopis e Graciela Martinez, cosas, cisnes (2019) por
Sofia Kauer e Nicolas Licera). Trata-se de entender estas
manifesta¢des artisticas como modos de produzir um conhecimento
historico diferente de um modelo hegembnico que, em suas
pretensdes universalistas e lineares, determina o carater derivativo
de outros discursos. Como exemplos de resisténcia a esta
dominancia que, embora criticada permanece em vigor, a
interpretacdo interdiscursiva destes objetos contribui para a
construcao de uma historiografia situada, permitindo novas leituras a
partir de uma perspectiva critica das hierarquias e legitimacoes
intrinsecamente patriarcais.

PALAVRAS-CHAVE

Historias performadas; interdiscursividade; conhecimento historico;
metafora; feminismo

This article delves into the ways in which dance history beliefs are
revised, through stage/performing objects produced in Buenos Aires,
Argentina, in the decade of 2010, which we call “performed histories”
(EIR (2012) by Marina Sarmiento, Maria sobre Maria (2016) by Lucia
Llopis and Graciela Martinez, cosas, cisnes (2019) by Sofia Kauer
and Nicolas Licera). This implies understanding these artistic
manifestations as ways of producing historical knowledge different to
that of a hegemonic model, which, universalist and linear, determines
the derivative character of other discourses. As instances of
resistance to that dominance which, still criticized, keeps its validity,
the interdiscoursive interpretation of this objects contributes to
building a situated historiography, and allows for new ways of
understanding it, from a critical perspective to intrinsically patriarchal
hierarchies and legitimations.
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Introducao

Este artigo se dedica a examinar formas de revisar certas suposigdes
existentes no campo da histéria da dangca através de objetos d
esceénicos/performaticos produzidos em Buenos Aires (Argentina) durante a

década de 2010, que chamamos de "histdrias performadas™

. Isto implica
entender estas manifestagbes artisticas como formas de produzir um
conhecimento histérico diferente daquele de um modelo hegeménico que,
em suas pretensdes universalistas e lineares, determina o carater derivativo
de outros discursos. Como exemplos de resisténcia a esta dominancia que,
embora criticada permanece em vigor, a interpretacao interdiscursiva destes
objetos contribui para a construgao de uma historiografia situada, permitindo
novas leituras a partir de uma perspectiva critica das hierarquias e
legitimagdes intrinsecamente patriarcais.

“EIR” (2012) por Marina Sarmiento, “Maria sobre Maria” (2016) por
Lucia Llopis e Graciela Martinez, cosas, cisnes (2019) por Sofia Kauer e
Nicolas Licera constituem as obras a partir das quais faremos nosso corpus
de analise. A partir delas, propomos organizar uma exploragdo destas
perspectivas, através de diferentes niveis de investigagao, que entendemos
estar necessariamente entrelagados.

Referiremos entdo, em primeiro lugar, as operagdes de resisténcia a
hegemonia historiografica (universalista, linear e patriarcal) que entendemos
serem realizadas nestas histérias performadas, com base em sua
compreensdo como discursividade. Em segundo lugar, pretendemos nos
concentrar na exploragdo do tratamento dos materiais que, no corpus
cénico/performatico selecionado, se baseiam na presencga/auséncia de
tensdo no quadro de operagbes metaféricas para figurar o passado. Em
terceiro lugar, propomos algumas possiveis contribuicbes para uma
abordagem feminista do discurso historiografico, dada a compreensao das
obras como participantes de multiplas e n&o-hierarquicas logicas de

significado.

4 O termo "histdrias performadas" foi inicialmente proposto no artigo “Intensidades
del presente. Historias performadas y mujeres que danzan todavia” (Gigena) que
se encontra no prelo.
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Totalidades e historias performadas

Propor este conjunto de obras e aborda-las como histérias
performadas, baseia-se na certeza de que a histéria da danca ocidental -
entendida como uma manifestagéo artistica, e historicamente legitimada e
acordada como tal - foi condicionada por suposicoes universalistas que
determinam a linearidade de um processo; e, consequentemente, um
carater sempre epigonal de outras manifestagdes em qualquer outra esfera
que ndo a daqueles que produziram o canone.®

Esta perspectiva historiografica universalista tem duas dimensdes
articuladas que sao indispensaveis para sua permanéncia como narrativa
organizadora. Primeiro, uma temporalidade progressiva e totalizante, que
implica o carater estavel dos objetos e hierarquias, contendo elipses fugidias
e rupturas acompanhadas da realizagado de operacdes de silenciamento e
omissdo. Segundo, a continuidade das bases estéticas e corporais (de
beleza, mimese, técnicas corporais) nas quais se entrelagam
representacdes de género, raca e classe, que insistem em gerar
invisibilidades (Gigena, no prelo, n.p.).

E evidente, entretanto, que esta perspectiva historiografica
hegemoénica tem sido amplamente criticada nos ultimos anos, em um
processo ativo que tem fornecido visibilidades e combatido estas operagdes.
Estas intervengbes criticas mostram que a Histéria (escrita com letra
maiuscula) & necessariamente sustentada na relegagéo de quaisquer outras
periodizagcdes e narrativas que ndo sdo os da centralidade geoestética
(histérias, com letra mindscula); e também exibem o carater ficcional das
narrativas que operam politicamente sobre corpos, obras e textos (Tambutti
e Gigena, 2018). Estas sao novas leituras que mostram "um pensamento
produtivo capaz de explorar posi¢des alternativas a hierarquia geopolitica

estabelecida por um canone etnocéntrico e excludente” (2018, p.162).°

5 Esta condigao derivada, a colonialidade e a problematica (implicita ou explicita)
que dela derivam, foram o foco do Il Seminario Internacional de histéria(s) de
danca(s), realizado entre os dias 6 a 10 de dezembro de 2021 e no qual este texto
foi originalmente apresentado, no formato de uma conferéncia. O intercambio ali
realizado expds preocupac¢des compartilhadas com colegas do Sul global e
forneceu elementos para a redacgao do artigo aqui apresentado para leitura.

6 Publicado originalmente em portugués, este artigo desenvolve uma poS$igao
sobre a linearidade histérica, particularmente em relagdo a danga modefna na
Argentina, apresentando alternativas criticas.
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E no curso desta perspectiva critica, € possivel assumir que a trama
do universalismo linear também moldou a histéria da danga cénica na
Argentina, assim como, uma grande parte dos caminhos historiograficos
utilizados em suas dimensdes regionais e no sul global. Assim, nosso
interesse se concentra em um grupo de obras estreadas em Buenos Aires
nos anos 2010, que consideramos "histérias performadas”. Isto implica, para
comecar, entendé-las como parte de um conjunto de objetos "que assumem
perspectivas sobre o passado, interpretando-o e retrabalhando-o através de
estratégias estéticas e dispositivos cénicos/performaticos, em que a
corporeidade interpela e ativa a tensdo auséncia/presenga” (Gigena, no
prelo, n.p.).

A isto poderiamos acrescentar que este tratamento do passado - um
assunto inevitavelmente proprio da histéria - pressupde que toda producao
artistica é, de uma forma ou de outra, uma referéncia a uma narrativa
histdrica. Mas, se estas obras estéo inscritas na historia, se faz central nesse
processo, que elas se aproximem daquilo que as precedeu como material
estruturante de sua proposta cénica/performatica. Na mesma linha, sabe-se
que a abordagem do passado e da histéria da danca cénica e artistica tem
exemplos abundantes nas ultimas décadas e em diferentes geografias. O
fendbmeno foi analisado de multiplas perspectivas teoricas e, portanto, a
exploragdo desta posicdo nas obras que selecionamos, requer o
estabelecimento de vinculos e diferengas com algumas coordenadas
tedricas ja reconhecidas.

Reconstrucéo, reenactment, reatuacio, reencenacgao, apropriacao,
reapropriagao, sao termos (estes e outros) que exploram as potencialidades
e questbes de abordagem das dimensdes historicas da danga,
estabelecendo diferenciagbes geralmente ligadas a diversas estruturas
casuisticas e marcos tedricos.’ Nesta multiplicidade, alguns elementos s&o
comuns e referem-se tanto ao fato de que "um processo de reflexividade
critica esta sempre implicito" neles (De Naveran, 2015, p. 44), quanto ao
fato da impossibilidade de apropriar-se do passado fal como era: os
materiais nao terminaram de falar, e "fidelidade" ndo € um conceito inocente
(Pérez Royo, 2010, p. 54).

7 La lista de reflexiones sobre este campo es muy extensa, y algunas de ellasfSe
retoman aqui. Entre los aportes destacados desde diversas visiones, que trabajan
con corpus norteamericanos o europeos, pueden mencionarse autores' €omo
Mark Franko, André Lepecki y Ana Vujanovic, por ejemplo.
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Neste sentido, as historias performadas nas obras selecionadas,
participam destas suposi¢cdes comuns e ao mesmo tempo tém algumas
singularidades. Entre o que eles compartiiham com uma perspectiva
comum, esta a critica a narrativa historiografica unidimensional, baseada em
objetos e hierarquias estabilizadas, que pretensamente asseguraria uma
concepcgao do passado como matéria inalteravel e definitiva. Em contraste,
estas manifestagbes demonstram a importancia dos lugares de enunciagéo
e multiplas interpretagbes; através de sua fragmentagéo, sua abordagem
sempre desloca a idéia de origem, sua oposigcado a certezas indiscutiveis.
Estas obras (e as histérias performadas fazem parte deste conjunto)
constroem uma relagcado com o passado que resiste a totalidade e ao impulso
univoco de ordenacao.

Compartilhando estas perspectivas comuns, os trabalhos de danca
sdo aqui tratados como objetos potenciais da casuistica com os quais a
ligacdo com o passado ¢é revista através de propostas
cénicas/performaticas. Mas elas tém certas especificidades que contribuem
para nosso interesse por elas: por um lado, elas tentam lidar ndo com obras
em si mesmas, mas com figuras - embora também englobando a
coreografia; por outro lado, essas figuras sao todas mulheres da historia da
danga moderna e/ou contemporanea na Argentina, que por sua vez sao
objeto de criagao de outras mulheres e tém intérpretes femininas no palco.

Sem ter como objeto especifico a reconstrugdo (para escolher um
dos termos listados) de um determinado trabalho, essas manifestagbes
cénico/performaticas fazem parte do tipo de projeto que procura "questionar
as bases e métodos de uma historiografia da danga, delineando novas linhas
de desenvolver e preencher as lacunas encontradas, em suma, reescrever
uma histéria de danga inexistente ou incompleta, imperfeita e aperfeicoavel"
(Pérez Royo, 2010, p. 57). Em um sentido que abrange e complementa isto,
a abordagem coreoghrafica permite questionar o desenvolvimento de uma
construgao da histéria especifica da danga na Argentina, pondendo
contribuir para debates sobre o passado, as representagdes do feminino e
a operacionalidade destes discursos. Ndo mais sobre o fundo de uma
historia candnica sem lacunas, mas sobre a produtividade potencial daquilo
que permanece inacabado e que nao procura produzir novas totalizagdes

para substituir outras.
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Variaveis discursivas

Ao abordar estas historias performadas em danga, nés as
consideramos n&o apenas como objetos potenciais de uma historiografia
futura, mas também como objetos que também operam através da
construcao do conhecimento histérico; como uma forma de fazer histéria em
forma de cena, de modo performativo. Para os fins desta proposta, seu trato
como discurso é produtiva; isto €, como uma configuragao espago-temporal
de sentido, dentro da estrutura das perspectivas agora classicas de Eliseo
Veron e sua teoria da discursividade social (1993). Entretanto, nao
entendemos a partir da aplicacdo de uma perspectiva puramente semidtica,
mas em conexao com visdes abrangentes que incorporaram as leituras de
Veron, permitindo-nos tanto mobilizar as hierarquias do verbal
historiografico quanto explorar as operagbes politicas das tramas da
interpretagéo. ®

Ou seja, por um lado, esta perspectiva situa as histérias performadas
como discursos cénicos/performaticos que sado também discursos
historiograficos - em um formato de discursividade ndo verbal. Ao deslocar
a nogao de historiografia das produgbes textuais (mais legitimadas em
termos de sua circulagao), ela também expressa a possibilidade de assumir
configuragdes historicas de significado cuja legitimidade ndo depende
apenas dos suportes materiais destes discursos.

Trata-se, portanto, de assumir a operacionalidade desses objetos no
ambito da discusséo sobre o historico e seus fundamentos. Tendo em mente
que, evidentemente, sua leitura é articulada com este discurso - o deste
texto, por exemplo - que é constituido com o suporte material da linguagem;
mas também incorporando como premissa que "nada é estranho ao
significado: o significado estd em toda parte. Em outras palavras: todo

fendbmeno social é suscetivel de ser "lido" em relagdo ao ideoldgico e em

8 As propostas de Verdn em La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la
discursividad ja sao candnicos no campo da semiodtica. Nado é nossa intencao
circunscrever nossa abordagem a esta area do conhecimento, mas a
consideramos util para pensar sobre objetos artisticos, fundamentalmente porque
compreende as operagdes de construgdo de sentido em uma dimensao sempre
movel que vai muito além de suas origens percianas e esta relacionada a estudos
culturais, intertextualidade, pensamento situado; ou seja, com modalidades¢de
leitura que se opdem a estabilidade dos objetos e interpretagdes unidimensionais
lineares e causais.
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relagdo ao poder" (Veron, 1993, p. 136). A partir disso, entende-se que o
conhecimento historico (como qualquer outra modalidade de conhecimento)
é um efeito de sentido, e por ese viés, se manifesta situando-se na infinita
rede de discursos entrelagados (Verdn, 1993).

Este entrelacamento supde assumir as histérias performadas como
objetos significantes que s&o habilitados no ato interdiscursivo (o Unico
possivel) e tendo em mente que em qualquer construgao de significado, as
condicdes de produgdo e as condigdes de reconhecimento devem ser
consideradas. Portanto, é essencial ndo considerar uma distingdo entre o
que € supostamente "interno" a obra/discurso (seus materiais, seus
procedimentos, as corporeidades e técnicas com as quais é construido, etc.)
e 0 que poderia ser entendido - erroneamente - como "externo" (a instancia
de sua apresentacdo, sua localizacdo em uma série historica, sua
localizagéo "geoestética" (Tambutti e Gigena, 2018), etc.). A condigéo
interdiscursiva da producdo de sentido implica compreender uma rede
(potencialmente infinita) de discursos entrelagados, cuja operabilidade é
definida por sua poténcia coesiva e ao mesmo tempo processual. E por isso
que estamos interessadas em ver as obras de dancga dentro do quadro de
resisténcia a linearidade do discurso universalista, como um modo
performativo de conhecimento histérico numa posicdo de enunciagao
requisitada pelo contemporaneo.

Estas enunciacbes dinamicas implicam varias questdes. Primeiro,
uma exploragdo de formas de abordar o passado da (e na) danga numa
contemporaneidade que "propbe uma alternativa as metodologias
académicas de analise, contextualizagdo, comentario e verificacdo dos
resultados aos quais a analise historiografica cientifica tradicional esta
acostumada" (Pérez Royo, 2010, p. 64). Em segundo lugar, uma
compreensdo dos materiais em maos que, longe de permanecer
inalteraveis, sdo abordados em sua dimensdo instavel, sem que isso
impligue em um modo de conhecimento deslegitimado.

Finalmente, e em um sentido ao qual voltaremos mais tarde, a
interpelacdo que ocorre, com as obras em novas posi¢cdes de enunciacao,
"voltar as obras para interroga-las (ndo julga-las) a partir de instrumentos
tedricos contemporaneos" (Giunta, 2019, p. 71) permite, de nossa
perspectiva, uma leitura aberta a possiveis interpretagbes feministas. Por

um lado, porque esta premissa parte de "entender a danga como uma
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manifestagdo que excede a valorizagdo como objeto de arte para assumi-la,
também, como uma pratica cultural que integra modalidades de
representagao” (Pollock, 2015, p. 18); e, além disso, porque na rede
interdiscursiva, a ligacao entre as condigdes de produgéo e as condi¢des de
reconhecimento evidencia hoje, um horizonte do pensavel/corporavel que &
produto de negociagdes "nas definigbes e praticas sociais dominantes
através das quais estes limites s&o produzidos e articulados" (p. 37). Neste
horizonte, a linearidade e causalidade do hegeménico histérico pode ser lida
na chave de um patriarcado classificatério que é constantemente minado
pelo movel e fragmentado, quer esta resisténcia seja tematizada ou nao.
Estas histérias performadas fazem parte destas possibilidades atuais, e

iremos propor alguns comentarios sobre elas no final do nosso texto.

Mulheres artistas e obras

“EIR”, “Maria sobre Maria” e “Graciela Martinez, cosas, cisnes” sao
obras que tém como eixo e temas de sua feitura, trés beilarinas e
coredgrafas argentinas. Elas s&o Iris Scaccheri (19397-2014) Maria Fux
(1922-) e Graciela Martinez (1939-2021), respectivamente. Seus nomes e
carreiras podem ser familiares no cenario da danga argentina, mas o
conhecimento sobre eles é provavelmente mais difuso em outras regides.’

Iris Scaccheri desenvolveu sua carreira principalmente nos anos
1960/80, tanto na Argentina como na Europa. Ela se formou no Teatro
Argentino de La Plata e fez parte do Grupo de Danga Moderna da artista
alema Dore Hoyer, que atuou nesse teatro entre 1960 e 1961. Em 1963 ela
foi contratada na Alemanha e a partir de entdo comegou uma abundante
carreira internacional de apresentagdes solo. Ao mesmo tempo, em seus
diversos retornos a Argentina, ela dangou suas criagdes no Teatro Colon,
no Municipal General San Martin e no Instituto Di Tella (todos em Buenos
Aires) e no Argentino de La Plata. Sua abordagem cénica particular e

poderosa, a singularidade de sua obra e de sua personalidade publica

9 Talvez esta afirmagédo de ignoréncia sobre estas artistas possam ser
interpretada como um preconceito, mas surge da convicgdo de que o
conhecimento que temos nas regides do sul sobre artistas de paises vizinhos é
geralmente menor do que o que temos sobre criadores dos Estados Unidos oudda
Europa, por exemplo. A historiografia universalista e linear tem sido e continua
sendo eficaz neste sentido, tanto como causa quanto como consequéncia de seus
emolduramentos.
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fizeram dela uma figura mitica, idolatrada e reconhecida por publicos nao
necessariamente ligados a danga. Ela foi uma inspiragdo para artistas
(plasticos, literarios, fotograficos) e também buscou inspiragdo nestas
manifestagdes, de uma forma pessoal e expressiva. Entre seus trabalhos
mais lembrados estdo “Carmina Burana” (1966), “Oye humanidad” (1968),
“La muneca” (1981) e “Bolero, homenaje a Dore Hoyer” (1987), todas obras
"solos" nos quais o ecletismo e a pesquisa expressiva tém sido apontados
como centrais.'

Maria Fux apresentou suas primeiras dancas solo no Teatro del
Pueblo em 1948. Em 1952 ela se mudou para Nova York, onde estudou por
uma temporada na escola de Martha Graham. Em seu retorno, ela se
apresentou nos teatros Colén e Cervantes em Buenos Aires, bem como, em
turnés pelo interior da argentinas, como em Jujuy e Chaco, contextos em
que a apresentacdo de uma bailarina moderna era totalmente incomum. Na
primeira metade da década de 1960, ela dirigiu o Seminario de Danza
Contemporanea na Universidade de Buenos Aires, do qual participaram
Marild Marini, Ana Kamien e Juan Falzone, todos eles desempenhariam
papéis importantes no cenario da danga de nosso pais naquelas e nas
décadas seguintes. Com reconhecimento na danga como terapia, ela
desenvolveu uma metodologia que a tornou famosa por seu trabalho em
favor de uma abordagem inclusiva da danga, iniciado em 1958 com pessoas
com deficiéncia auditiva. Em grande parte, esta dimensao de seu trabalho
Ihe deu um imenso reconhecimento; mas esta singularidade também
parecia coloca-la em um horizonte marginal como coredgrafa e dangarina
da danga moderna na Argentina."’

Graciela Martinez fazia parte de um grupo de artistas que na década
de 1960 ativaram a cena artistica em Buenos Aires de forma singular, no
marco de um renascimento vanguardista. Entre 1961 e 1963, apresentou

seu trabalho no Instituto de Arte Moderna e no Teatro Municipal General San

0 Em Iris Scaccheri pode ser consultado, entre outros textos, o livro de Marcelo
Isse Moyano intitulado “La danza moderna argentina cuenta su historia: historia
de vida” (2006) e o artigo de Victoria Alcala, nomeado “Iris Scaccheri, la danza de
las metéforas”, publicado na Escena. Revista de las artes (2015).

" Maria Fux escreveu varios livros nos quais ela expressa sua posicdo e
metodologia sobre danca. Entre eles “Danza, experiencia de vida” (Buenos Aires:
Paidos, 1999) e “La formacion del danzaterapeuta” (Buenos Aires: Gedisa, 1997).
Também interessante, é o artigo de Marcos Britos intitulado "Violeta Britos yel
sonido del arpa sin cuerdas, publicado na revista IDyM - Investigaciones en Danza
y Movimiento, (2020) sobre um de seus discipulos, que ilumina varios aspectos
da metodologia e da histdria de sua professora.
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Martin naquela cidade, e em outras cidades da Argentina como Tucuman,
Rosario, Cordoba e La Plata. Em 1963, junto com Ana Kamien e Marilu
Marini, ela apresentou "D.A: Danza Actual" no Instituto Di Tella, uma
experiéncia que embora quase perdida, se tornou um momento mitico na
dancga argentina. A isto se acrescentou em 1966 o sucesso de “Juguemos a
la bafiadera”, apresentado no mesmo espago, o que a tornou uma figura
emblematica daquele periodo. Com sede em Paris ha décadas,
desenvolveu uma carreira internacional até seu retorno a Argentina na
década de 1980. Suas obras introduziram objetos cotidianos e esculturais,
e seu uso de ironia e humor fizeram dela, uma artista quase sempre nao
classificavel, cuja originalidade irreverente, mostrou o embagamento das
divisdes mais tradicionais entre danca, performance, happening, etc."

O periodo de 2012 a 2019 viu as estréias das obras selecionadas,
que poderiam ser acrescentadas a outros exemplos (ndo abordados aqui,
por razbes de duragdo) do que chamamos de historias performadas; seus
contextos de producdo e circulacdo eram diversos, assim como, as
estruturas criativas que elas propunham explicita ou implicitamente, mas em
todos os casos, foram obras criadas por artistas que ndo haviam
compartilhado os periodos criativos dessas mulheres. Ou que ainda nem
haviam nascido na época de seu maior impacto.

“EIR” foi encenada pela primeira vez em 2012 no Centro de
Experimentacion y Creacion del Teatro Argentino de La Plata (TACEC), em
co-producdo com EIl Cultural San Martin em Buenos Aires. Foi uma obra
encomendada a coredgrafa Marina Sarmiento para criar sobre a artista Iris
Scaccheri, que resultou na criagao de um solo interpretado por Lucia Savloff.
Com relagdo ao trabalho, o préprio material de imprensa da producao

levantou preocupacdes que sdo o tema deste artigo:

a pesquisa comegou considerando (...) como as praticas artisticas se
relacionam com seu proprio legado histérico. Pensando na figura de Iris
como uma ponte entre o passado e o futuro, nos perguntamos: o que veio
depois dela? onde estamos agora? como noés jovens criadores dialogamos

2O livro acima mencionado de Marcelo Isse Moyano também inclui a historia
de vida de Graciela Martinez. Elisa Pérez Bucheli se refere tangencialmente a sua
figura em Arte y politica. Mujeres artistas y artes de accion en los sesenta y
setenta (Montevidéu: Yauguru, 2019). O agora classico livro de John King, El Di
Tella y el desarrollo cultural argentino en la década de las seisenta, também a
menciona, mas infelizmente as confusas e muitas vezes errbneas referéncias a
danca nesse texto, sdo prova do interesse quase exclusivo do volume na$ artes
visuais e musicais (Segunda edi¢cao. Buenos Aires: Asunto Impreso, 2007).
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com a passagem do tempo, as obras e as figuras iconicas da arte? (material
de imprensa, 2012/2013).

De fato, este interesse na relagdo entre presente e passado foi o foco
de uma trilogia de Sarmiento marinho iniciada com “EIR” e concluida com :
“LEJOS” (2014) e “Los viajes de Sarmiento”, estreada em 2016.

»13 & uma peca solo dirigida por Lucia Llopis, que

“Maria sobre Maria
toma como ponto de partida a figura de Maria Fux. A obra, estreada em
Buenos Aires em 2016 e apresentada pela bailarina Maria Kuhmichel, tira
seu nome desta sobreposi¢do de nomes proprios. E um trabalho construido
a partir dos materiais da Fux disponiveis publicamente, com um grupo
criativo que nao faz parte de seus discipulos, de sua metodologia ou escola.

Nesta perspectiva, as informacdes que o trabalho apresentado a
imprensa e ao publico explicitam os pontos de contato com as perspectivas

que temos levantado:

€ o resultado cénico de uma apresentagéo e danca sobre as formas de fazer
pesquisa em danca. Maria sobre Maria € um ponto de encontro entre o
passado e o presente da danga argentina, um contato entre geracoes,
talvez uma sobreposi¢cao. Um Que formas assume a danga de cada Maria?
Justaposigédo. Coexisténcia. Amalgama. (material de imprensa, 2016).

“Graciela Martinez, cosas, cisnes”'*

€ uma obra criada por Sofia
Kauer e Nicolas Licera em colaboragdo direta com a propria Graciela
Martinez, em continuidade com o projeto Danza actual, Danza en el Di Tella
(1962-1966) (com Caterina Cora) e na qual eles propuseram a reconstrugéo
de um grupo de obras daquele periodo.

A GMCC estreou na Bienal de Arte Jovem de Buenos Aires (2019),
com a singularidade de ser apresentada na sala de estar da casa de
Martinez, que também foi parte central do espetaculo com Kauer e Licera.
O perfil do artista ao redor do qual a proposta foi estruturada ja podia ser

vislumbrado na apresentacao para a imprensa:

A diva da danga da vanguarda dos anos 60 se levanta da escuriddo mais
genial e mais fodida do que nunca! (...) Graciela Martinez, a grande
dancarina e coredgrafa da vanguarda dos anos 60, volta ao palco para

3 De agora em diante, por uma questéo de brevidade, a obra sera tratada pelas
siglas “MSM”.

4 De agora em diante, por uma questéo de brevidade, a obra sera tratada pelas
siglas “GMCC”.
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dialogar tanto com os zumbis de suas dangas passadas quanto com o0s
fantasmas de seu futuro terreno (material de imprensa, 2019).

Em certo sentido, estas historias performadas compartilham com um
interesse em trazer o passado para o presente e o que esta tentativa ressoa
sobre nossas proprias posicoes. Desde os materiais com os quais trabalham
até as perspectivas que propdem, essas obras estdo inseridas nesta
modalidade de constru¢cdo do conhecimento e problematizagédo da ligacao
com o passado a partir de uma visao cénica/performatica. Em outro sentido,
a abordagem destes materiais em particular, exige uma abordagem mais
especifica, embora nao imanente. Isto, a fim de atender as formas pelas
quais as obras constroem significados através de certos materiais e
estratégias, participando da interdiscursividade.

Longe da idéia de reconstrugdo historica, eles se voltam para um
modo de interdiscursividade no qual novas atualizagbes produzem
significado na série histdrica, através de multiplos procedimentos e
estratégias. Entre esta diversidade, propomos concentrar-nos em algumas
dimensdes especificas - sem entendé-las como as Unicas possiveis - a fim
de nos perguntarmos como estes trabalhos fazem em cena o que propomos

apresentar aqui.

Auséncias e presencas

Podemos afirmar que a metafora e a tensdo de presenca/auséncia
sao dois eixos centrais dos quais o tratamento de materiais em “EIR”, “MSM”
e “GMCC” lidam. Isto no entendimento de que a distingdo entre os dois é
puramente funcional, uma vez que suas fundagbes estdo ligadas, uma
metafora em sua condigdo de figura de sentido (ou tropo, inicialmente
literario) que pressupde uma relagéo de substituicdo (a ausente para o
presente, e vice-versa) que esta implicita em toda representagéo. Por sua
vez, a representacdo se baseia no paradoxo auséncia/presenga que € a

condigdo de toda construgéo de sentido (Enaudeau, 1999)'°.

5 N&o usamos o conceito de metafora no sentido de uma figurag&o que n&o opera
em discursividade, ou como sinénimo daquilo que é, digamos, meramente
simbdlico (como Lepecki parece abordar a questdo da metafora em, por exemplo,
"El cuerpo como archivo: el deseo de recreacion y las supervivencias dée las
danzas" (2013). Ao contrario, entendemos como um dispositivo que produz
sentido e, portanto, potenciais transformadores transformacgdes.
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Metafora e auséncia/presengca expressam, assim entrelagadas, a
idéia de um modo de construgéo de significado que permite interpretagdes
sempre novas, € que se opde a estabilidade em favor de um deslocamento
continuo. Portanto, entendemos que sua ligacdo, embora possa ser
considerada como operando em qualquer trabalho, € particularmente
significativa nas historias performadas. Porque a construgéo de sentido que
eles propbem é predominantemente metafdrica, ao mesmo tempo em que
se baseia em procedimentos que encenam a tensdo entre o ausente e o
presente. Este poder de um significado continuamente inacabado que se
expressa em metafora - como € proprio do objeto artistico - e a explicitagéo
de uma tensao que nao pode ser resolvida - entre auséncia e presenga - sdo
hiperbolizados nos problemas de representacdo do passado em forma
cénica/performatica e sdo uma forma especifica de construgdo do
conhecimento, como discutiremos a seguir.

Tudo isso levanta questdes sobre como o passado € alcangado,
quais sao os materiais que o compdem e como a forma como sao tratados
modifica seu significado e operabilidade. Nesta linha, as reflexdes sobre a
nocao de arquivo tém sido extensas nos ultimos anos, especialmente com
relacdo a danga, e dentro desta diversidade, algumas perspectivas sao uteis
para nos.

Diana Taylor (2015) propde uma distingéo entre arquivo e repertorio,
sendo o primeiro, composto pelo que é apresentado para analise como
resistente a transformacao e alteracao, implicando uma distancia baseada
no documentado. Mas seu status de arquivo n&o se baseia tanto nos objetos
em si (que podem ser reunidos, ordenados, classificados), mas no processo
pelo qual eles sdo tomados em consideragao. No caso do repertério, por
outro lado, a conservacgao e a transformagao operam ao mesmo tempo, sdo
memoarias que ndo se distancia do sujeito que a constréi ou exibe, mas que
se encarna, e as agbes (performances, oralidade, gestos) sdo abordadas
como intrinsecamente moéveis e atualizadas.

Como pode ser visto, Taylor inverte o significado do termo "arquivo"
em relacdo a outras pesquisas que exploram esta perspectiva para a
execugao de dangas; propondo por sua vez, a nogao de repertério em um
polo que é o oposto da nogao de repertério de danga (entendido como
aquele que deve ser fielmente mantido e preservado). Desta complexidade,

de particular interesse é a dimensao politica que Taylor da a sua nogao de
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repertério como materiais e conhecimentos que resistem performativamente
a uma classificagao estavel e exaustiva) e que nao é alheia as possibilidades
de operacéo interdiscursiva de seu fazer.

O tratamento dos materiais documentais nas obras das coredgrafas
analisadas, podem ser divididos para fins de ordenamento, em: a) aquelas
operagdes que os criadores explicitam na construgdo da obra; b) aqueles
outros materiais que s&o constituidos como parte da prépria obra.

No caso do “EIR”, como explicado no material de imprensa, os

trabalhos foram realizados na fase de construgéo com:

(...) os poucos registros de Scaccheri: entrevistas com colegas e artistas
ligados a ela, comunicados de imprensa, os poucos videos de suas obras,
o livro de fotografia de Susana Thendn e o primeiro livro publicado por Iris
Scacheri em 2011, foram as fontes fundamentais para o trabalho de
pesquisa (material de imprensa, 2012/2013).

Trata-se deste modo, tanto de fontes primarias (entendidas como
documentos diretos) quanto fontes secundarias (ou "de segunda mao"). No
que diz respeito ao trabalho em cena, os materiais que poderiam ser
considerados documentos e que sao mostrados explicitamente, séo
algumas das fotografias de Thenon, que o intérprete manuseia com extremo
cuidado, como se fossem um objeto muito fragil.

Em “MSM”, também em relacdo a pesquisa anterior a apresentagao
da obra, fica explicito que Maria Fux foi acessada "através do arquivo
publico, notas da midia de massa, livros, videos publicados na web e
histérias de seus pares e estudantes" (material de imprensa, 2016). No
ambito da obra, o que aparece em termos "documentais" € apenas o arquivo
de voz do coreodgrafa que aparece como uma voz em off, sem marcas de
pertenga que permita localizar o tempo, o lugar ou mesmo a autoria desse
discurso ou de seu orador. A inferéncia de que € a prépria Fux surge do
contexto em que esta incluida.

Em “GMCC”, além do trabalho complementar de Kauer e Licera, o
material de documentacao direta foi fornecido pela prépria Martinez, que
compartilhou a dimensao criativa. Trata-se de um documento (direto e
indireto ao mesmo tempo) de seu proprio trabalho e ponto de vista. Na
instancia performatica, a presenga da artista também a torna um documento,
mas o tratamento desta instancia propde outras alternativas. Principalmente

porque o discurso de Martinez se afasta das certezas e, ao mesmo tempo,
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produz o que poderiamos chamar de nova documentacido no momento da
apresentacdo. Este é o caso do desenho que ela mesma faz de sua “La
muerte del cisne” (1961), que ela da a alguém do publico para guardar, por
causa do valor implicito de sua assinatura.

Nestas diferentes abordagens das obras, também podem ser vistos
fatores comuns, como o tratamento de todas estas anterioridades que atuam
como documentagao de arquivo (em sentido geral) as transformando em um
repertério (para usar a dicotomia de Taylor), ou seja, objetos e processos
moveis, que ndo terminaram de dizer e que sao atualizados em novas
interpretagdes.

Entretanto, é essencial ressaltar que o0s objetos de
cénico/performaticos envolvem um problema muito particular em relagéo
aos materiais que documentam o passado (quer sejam abordados como um
arquivo ou como um repertério). E o corpo e, em particular, o movimento
como o material destas propostas. Neste sentido, Isabel de Naveran toma o
conceito de arquivo em relagdo ao especificamente corporal, numa
perspectiva que se relaciona a nogéo de "repertério" de Taylor:

Ahora bien, es indispensable sefalar que los objetos escénicos/
performaticos implican un problema muy particular en relacion con los
materiales que documentan el pasado (sean estos abordados como archivo
o como repertorio). Se trata del cuerpo y, en especial, del movimiento como
materia de estas propuestas. En ese sentido, Isabel de Naveran toma el
concepto de archivo en relacidon con lo especificamente corporal (en una
perspectiva que, recordémoslo una vez mas) lo emparenta con la nocion de

“repertorio” en Taylor:

O corpo € um arquivo de memdrias, de técnicas, de maneiras de fazer as
coisas. E a danca revela esta realidade infinitamente, porque seu
conhecimento é transmitido corporalmente, através da copia e da repeticao,
através da memoaria e do esquecimento. O corpo é sempre, mas na danca
mais intensamente, um dispositivo foucaltiano, um arquivo de
conhecimentos. (De Naveran, 2015, p. 47).

E nesta mesma linha de pensamento esta Pérez Royo, entendendo
o corpo ainda mais especificamente, embora ndao apenas, como um arquivo
de técnicas (2010). No encontro entre o repertério de Taylor e o arquivo de
Naveran e Pérez Royo, podemos concluir que ambos implicam que,

encarnados nos corpos do presente, o passado também fala, feito de
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classificagbes, canones e determinagdes de classe, género e raga, inseridos
na série histérica (ou em varias séries sobrepostas) que sédo moldados por
modalidades integradoras de representagdo, como ja mencionamos em
referéncia as modalidades de representacdo nas praticas culturais em
Pollock (2015).

Uma primeira pergunta obvia que resulta desta afirmagao é: quem
esta no palco destes trabalhos? Ou mais ao ponto e para explorar as
evidéncias de que qualquer resposta que seja dada é metaférica, o que
implica a pregunta: a presenga €, de fato, a presenga do corpo?

Em principio, e como ja dissemos, “EIR” e “MSM” sdo obras
individuais cujas artistas sdo mulheres (além de suas coredgrafas ou
diretoras). O “GMCC” é uma dupla (também feminina) que pode ser
entendida como um trio, se levarmos em conta que Nicolas Licera é parte
ativa do desenvolvimento, no papel de um cenotécnico que € questionado,
embora ele ndo esteja visivel em cena.

Contudo, esta ordenagéao funciona se entendermos a presenga em
termos de um corpo que esta em um espaco e tempo compartilhados aqui
e agora. Mas esta dimensdo pode ser assumida metaféricamente, ao
entendermos que cada corpo presente é também, para fins de sua
construgao de significado, uma metéafora ativa.

Assim, com base no par auséncia/presenca, seria possivel propor
que “EIR” e “MSM” também sejam duos, embora na auséncia, com as
figuras de Iris Scaccheri e Maria Fux, respectivamente. Embora possa
parecer 6bvio ou forcado, este ponto de vista nos permite pensar sobre esta
ligagdo com o passado na forma destas figuras; e também destacar a
singularidade da participagdo de Graciela Martinez como mais concreta,
visivel, mas igualmente metafdrica, nas multiplas leituras que suas agdes e
palavras provocam.

Nesta diversidade de auséncias e presencas, o carater
necessariamente deslocado de todo significado e a construgdo de uma
afirmagao ganha uma dimenséo: a presenga, por mais que se tente, também

nunca é literal.

Passados em movimento
Estas questdes tém particularidades quando a relagdo entre passado

e presente colocada nos corpos também acrescenta a vontade de
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apropriagao cinética ou coreografica. Esta complexidade tem sido abordada
em grande parte pelas discussdes sobre reconstru¢do, reenactment,
reapropriacdo, etc., mencionadas acima. Mas estamos interessadas em
dizer que no dmbito das obras escolhidas, a ligagdo com o passado nao se
trata de uma obra em particular, mas da referéncia a figuras de uma série
histérica, no sentido de que a exploracdo e apropriacdo da
cinética/coreografica € uma parte possivel da relagdo com os ausentes.

Por um lado, é significativo notar que no caso de todas essas figuras
do passado, sdo mulheres fortemente identificadas como intérpretes de
suas proprias obras, que em muitos casos eram, além disso, a solo. Por
outro lado, a abordagem dos materiais estritamente coreograficos (como
construgao de projetos de movimento) de Scaccheri, Fux e Martinez nas
histdrias performadas, funcionam mais como "microreconstrugdes" inseridas
na estrutura maior da obra; e as vezes tdo minimas que se tornam quase
inexistentes, como no caso do “EIR”.

Entre “MSM” e “GMCC”, a familiaridade com esta estratégia de
construcdo de significado € maior do que em “EIR”. No caso dos dois
primeiros, o publico € chamado - literalmente - a produzir um elo ativo na
operacao de reconstrugdo do movimento. Ou, pelo menos poderia ser dito,
para destacar a dificuldade desta reconstrugao em termos de fidelidade a
uma suposto original. Dentro dos trabalhos que mencionamos, algumas
cenas servem como exemplos muito especificos desta problematica
reapropriagao cinética.

No caso dos “MSM”, o fragmento que leva a isso, comega com a
performer Maria Kuhmichel que ao se posicionar de frente para o publico e
com uma folha de papel nas maos, conta sua prépria histéria de ter um nome
deslocado: seu nome é Luciana Maria de Lourdes Kuhmichel Apas, que
quase todos chamam de Maria, exceto sua mae que "desde muito jovem me
chama de Catalina". E neste discurso que se explicita verbalmente que este
trabalho é sobre Maria Fux. E Kuhmichel afirma: "Durante o processo de
ensaio, tentei dangar duas das dangas de Maria de forma idéntica. ‘Génesis
del Chaco’, de 1959, e ‘Gillespiana’, de 1962. E a verdade é que eu nao tive
sucesso".

Desta tentativa, ela extraiu um catalogo de dezessete movimentos
que sdo os que "funcionam melhor para ela", e que foi nomeado para que

ela pudesse se lembrar deles. Alguém do publico, voluntariamente, deve ler
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esta lista para que ela possa mostra-la, e cada declaragao é seguida por
uma seqléncia de movimentos. As declaragdes sao ecléticas e variam de
referéncias historicas a danga ("Graham Entrance" e "Contraction and
release"), ao absurdo humoristico ("Ea, ea, ea, ea, a", "Bicho a la segunda"
e "Conitos al techo mujer maravilla", por exemplo) ou ao registro poético (El
capullo del algodon es blanco como la luna"). Mas as seqiiéncias, e a cena
em que estas micro construcdes sdo enquadradas, sdo sempre evidéncias
de um desajuste, daquilo que ndo pode ser recuperado.

Por um lado, a impossibilidade explicita de reconstruir de forma
idéntica (ja mencionada por Kuhmichel) enquadra esses movimentos, e a
cena da tradugao (ndo sé do movimento, mas também da relagao entre a
palavra e o que é dangado) é exposta em seu préprio absurdo e também
nas operagdes de dominagdo (de apropriagdo) que a intérprete narra.
Traduzir Maria (Fux) para ser traduzida por outra (que |é da audiéncia), para
retraduzir Maria (Kuhmichel) para a audiéncia aquela afirmagao que ja é,
simultaneamente, movimento, imagem mental, ilustragéo, referéncia, e algo
mais.

Os movimentos realizados por Kuhmichel e seus trajes para aquela
cena, que lembram os vestidos completos da danca moderna dos anos
1930/40, reproduzem de uma forma que parece desprovida de ironia, as
imagens que sédo conhecidas de Maria Fux em suas coreografias. Aqueles
que poderiam ser considerados documentos estaveis, mas que sao
assumidos em seu estado de repertorio (Taylor, 2015). O desconforto, esse
deslocamento insistente, ndo parece estar em como o estilo e a técnica
daquela danga histérica e moderna pode realmente dancar; ao contrario, é
o contexto daquele enunciado que expde a impossibilidade do auténtico e
propde sua reflexividade e aparente comicidade.

No final da obra, Kuhmichel também recupera alguns fragmentos
dessas sequéncias, reproduzindo novamente os movimentos, mas agora,
com a blusa e calga que usava no inicio, e parece intercala-los com outros
movimentos e outros registros de energia. Isto parece mostrar o que Pérez
Royo chama de "palimpsesto performativo”, no qual os registros cinéticos
de dois corpos de periodos diferentes sdo sobrepostos em uma
representagdo que os une, mas que, no entanto, exibe sua diferenga (Pérez
Royo, 2010, p. 61).
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Algo semelhante, embora n&o idéntico, poderia ser pensado no
momento da reconstrucdo que ocorre em “GMCC”, com a tentativa de
reencenar os movimentos uma vez realizados por Martinez no atual corpo
da Sofia Kauer. A cena especifica da reconstrucao, se refere a “La muerte
del cisne”, que Graciela Martinez criou e dangou em 1961. Mas para chegar
a ela, ha um jogo de resisténcia e adiamento. Martinez diz que n&o lhe
apetece falar sobre isso, e propde outras alternativas, embora esta
apropriagao seja a cena final de “GMCC”.

N&o ha registo dessa versdo de La muerte del cisne, como é
explicitado na cena, "se ela (Graciela Martinez) ndo nos disser como era
esse objecto, ndo podemos saber". Entdo como era? Como era?" diz Kauer.
Como primeira resposta, Martinez se oferece para fazer um desenho que da
ao publico e explica como foi construido o dispositivo em que foi conduzida
para a atuagao, feito de arame de galinheiro e tecido elastico bege, so
deixou as pernas descobertas, abertas em frente do publico.

A descrigao inicial de Martinez limita-se a afirmar que ela utilizou
"movimentos de expansdo e contragao", bem como "tremores". Na
escuridao, ouvimos a musica de Saint-Saéns (distorcida na maioria das
vezes), e Graciela Martinez falando a partir de um microfone reverberante,
como se ela fosse uma voz de além do tumulo, mas com efeitos especiais
de "classe B".

Martinez descreve o cisne navegando majestosamente, indicando ao
mesmo tempo: "expandir, Sofi, expandir". Quando a narragao diz que o cisne
tem medo, ele indica: "contraé, Sofi, tirita". E finalmente: "Um cacador furtivo
espreita entre os galhos da floresta. Um tiro soa! O cisne, pobre cisne, cai
ferido e agoniza, agoniza. Vai morrer... Vai morrer... E morre. Cai com forga,
Sofi...Morre".

O que se produz entao, mais do que uma reconstrucao do que foi, é
uma nova mise-en-scéne pedestre, em grande parte precaria, que inclui a
acao performatica de Martinez, que também toma a forma de um dialogo
verbal e ao mesmo tempo cinestésico. Neste caso, a reapropriagcdo é
produzida com duas singularidades: a indicagdo da palavra enquanto esta
sendo feita (e ndo antes, como antecipagéo, como no caso de “MSM”) e
também, e isto é central, quem indica, corrige e insiste, € a propria Graciela
Martinez. Esta dupla "em presenca" também determina o tom desta

apropriagao (que se torna auto-parddica e humoristica); o foco ndo parece
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necessariamente estar na fidelidade dos detalhes do desenho do
movimento, mas sim no jogo interdiscursivo. Isto, tanto com a palavra como
com as possibilidades de atualizagdes de um presente de enunciacdo que
pertence as duas artistas. Este palimpsesto performativo ndo conta apenas
(Pérez Royo, 2010) para a dimensdo do movimento, mas também na
justaposicao de figuras e representagdes. Uma voz do presente traz um
objeto do passado, em outro corpo, para narrar a morte de um personagem
(o cisne), enquanto a indicagao é que o intérprete morre.

No caso do “EIR”, a instancia de reapropriagao cinética (pensada
como uma sequéncia ou referéncia a uma ou mais obras de Scaccheri) é
minimizada, em uma construgao de operagdes de significado que parecem
priorizar mais intensidades metaféricas do que o desenvolvimento de um
projeto coreografico. A excegao ocorre apenas com o esbogo da repeticao
de certas poses que emergem das ja iconicas fotografias que Susana
Thénon tirou de Iris Scaccheri ao longo de sua carreira.

Nesta obra, revela-se que a saia vermelha estendida no chdo em
uma boa parte da pega (que se refere a um traje usado por Scaccheri) € o
lugar onde as imagens fotograficas permaneceram escondidas; ou onde sdo
preservadas, se notarmos a extrema delicadeza com que sdo tratadas,
como se fossem um documento fragil demais para ser manipulado. Estas
imagens s&o mostradas uma a uma ao publico, e também sdo observadas
pela intérprete, que segue as linhas de um movimento na imagem ou
simplesmente reproduz algum gesto: uma pose de um brago e um punho
fechado.

Se ha outros momentos de um modo de apropriacdo de sequéncias
de movimento, elas ndo sdo explicitadas, embora ao longo do trabalho, a
intensidade energética é mostrada por vezes, como uma luta com o espaco,
e em outras, como poses ou movimentos que si reiteram por meio de
conexdes com os registros audiovisuais disponiveis de Scaccheri.

A reapropriacao cinética levada a uma expressao minima, apresenta
como referéncia um documento icénico que reproduz o movimento, mas em
termos estaticos (fotograficos), e € a unica alusao explicita ao trabalho a
Scaccheri. Entretanto, ndo é apenas o registro de um instante (quase a
propria natureza da idéia de persisténcia fotografica), mas também a aluséo
a construgdo de um imaginario, dado o carater iconico (no sentido de

emblematico) das imagens de Thénon. O que é produzido se assemelha a
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uma justaposicdo complexa em relacdo a tenséo entre auséncia e presenca.
O corpo do presente em movimiento, o corpo do passado pego imoével no
instante de seu movimento e ambos ligados em um aqui e agora que
interpela ambos.

Estas diferentes formas de assumir o que chamamos de
microreconstru¢ées em “EIR”, “MSM” e “GMCC” expdem uma dupla
impossibilidade na relagdo com o pasado e que nao pode mais ser tratado
como inocente. Ou seja, tanto na dificuldade de retornar a obra (na diregéo
contraria) como em um gesto que a traz para o presente (na diregdo da
frente). Portanto, o significado s6 pode ser producido nos exemplos de
movimento, no intersticio em que os dosis tempos se interpelam;
entendendo-se, no entanto, que se trata sempre de um deslocamento

impossivel de suturar.

Outras construgoes de sentido

Logicamente, o tratamento de materiais cinéticos e a
presenga/auséncia de corpos (passado e presente) ndao esgotam as
construgdes de significado que constroem estas histérias performadas. Sem
tentar esgotar estas dimensoes, é possivel no entanto, mencionar algumas
notas sobre elas, que também nos permitem compreender estas
reapropriagdes cinéticas (ou sua quase auséncia) no quadro mais geral
destas propostas cénicas/performaticas.

“‘EIR” comega com um cenario com um fundo branco que
rapidamente se revela uma superficie de papel que se altera ao longo do
trabalho. De forma a distingui-la das outras histérias performadas, “EIR” ndo
usa palavras e a Unica indicagao explicita de sua ligagéo com Iris Scaccheri
é o aparecimento das fotos supracitadas. Portanto, a evidéncia desta
relagdo com esta figura é produzida através de outras indicagbes que néo
sdo as da reconstrugdo coreografica, mas que, no entanto, implicam a
metafora e a tensdo de auséncia/presenca como eixos. No trabalho ha
também a agdo do desenho (e de um corpo no qual estéo inscritos tragos),
a saia, as fotos, a nudez, aquela intensidade expressiva e energética que se
tornou mitica sobre a personalidade de Scaccheri. Neste sentido, “EIR”
exige um esforco de interdiscursividade para construir um horizonte de

interpretagdo no vinculo entre a artista e a série histérica com a qual dialoga.
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“MSM” também é construido a partir de uma variedade de materiais.
A abertura mostra Maria Kuhmichel em uma cadeira, de frente para o
publico, produzindo sons que exploram timbres e volumes. A articulagao
progressiva nos permite distinguir algumas palavras: "danga", "suportes”, e
depois, mais nitidamente, "Maria" e finalmente algo como "Vou dangar as
palavras". A cena poderia estabelecer algumas relacbes com aquela
dimensao quase mitica da Fux como uma pessoa pioneira da danca na
Argentina, mas famosa pelo publico de massa por incluir pessoas com perda
de audi¢do na danga.

Nas cenas seguintes, além daquela ja mencionada no gesto de
reconstrucio das sequéncias de movimento, ha duas transi¢cdes construidas
a partir de discursos com voz em off, que poderiam muito bem ser as vozes
de Fux e Kuhmichel. Na escuridao total, e em momentos nao seqlienciais,
a tensao presenga/auséncia € metonimamente expressa em um dialogo que
se baseia na estrutura geral do trabalho e também expde a variedade de
discursos de que esta historia performada faz uso. A narracdo de Fux
reconta sua viagem pelo Chaco, que mais tarde sera retomada por
Kuhmichel, tanto em certos elementos cénicos como nas sequUéncias de
movimento.

O segundo discurso é o mais explicito sobre a problematizagao do
passado e a construgao de sentido em relagéo a figura de Fux. Sem nomea-
la como a destinataria, ouvimos uma série de perguntas que parecem ser
dirigidas a ela. Das questbes (pessoais e estéticas) que estdo mais
estreitamente ligadas a relagdo passado/presente, podemos citar: Como
vocé percebe o tempo? Sua danca é politica? Vocé se sente parte da
histoéria da danga em nosso pais? Vocé sabia que estava nas listas negras
da ditadura? Vocé gostaria de dangar de maneira diferente? Vocé se sente
reconhecida pelo meio? Vocé se considera uma pioneira? Como o tempo
modificou sua maneira de se mover?

As perguntas permanecem sem resposta e também constroem nesta
incompletude, uma perspectiva de como é impossivel apropriar-se do
passado. E mesmo de como a legitimacdo de possiveis respostas
verdadeiras ndo pode ser dada pela Fux como uma interlocutora. E uma
entrevista inexistente, com uma bailarina que poderia té-las respondido, mas

cuja auséncia constréi precisamente mais sentidos multiplos.
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“‘GMCC” acontece na casa de Martinez. Um pequeno espago com
uma sala de estar que também é um quarto e um espaco de cozinha. Os
sinais do cotidiano estao la com apenas vinte pessoas na platéia. Aqui o uso
das palavras é dominante: comega com Sofia Kauer, narrando a histéria de
Graciela Martinez na década de 1960 e convida o publico a imaginar, de
olhos fechados e na escuridao total, um conjunto de "coisas" que mais tarde
serdo reveladas como uma chave para entender a danga a partir da
perspectiva da artista.

Este discurso é interrompido pela voz da artista que, no primeiro
gesto abre o tom que a obra tera, dizendo "as coisas ndo foram assim" e
destroi desde o inicio, qualquer idéia de homenagem solene e monumental:
"fale o dia todo sobre mim se quiser... mas (que) ndo deve ser solene". Estas
afirmacgdes sdo um contraponto as feitas pela outra intérprete da atuacgéao:
"Investigar o passado de Graciela Martinez foi também como mergulhar num
porao (...) do passado", no qual a degradagédo dos documentos e a
dificuldade da busca também sao recontadas.

Na continuidade das cenas que se desdobram, uma é fundamental:
a leitura do suposto obituario de Martinez, com ela mesma lendo-o, usando
uma mascara de cranio. Diz: "Graciela Martinez, que ela descanse em paz.
Nosso pesar € imenso com sua partida. Mas nés também nos despedimos
dela com grande alegria. Ela era uma pessoa muito, muito engracada". E
entdo, "A comunidade de danga se despede de Graciela Martinez, a grande,
maravilhosa e grande Graciela Martinez, com muita dor. Beba mate. E
quando ela estava viva, nem pensar...".

Obviamente, essa cena também é re-significada, na distancia entre
essa apresentacdo e o momento deste escrito, porque Graciela Martinez
morreu de fato em 22 de setembro de 2021. Mesmo porque nesse tom de
auto-parddia, ja em “GMCC” a propria artista disse "Estou morta ha muito
tempo", quase como um mantra e em dueto com Kauer.

Longe da distancia cénica que permanece em “MSM” e do tom - ndo
solene, pelo menos mais introspectivo - de “EIR”, “GMCC” propde um olhar
irreverente, entre doméstica e precaria, no qual a presenga tangivel de
Martinez assegura ao invés da legitimagdo de um presente "original", o que
encontramos é uma irreveréncia de ser objeto de seu préprio humor para

buscar seu lugar na histéria.
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Tentativas de outras leituras (também feministas)

Como temos argumentado, entendemos estas historias performadas
(e os procedimentos nelas implantados) como modos de construgédo do
conhecimento histérico, como discursivas construidas com materiais
diferentes daqueles encontrados na legitimada textualidade historiografica.
Ao propor alternativas a partir de uma perspectiva criativa que também é
investigativa (e que dilata os significados da pesquisa tradicional cujos
paradigmas continuam sendo legitimados pela ciéncia), estes objetos
questionam a partir de uma proximidade temporal, as formas pelas quais
outras discursividades (as verbais) dominantes na historia sdo construidas.

Como mencionamos no inicio deste texto, a perspectiva universalista
da historia da danga como discurso hegemdnico permanece em vigor,
mesmo que seja minada por novas leituras. Este discurso tem implicagdes
de colonialidade devido ao carater derivado que imprime nas historias em
minusculas, na medida em que é uma ficcdo ordenadora que tende a tornar
seu carater construtivo invisivel.

Neste sentido e assumindo o elo produtivo que encontramos entre
Pollock (2015) e Verdn (1993), assumir as historias performadas em sua
operatividade histérica nos da a possibilidade de vislumbrar os processos
através destes objetos significantes, isto é, explorar as condi¢des de
conhecimento que eles propdéem e com as quais dialogam. Pois, pensando
que "nas interpelagdes contemporaneas, € imposta uma compreensio das
materialidades que sa@o inexoravelmente articuladas com os dispositivos
criticos do momento de sua enunciagao" (Gigena, no prelo). Partindo da
premissa de que as hierarquias do universal impdem uma determinagao
intrinsecamente patriarcal em termos de ordenagdes e horizontes de
significado, implica que estes discursos cénicos/performaticos questionam
esta visdo em pelo menos dois niveis.

Por um lado, e de uma forma mais 6bvia, o feminino é abordado num
sentido literal, uma vez que sao obras sobre mulheres, feitas por mulheres
em palco, que retomam eventos da série historica em que as colocagdes
femininas e feministas ainda estdo para ser escritas. Sdo mulheres cuja
localizag&o na histéria da danga na Argentina estd em construgao; talvez
como todo o amplo campo que as abrange, mas também por causa da

condigao pouco classificavel de todas elas.
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Mas, por outro lado, esta dimensdo que mencionamos como
intrinsecamente patriarcal, interpela nossa atualidade (e € também um efeito
de nossa leitura) a partir das condigbes da epistemologia, como uma
perspectiva de género que € também uma caracterizagdo do conhecimento.
Porque a fragmentacdo, difusa, parcial, opde-se as caracterizagdes
hegemonicas da historicidade unilinear e se abre a uma multiplicidade de
interpretagdes. Este modo de conhecimento proposto pelas histérias
performadas permanece ativo, evidenciando sua precariedade ao néo
esconder seu carater construtivo e, portanto, assume certas "condicdes de
conhecimento" em sua interdiscursividade (Veron, 1993). Desta forma, elas
discutem critérios de racionalidade e causalidade e a organizagdo do
conhecimento com base em classificagbes hierarquicas invisiveis.
Particularmente em relagao a historiografia hegemoénica, mas também em
relagdo as discursividades verbais falsamente legitimadas em seu status
arquivistico, supostamente estavel, definidora, transversal aos tempos e
condigdes em que os materiais sdo exibidos e recebem significado.

Diana Maffia (2016) descreve a ‘literalidade" como uma
caracteristica linguistica do modelo hegeménico de conhecimento cientifico,
cujo objetivo € produzir uma descricdo do mundo, construir uma linguagem
classificatoria que cria uma referéncia direta. Neste contexto, a partir de uma
perspectiva feminista, ela propde atender ao valor cognitivo da metafora,
entendendo-a em sua relagdo com o deslocamento de significados: "a
metafora, como as emogdes, foram consideradas obstaculos ao
conhecimento (...) foram consideradas obstaculos epistemoldgicos que
devem ser eliminados a fim de alcancar esta neutralidade de valor e esta
literalidade prépria do conhecimento cientifico" (Maffia, 2016, p. 147).

A metafora condensa um paradigma interpretativo, no qual a figura
do deslocamento (do abandono de qualquer literalidade ancorada de uma
vez por todas) se opde a possibilidade de uma aproximag¢ao ao mundo como
um todo organizado e organizador. Neste caso, do historiografico, mesmo
em realidades como a nossa em que a ficcdo ordenadora parece difusa ou
foi enterrada pelas vicissitudes de nossas proprias construgdes discursivas.

A dimensao da metafora quando ligada a concepgéo das historias
executadas como obras cénicas/performance, também revela o carater
hiperbolizador que este tropo tem nos objetos de arte. Neles, este modo de

interpretagcdo do mundo é exibido sem restrigdes, pois é o proprio territorio
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do que se opde a literalidade. A instabilidade, aquilo que ndo acaba sendo
dito, ordenado e adotando hierarquias, € a condicdo para a produgao de
sentido no artistico.

O que se manifesta nestas historias performadas, pensando nelas
como parte de uma complexa interdiscursividade, ndo é apenas a
impossibilidade do presente de alcancar o passado, mas o carater
construtivo de qualquer narrativa sobre aquilo que n&o é nosso "aqui e
agora". Ao dizer (explicitar) o fracasso da narrativa totalizadora do presente,
expbe também a falsidade das narrativas ordenadoras que estabelecem
hierarquias e sujei¢des.

Ou seja, a partir do discurso geo-estético, linear, totalizante,
unidirecional e abrangente da historia (e sua escrita), reproduz-se modelos
epistemolégicos (patriarcais também) baseados em exclusbes e
silenciamento das operacgdes de sujei¢cdo. Diante disso, é possivel construir
multiplos discursos que ndo promovem uma nova hegemonia, mas que s&o
enriquecidos pela fragmentagéo, incompletude, consciéncia do siléncio e
releituras constantes de significados.

Pensar nestas historias performadas dentro desta estrutura implica
exigir para elas uma colocagao (da perspectiva teédrica critica que temos
submersa) que nos permite |é-las como atos de deslocamento, como
relocaliza¢des, ou seja, como um pensamento que ndo so se situa, mas

também se resitua.

Referéncias

DE NAVERAN URRUTIA, Isabel. La danza: aliada perfecta del pasado. AusArt
Journal for Research in art. v. 3 n.1.p. 41-53, 2015.

ENADEAU, Corinne. La paradoja de la representacion. Buenos Aires: Editorial
PAIDOS, 2006.

GIGENA, Maria Martha. (en prensa). Intensidades del presente. Historias
performadas y mujeres que danzan todavia. BERTUA, Paula y TORRE, Claudia
(Coord.) In: Fronteras de la literatura. Artistas, géneros e intermedialidad. Tomo V,
Historia feminista de la literatura argentina. Villa Maria: EDUVIM.

GIUNTA, Andrea. Feminismo y arte latinoamericano. Historias de artistas que
emanciparon el cuerpo. Buenos Aires: Siglo Veintiuno editores, 2019.

MAFFIA, Diana. Contra las dicotomias: feminismo y epistemologia critica. KOROL,
Claudia Korol (comp.) In: Feminismos populares. Pedagogias y Politicas. Buenos



vol. 01, n.1, p. 40-67, 2022.
ISSN 2764-782X

Aires: Ed. Chirimbote/América Libre/El Colectivo/Pafiuelos en Rebeldia. 2016, p.
139 a 153.

PEREZ ROYO, Victoria. 2010. Replantear la historia de la danza desde el cuerpo.
NAVERAN, lIsabel (ed.) In: Hacer Historia: Reflexiones desde la practica de la
danza. Barcelona: Mercat de les Flors p. 53-68.

POLLOCK, Griselda. Vision y diferencia. Feminismo, feminidad e historias del arte.
Buenos Aires: Fiordo, 2015.

TAMBUTTI, Susana. y GIGENA, Maria Martha. Memorias do presente, ficcoes do
pasado. GUARATO, Rafael (org.) In: Historiografia da danga: teorias e métodos.
Sao Paulo: Annablume, 2018, p.157-179.

TAYLOR, Diana. El archivo y el repertorio. El cuerpo y la memoria cultural en las
Ameéricas. Santiago de Chile: Universidad Alberto Hurtado. (2015 (2003)).

VERON, Eliseo. La semiosis social. Fragmentos de una teoria de la discursividad.
Barcelona: Gedisa, 1993.

Sitios web

EIR. (2012/2013). Material de prensa.
https://produccioneir.wixsite.com/webeir/concerts Consultado 26/11/2021

Graciela  Martinez, cosas, cisnes. (2019). Material de prensa.
https://www.buenosaires.gob.ar/festivalesba/foco-buenos-aires-danza-
contemporanea/graciela-martinez-cosas-cisnes Consultado 27/11/2021

Graciela Martinez, cosas, cisnes. (2019).
https://vivamoscultura.buenosaires.gob.ar/?contenido=1639-foco-buenos-aires-
danza-contemporanea Consultado 27/11/2021

Maria sobre Maria. (2016). Material de prensa.
http://www.alternativateatral.com/obra45537-maria-sobre-maria Consultado
27/11/2021.

Recebido em 27 de junho de 2022
Aprovado em 10 de julho de 2022



D DI

) O
D DI



