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CORPOS CO(SE)M MEMORIAS:
estratégias de re-enactment’ na danca contemporanea —

Timmy De Laet®

Traducdo: Roberta Ramos* Marques
Poliana Dantas”

! O termo re-enactment, que data de 1780, é um substantivo inglés que pode ser traduzido pelo ato de realizar
novamente, reconstruir ou refazer uma experiéncia, uma situagdo, um acontecimento passado, etc.
(thefreedictionary.com/Re-enactment). Como conceito do campo da Histdria, foi inicialmente desenvolvido pelo
historiador e filésofo britAnico Robin George Collingwood (1889-1943), dizendo respeito & tentativa de acessar a
compreenséo da acdo dos agentes histdricos pela reconstrucdo de seus pensamentos e motivages. Na ultima década
do século XX, a préatica do re-enactment difundiu-se como um fenémeno cultural popular, em programas, séries,
documentarios relacionados a historia, através da recriagdo, por exemplo, de batalhas histéricas, e, ainda, em praticas
curatoriais, através da reconstrucao do estilo de vida e realidades passadas, a exemplo da Idade Média, as guerras
napolednicas, ou a guerra civil americana. No contexto artistico, como a possibilidade de refazer uma situagéo ou
experiéncia, o conceito de re-enactment tem sido associado, mais fortemente a partir do inicio do século XXI, a
possibilidade de reconstrucao de obras coreograficas do passado ou a narrativas altamente inventivas sobre a histéria da
danga em projetos de artistas que abordam essa tematica em sua criagdo. Em fungéo de sua estreita relagdo com a
recriacdo de obras (ou trechos de obras), o termo tem sido traduzido, em varios contextos, por reencenagéo. Entretanto,
também, ja entendendo que seu carater pode ser mais abrangente do que o ato de refazer uma obra especificamente,
tém-se encontrado outros termos, a exemplo de reencarnagdo. Optamos, entretanto, por manter o termo no original em
inglés, uma vez que nenhum desses termos consiste em uma tradugéo precisa do conceito. (N.T.)

Texto originalmente publicado in: PLATE, Liedeke; SMELIK, Anneke (orgs.). Performing memory in art and popular
culture. New York and London: Routledge, 2013. O texto publicado como um dos capitulos da referida edi¢do consiste,
por sua vez, em uma versdo mais longa de um artigo anterior do mesmo autor, intitulado Dancing metamemories, e
publicado in: Performance Research: A Journal of the Performing Arts, 17: 3, pp. 102-108. Copyright © 2013 do original
Bodies with(out) Memories: Strategies of Re-enactment in Contemporary Dance, de Timmy De Laet. Reproduzido para o
Portugués sob a autorizagédo do GrupoTaylor and Francis, LLC, uma divisdo da Informa plc.

8 Timmy De Laet é atualmente Professor Assistente de Teatro e Danca na Universidade de Antuérpia (Bélgica). Esteve
como pesquisador visitante no Departamento de Danca e Instituto de Danga da Temple University (Filadélfia), em 2018,
com o projeto Transatlantic Currencies, sobre o intercambio e circulagdo de conhecimento coreogréafico e de obras de
danca através do Oceano Atlantico durante o periodo pés-guerra. Para esta pesquisa, foi contemplado com uma bolsa de
pos-doutorado pela comissdo Fullbright, a Belgian American Educational Foundation (B.A.E.F.) e a Fundacgdo de
Pesquisa Flanders (FWO). Doutor pela Universidade de Antuérpia com uma tese sobre o reenactment na danca
contemporénea europeia. Seus interesses de pesquisa incluem a natureza reiterativa da performance ao vivo em relagdo
a arquivizacdo, documentagéo e historiografia. Timmy é membro do conselho editorial do FORUM + e da Documenta.
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A contra-corrente do re-enactment

Quase toda danca € uma performance da
memoéria. O corpo dancante coloca a
lembranga em movimento, uma vez que ele
executa movimentos antes ensaiados. As
memoérias empregadas e engendradas pela
danca ainda se mantém de dificil apreenséo. A
verdadeira natureza transitoria propria ao
movimento, e amplificada pela nossa
inabilidade de captura-lo plenamente em um
sistema de notacdo ou outro suporte
representacional, faz com que a danca seja
consideravelmente vulneravel ao
esquecimento. Pode-se presumir, portanto, a
existéncia de memorias que residem de forma
latente nos corpos dos praticantes, ha mente
dos espectadores e nos livros de historiadores,
mas esses potenciais meios de memorizar
danca sdo substancialmente diferentes em sua
natureza, a medida que englobam
experiéncias incorporadas, um conjunto de
imagens mentais e documentos escritos e
visuais. Em oposicdo a danca como uma
reminiscéncia incessante de acao corporea,
ela sustenta, enquanto tal, a dispersao de sua
memoria tdo logo esta apareca.

Ao trabalhar contra esta aparente dissipacao,
um amplo numero de  coredgrafos
contemporéneos  esta, exaustivamente,
recordando vestigios histéricos, ressuscitando
e revivendo-os no trabalho de empregar
‘estratégias de re-enactment”. Apesar de
tornar-se crescentemente um termo da moda,
re-enactment nao foi ainda amplamente aceito
desde que foi gradualmente transposto para o
discurso artistico no inicio dos anos 2000. Por
causa de suas origens na pratica sociocultural
de reconstruir batalhas de guerra e outras
formas de historia viva, o re-enactment ainda é
associado com um rigor historico extremo e

com representacbes popularizadas do
passado, mas isso ndo corresponde a sua
ocorréncia nas artes (LUTTICKEN, 2005;
ARNS and HORN, 2007). Ao passo que, as
vezes, na danga, 0s procedimentos S&o
similares a esta concepgdo de re-enactment,
ao ponto de coreografias historicas serem
reconstruidas e remontadas, o0 re-enactment,
considerado como uma estratégia artistica,
prioritariamente denota uma larga variedade
de exploracbes criativas de materiais
performaticos do passado, abastecidas nao
tanto pelo ensejo de meramente reconstruir
historias prévias, mas, antes, pela aspiracao
de desenvolver uma abordagem
explicitamente reflexiva as mditiplas memoarias
da danca e a construcao de sua historia.

Tanto recursos quanto métodos sdo
multifacetados: a coredgrafa francesa Anne
Collod baseou sua “releitura” do Parades and
Changes (Paradas e Transformacdes, 2008
[traduc&o livre]) em notacdes e depoimentos
orais, a0 mesmo tempo em que adicionou
modificacbes sutis que, inteligentemente,
marcaram a configuracdo dessa performance
como uma memoria construida
retroativamente. Em Flip Book (Flip Book,
2009), Boris Charmatz re-evocou 0 estilo
estético de Merce Cunningham, permitindo
gue seus dancarinos imitassem, em uma
velocidade surpreendente, uma selecdo
superabundante de fotografias retiradas da
biografia Merce Cunnigham: FiftyYears /
Chronicle and Commentary (Merce
Cunnigham: Cinquenta Anos / Cronica e
Comentario, 1997 [traducéo livre]) escrita por
David Vaughan. Raimund Hoghe revisitou
alguns dos maiores balés classicos em Sacre,
the Rite of Spring (Sagragdo, Rito da
Primavera, 2004 [traducao livre]), Swan Lake,
4 Acts (Lago dos Cisnes, 4 Atos, 2005
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[traducdo livre]) e L’Aprés-midi (Depois do
Meio-dia, 2008 [traducdo livre]) e traduziu
essas coreografias icOnicas para 0 seu
universo poético de movimento ritualizado e
desacelerado. Adotando um ponto de vista
notavelmente retrospectivo, a cena da danca
contemporanea esta claramente ancorada em
guestdbes do presente, uma vez que as
memodrias sdo acionadas e reativadas por
meios que podem expandir nossas ideias
sobre como a danca sobrevive no e através do
tempo.

Dado o entendimento da danca como
memoria performada, o re-enactment pode ser
concebido como memoéria performada
duplamente. Seja através de imitacbes
visiveis, adaptacbes reinterpretativas ou
replicacbes literais, muitas estratégias de re-
enactment instigam um jogo com memoarias
cujos genuinos efeitos duplicantes escavam as
diferentes camadas mnemonicas escondidas,
nas quais a danca se funda. Para deslindar
essas dindmicas, as estratégias de re-
enactment podem  ser frutiferamente
analisadas em termos de metamemorias, um
conceito que eu cunhei em analogia com a
noc¢ao de metaimagens, como foi desenvolvida
pelo pesquisador da area de Midias, William
John Thomas Mitchell, no seu livro Picture
Theory (Teoria da Imagem, 1995, pp. 35-82
[traducdo livre]). Através da substituicdo do
termo “imagens”, na definicdo oferecida por
Mitchell (1995, p. 35), por “memorias’,
podemos descrever re-enactment como
‘memorias que se referem a elas mesmas ou
a outras memoarias, memorias que sao usadas
para mostrar o0 que memoria €°. A
referencialidade inerente as estratégias de re-
enactment expde, assim, as memoarias de tal

modo que elas “se mostram a fim de se
fazerem conhecer” (MITCHELL, 1995, p. 48).
Nesta linha de raciocinio, estas performances
encenam uma  espécie de  “auto-
conhecimento”, que revela a memadria como
uma forga constitutiva do re-enactment em
particular e da danca em geral.

Na elaboracéo do conceito de metamemodrias,

adotarei a  “tipologia  preliminar  de
metaimagem” que Mitchell (1995, p. 56)
desenvolve, através da analise de trés

imagens que sdo, a seu ver, exemplares de
“‘trés formas distintas de auto-referencialidade
pictorica”. Ao usar a metaimagem de Mitchell
como um direcionamento para discutir o re-
enactement em termos de metamemoria, eu
pretendo fazer uma transposicao
interdisciplinar, dos estudos de artes visuais
para os da danca. Apesar de eu estar
consciente das objecbes metodologicas que
podem ser levantadas contra esta transicao,
eu acredito que ha um valor pragmatico que
legitima meu enfoque. Ndo sé a teoria da
metaimagem de Mitchell permite uma
compreensao mais refinada das diferentes
estratégias artisticas que, por outro lado,
desapareceriam sob o termo guarda-chuva de
re-enactment, como também a categorizacao
do autor provara ser surpreendentemente Util
para explorar como esses trés casos recentes,
e igualmente emblematicos, de re-enactment,
podem funcionar como metamemdrias. Esses
estudos de caso, subseqguentemente,
promoverao a instauracdo de uma discusséao
mais ampla sobre como as estratégias de re-
enactment provém perspectivas alternativas
em questdes controversas como arquivo,
historia e temporalidade da danca.
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Projetando memarias

Diversos coreodgrafos que trabalham com
estratégias de re-enactment visivelmente
integram o material original exibindo
material de video, fotografias ou
documentos de arquivos. Em Encore
(Ainda, 2010 [traducéo livre]), de Vincent
Dunoyer, cinco jovens dancarinos re-
atualizam movimentos, em contraste com
um plano de fundo de videos em execucao,
gue mostram Dunoyer ensaiando ou
apresentando coreografias que, ao longo
de sua carreira como dancgarino, tornaram-
se parte de seu repertdrio corporal pessoal.
A presenca do conjunto original de imagens
evidentemente funciona como 0
contraponto da conexao historica perdida e
informa visualmente ao publico que os
movimentos performados neste tempo
presente sdo re-enactments de (fragmentos
de) coreografias existentes. Mais
importante, entretanto, € como esta
duplicacdo de movimentos no momento
presente da performance, com suas fontes
visuais, cria um “ciclo referencial”’, que situa
a performance no mesmo dominio da
primeira  categoria da nocdo de
metaimagens, de Mitchell. Olhando para o
cartum de Saul Steinberg, de 1964, que
mostra o desenhista construindo seu
desenho a partir de uma forma espiralar,
Mitchell discerne um tipo de imagem que é
‘sobre si mesma, uma imagem que se
refere ao seu proprio fazer-se” (MITCHELL,
1995, p. 42), e, assim, ela “exemplifica uma

auto-referéncia literal ou formal”
(MITCHELL, 1995, p. 56).

A performance de Vincent Dunoyer,
Encore, claramente, encaixa-se nesta

categoria, ainda que evidentemente de

forma coreogréfica, ao invés de imagética.
Desde seu inicio, a peca alude a seu status
como uma metamemoria auto-referencial
através de sua criagdo cénica de um mise-
en-abime®: vemos o dancarino Tuur
Marinus copiando 0s movimentos de
Vincent Dunoyer, tais como observados na
projecdo de um video em plano de fundo,
gue mostra este ultimo imitando um solo
performado por Steve Paxton na tela da
televisdo. A estrutura integrada, entretanto,
ainda respeita uma demarcacao
relativamente clara entre as diferentes
dimensbes através das quais 0s
movimentos se deslocam. Nos termos de
Mitchell, “Ha, simplesmente, n-niveis de
representacdo encaixada, cada nivel
distinguido como um exterior de um outro
interior” (MITCHELL, 1995, p. 42). Essa
estrutura de encaixe sera desestabilizada a
medida que a performance continua e as
imagens da danca e do video passam a
nao mais funcionar como espelho um do
outro, mas passam a servir como parceiros
espectrais em um diadlogo intermediario
entre tela e palco. Dancarinos performam
movimentos cuja filmagem original é

® O termo francés, que literalmente significa “colocado em
abismo”, ndo tem correspondente exato no portugués e
se origina da herdldica, com o sentido de reproducgéo
sucessiva, em escalas cada vez menores, da imagem do
proprio escudo. A partir disso, o escritor francés utilizou o
termo pela primeira vez para denotar estruturas em
profundidade e com reduplicacdo, tais como caixas
chineas e matrioskas, e, com tal uso, certamente,
contribuiu para o uso que é feito termo na literatura, no
cinema, no teatro, etc. No sentido em que € utilizado nas
teorias da narrativa, o conceito refere-se a esse carater
reflexivo como possibilidade artistica: o romance que
acontece no interior de um romance; o cinema no interior
do cinema; o teatro que trata do teatro. Como conceito
concernente as estruturas narrativas, o termo ganhou
algumas tradugdes, tais como “reflexo abissal’, “narrativa
em abismo”, “narrativa especular’, algumas oriundas de
adaptagbes para outras linguas, como inglés e alemao,
mas, comumente, € mantido na forma francesa original,
tal como o escolheu fazer Timmy De Laet neste artigo,
motivo pelo qual mantive o termo no original. N.T.
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mostrada apenas em delay (retardo);
algumas vezes ndo ha imagem nenhuma,
como se a intencdo fosse deixar o publico
perguntando-se de onde a danca se
origina; em outros momentos, ha apenas o
som de um video que parece envolver o
movimento no palco em um passado
ausente, porém murmurante; e
movimentagfes similares s&o também
repetidamente intercambiadas entre os
diferentes dancarinos.

Dancarino: Tuur Marinus. Fotografia: Mirjam Devriendt, fotégrafo do
espetaculo Encore, de Vincent Dunoyer, 2010. Copyright: Mirjam
Devriendt.

O continuo deslocamento temporal,
midiatico e  corporal das  frases
coreograficas deixa a questdo aberta
guanto a onde localizar sua memoria. Ela
aparece para estar em todos os lugares e
em lugar algum. Os dangarinos, de fato,
parecem existir através do que o tedrico da
performance André Lepecki chamou
recentemente atos de “incorporacdo” e
‘excorporacao”. Expandindo essas duas
no¢cbes inicialmente introduzidas pela
estudiosa de danca Gabrielle Brandstetter,
Lepecki (2010, p. 39 [grifos do texto original
de Lepecki]) propde “entender danga nao
como aquilo que se vai (no tempo e no
espaco), mas também como aquilo que
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circula (entre e através dos corpos dos
dancarinos, espectador, coreografos), e,
também, como aquilo que sempre retorna”.
A partir deste ponto de vista, a transmissao
da danca ganha espaco através de um
“sistema de excorporagao e incorporagao”,
no qual, de acordo com Lepecki (2010, p.
40), corpos  “trocam modos  de
compossibilidade e de incompossibilidade”,
dois termos que ele toma de empréstimo
de Gilles Deleuze, para indicar que os re-
enactments de performances passadas
estdo destinados a  atualizar as
potencialidades virtuais que ja residem
desde sempre em um trabalho original.

Deixando o aspecto deleuziano de lado da
analise de Lepecki, gostaria de focar no
sistema de transmissao que ele descreve.
Lepecki (2010, p. 39) faz uma importante
revisao da “dialética continua de
incorporacao e ‘excorporagao’, realgcando
que “todos os tipos de corpos (humano,
textual, arquitetural, representacional)
envolvidos no (f)ato’ de dancar expelem e
internalizam as  forcas, superficies,
velocidades, e modos um do outro. A parte
dessa enumeracao esta o termo memodrias,
uma vez que precisamente as formas
versateis da memoria devem ser as
verdadeiras intermediarias multifacetadas
através das quais a disseminacdo dos
movimentos coreograficos como
incorporagcdo e  excorporacdo ganha
espaco. Isso se torna evidente em Encore,
ja que o trabalho demonstra claramente
como Vincent Dunoyer transmitiu sua
memoéria “incorporada” fazendo uso de

! Jogo com palavra, feito pelo autor, no original em inglés,
"(fact". (N.T.)
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recursos “excorporados” (como imagens de
video e som) e passando essa
responsabilidade aos corpos “incorporados”
de cinco jovens dancgarinos. Deste modo,
tanto o conceito quanto o cenario da peca
mostram como uma memoria corporal
individual suporta o potencial de ser
duplicado, triplicado e  multiplicado
incessantemente a medida que ela circula
pelos corpos, sons e imagens. Este
processo de circulacdo € distintamente
visualizado na performance a medida que
vemos frases, temas e posi¢cdes serem
repetidas e desaparecerem, tanto na
composicdo fragmentaria da coreografia
guanto na intersecdo com o0 material de
video e som.

Uma vez que os documentos visuais e
auditivos langam sua sombra historica
sobre a performance presente, a integracao
destes tem o efeito definitivo de romper
com o primeiro nivel da representacdo da
coreografia, a fim de impregna-lo com um
segundo nivel de representacdo, que
concorre para o status de Encore como
metamemoria, em um sentido formal e
auto-referencial. Implementando  estas
fontes historicas, a performance volta-se
sobre (e para dentro da) sua prépria
representacdo e encena uma espécie de
auto-reflexao que sustenta sua
multidimensdo. Esta auto-reflexdo tem de
ser entendida tanto em um sentido literal
(como reflexo do movimento em diferentes
midias e corpos), quanto em um sentido
conceitual (como reflexdo sobre a memoria
da danca). No referencial criado deste
modo, a estrutura interna-externa (do
movimento versus video) € inicialmente
mantida, mas sua demarcagéo atinge uma
disjuncdo quando a coreografia prossegue

como uma troca vertiginosa entre
incorporacao e excorporagdo. Uma vez que
0S movimentos aparecem tanto nos corpos
incorporados dos dangarinos quanto nas
imagens de video excorporadas, deixa de
ser claro onde esta localizada sua “origem”
e, consequentemente, como designar o
lugar onde “a” memoria desses dancarinos
residiria.

Encore, concebida como metamemoria,
fornece-nos uma pista sobre as diferentes
dimensdes de performar memoria e como
estas igualmente contribuem tanto para sua
aparéncia quanto para a percepcao do
movimento coreogréfico. Falar sobre uma
memoria singular no contexto da danca
seria uma proposicdo errbnea, uma vez
gue a danca, indiscriminadamente,
deposita tracos mnemonicos NnosS Corpos
dos performers, nas mentes dos
espectadores e nas midias que capturam, o
gue, no final das contas, faz com que eles,
mutuamente, modulem um ao outro. Ao
cumprir essa funcdo metamnem®onica,
Encore expde uma  espécie de
autoconhecimento que mostra como a
memoria da danca, constantemente, migra
entre os diferentes dancarinos, e recusa
estar fixa em uma instancia original. A
performance atesta o fato de que, com
cada transmissdo, a danca assume uma
outra aparéncia e aquela sua meméria s6
pode ser mantida e performada através de
sua re-atualizagdo e multiplicagdo em
varias formas, sempre cambiantes.

Revelando convencdes
Através de justaposicdes emaranhadas de

corpos, 1Iimagens e sons, Encore,
essencialmente, da a ver como as
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memorias de danca podem flutuar e derivar
entre varias midias e diferentes geracoes,
mas, como o repertorio de movimentos de
Dunoyer remonta a fonte primeira, seu
escopo nao se estende para além do
campo da danca contemporanea. Outra
vertente  das  estratégias de re-
enactmentbusca expandir-se nisso,
confrontando distintos paradigmas da
danca, que sao remotos no tempo e
aderem a diferentes convengdes. A
coredgrafa sediada em Amsterdd, Nicole
Beutler, criou, em 2008, uma versao
recalcitrante do balé classico de Michael
Fokine, LesSylphides (As Silfides, 1909
[traducdo livre]), reduzindo seu elenco a
trés performers mulheres que, vestidas em
roupas casuais (apenas uma delas usa
uma saia vagamente reminiscente do
classico tutu), executam trechos da
coreografia original com um publico situado
no palco e ao redor delas. A escolha de
Beutler por Les Sylphides como tema para
a sua recriacao é significativa, uma vez que
o balé de Fokine era, de fato, um re-
enactment avant-la-lettre®, designado a
recriar 0 universo estético do balé
romantico do  século  XIX. Mais
particularmente, Fokine pegou dessa
tradicdo o entdo chamado ballet blanc(balé
branco), no qual os dancarinos performam
movimentos puros e formais enguanto
usam figurinos brancos; ao estender este
formato a toda uma coreografia, ele
produziria o que geralmente & marcado
como o0 primeiro balé n&o-narrativo e
abstrato da histéria da dancga. Beutler
radicaliza o formalismo do balé, despindo a
coreografia para uma gama de movimentos

8 Adiantado, pioneiro, antes do tempo. (N.T.)

isolados e substituindo a atmosfera onirica
pela nudez do palco do teatro. Em sua
versdao de Les Sylphides, caracteristicas
pertencentes a diferentes tradicbes de
danca se aglutinam. Enquanto o balé
classico estad refletido nos movimentos
coreograficos e o dancar nas pontas, ha
muitas variagcdes bastante evocativas da
danga contemporéanea, tais como os trajes
cotidianos dos performers, o dancar
ocasional em siléncio, ou o posicionamento
alternativo do publico.

A colisdo resultante de idiomas da danca torna
Les Sylphides de Beutler um tipico exemplo de
uma outras classe de “‘metamemorias”, cujo
efeito pode ser explicado pela referéncia a
segunda categoria de “metaimagens”. Mitchell
discute um cartoon de 1955, que mostra uma
classe de estudantes de arte egipcia, usando
polegares e lapis para fazer um desenho, em
perspectiva, do modelo achatado e
bidimensional que estd posicionado a frente
deles. Dessa forma, a figura,
zombeteiramente, confronta duas tradicoes
diferentes de representacdo visual (a plana
superficie do hierdglifo egipcio e a perspectiva
profunda das formas presumivelmente mais
desenvolvidas de desenho), que obtém uma
leitura dupla jogando com a dialética entre
semelhanca e diferenca das datadas
convencbes pictdricas. Com base neste
cartoon, Mitchell (1995, p. 56) introduz, entéo,
um tipo de metaimagens que ele nhomeia como
“genericamente auto-referenciais”, uma vez
que elas sdo compostas de dois “géneros” de
imagens cujas respectivas convencdes sao
confrontadas (ou associadas) uma com a
outra, convidando, deste modo, o espectador a
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refletir sobre a estrutura fundante e seus
significados concomitantes.

Em Les Sylphides, Beutler, da mesma
forma, mescla elementos formais tanto do
balé classico quanto da danca
contemporanea, promovendo uma reflexado
acerca de costumes historicamente
enraizados que sao, por outro lado, tidos
como certos. Em especial, sua decisdo de
posicionar o publico no palco é reveladora
da convencéo ainda prevalente em muitas
dancas teatrais que mantém uma relativa
distancia entre performers e espectadores
e que tornam possivel apreciar
voyeuristicamente a virtuosidade dos
dancarinos, notavelmente no caso do balé
classico. Posicionar a audiéncia préximo
aos performers, inversamente, torna o
observador parte do trabalho que o dangar
nas pontas envolve e desmistifica a
aparéncia etérea da desafiadora gravidade,
uma vez que, a cada salto ou passo, 0 som
da batida dos sapatos dos dancarinos €
claramente audivel. Em Les Sylphides, de
Beutler, a bailarina usualmente intocavel
vem desconfortavelmente ao nosso
alcance, mesmo, literalmente, quando uma
das dancarinas performa algumas poses
enquanto senta no colo dos espectadores.
Um jogo comparavel com as divisbes
hierarquicas é observavel dentro do trio de
performers, no qual a tradicional separacao
entre solistas e corpos de baile é
substituida por uma alternancia igualitaria
entre papéis. Nicole Beutler tem cada uma
de suas performers fazendo poses
sustentadas e decorativas, mas também
imponentes saltos e elaboradas frases. Ao
passo que a escolha de apresentar trés
dancarinas mulheres pode replicar a
divisdo de papéis original de Fokine, o

solista homem, entretanto, permanece
ausente, o que, inevitavelmente, invoca a
muito debatida problematica da
representacdo de género no balé classico
(FOSTER, 1996; BANES, 1998). Nao
apenas o fato de que nesta versao ndo ha
um homem para sustentar ou sujeitar a
mulher, mas também a propria adaptacao
gritante de Beutler a partir de uma danca
canodnica, assinada por um coreografo que,
de acordo com a estudiosa da danca Amy
Koritz, contribuiu para o estabelecimento
do balé como uma “forma de arte dominada
pelo homem” (KORITZ, 1988, p. 131),
transfere essa danca ao dominio do
feminino, a partir do qual ela reaparece
como um trabalho de arte empoderado e
individualizado.

O reconhecimento da dialética entre
diferentes géneros de danca e suas
implicagbes simultdneas s6 é possivel por
causa das atividades da memoria em trés
niveis, que abrangem todo o processo
desde a producdo, a performance e a
percepcdo. A funcdo triadica performada
pela memodria, nestes casos, pode,
portanto, legitimamente, ser alinhada com a
nogédo de “memdrias mediadas”, que o
estudioso de midia José van Dijck teoriza
como ‘“incorporadas simultaneamente no
cérebro ou mente, permitidas por
tecnologias e objetos e integradas aos
contextos sociais e culturais de seu uso”
(VAN DIJCK, 2007, p. xiv). Dessa forma,
van Dijck (2007, p. 42) considera memoarias
mediadas como “atos performativos de
recordacao e comunicacao nos
cruzamentos entre corpo, matéria e
cultura”, que correspondem exatamente as
dindmicas da memdria em funcionamento
nas performances metamnemonicas tais
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como Les Sylphides. As trés bailarinas
convidadas por Nicole Beutler, inicialmente,
aprenderam o0s movimentos copiando 0
registro em video do Ballet Bolshoi
dancando a peca em 1986, bem como
baseando-se em seu conhecimento
incorporado do Iéxico padronizado de
movimentos do balé. Tendo estudado a
coreografia, ou, mais precisamente, a parte
da selecdo de Beutler, as dancarinas
absorvem o0s movimentos de danca, que
passam a existir, sobretudo, como
memorias fisicas que residem nos corpos
das dancarinas, a fim de serem re-
atualizadas a cada apresentacdo da peca.
A estratégia de Beutler para deslocar o
balé classico de Fokine explicitamente para
um contexto contemporaneo enfatiza ainda
mais a perspectiva atual através da qual a
coreografia é relembrada, ao mesmo tempo
em que isto também revela como
convengBes culturais concernentes a
organizacdo espacial e aderéncia a (ou
recusa da) técnica sao ligadas a distintos
periodos e tradicdes. Mas a auto-referéncia
chega a seu termo somente a medida que
a memoria cultural dos espectadores €
também ativada e a confrontacdo de
Beutler entre convencbes é reconhecida.
Contudo, ainda que com uma minima
nocado sobre qual a aparéncia que o balé
classico geralmente tem, e
independentemente de algum
conhecimento detalhado da coreografia de

Fokine, os membros do publico irdo
prontamente entender como Beutler
reveste a dangca em uma roupagem

contemporanea e pée a nu alguns dos
principios de base do balé, tais como a
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distancia para a  visualizagdo, o
ocultamento do labor e a hierarquizacéo.

- .Ai

Dancarinas: Bojana Mladenovic, Marta Reig Torres e Charlotte van den
Reek. Fotografia: Anja Beutler, fotégrafa do espetaculo Les Sylphides, de
Nicole Beutler, 2008. Copyright: AnjaBeutler.de

Com o espectador fechando o circulo,
todos o0s parametros estabelecidos por
José van Dijck, na conceitualizacdo de
memoérias mediadas, parecem reaparecer
nos processos mnemaonicos incitados pelo
Les Sylphides,de Beutler. Ativado pela
tecnologia mediadora do video, memoarias
passam a ser incorporadas nas mentes dos
dancarinos, entdo, 0s espectadores, em
ultima instancia, tornam-se conscientes da
incorporagdo cultural do trabalho da
memoria realizado. Dessa forma, a peca
performa a memoria como uma forca
motivadora que envolve corpo, matéria e
cultura, por caminhos igualitarios e
intrincados.
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Corpos misturados

O equatoriano sediado em Bruxelas,
Fabian Barba criou, em 2008, A Mary
Wigman Dance Evening (Uma Noite de
Danca de Mary Wigman [traducdo livre]),
na qual ele reencenou um conjunto de
solos que a dancarina  pioneira
expressionista alema, Mary Wigman,
realizou em sua primeira turné pelos
Estados Unidos, em 1930-31. Barba ndo so
adotou o formato de Wigman, de um
programa de danga com duragdo de uma
noite, apresentando varios solos, como
também esforcos meticulosos para recriar
0S movimentos coreograficos, musica,
figurinos e ainda cenéario. Apos entrar na
plateia, os membros do publico encontram
em seus assentos um folheto com o
programa mencionando o titulo dos
sucessivos solos em uma tipografia similar
a que era usada na época de Wigman.
Uma vez sentados, 0s espectadores notam
dois lustres suspensos sobre suas cabecas
e uma cortina vermelha fechando o palco.
A performance atual mostra um jovem
dancarino homem, que, vestido em varios
figurinos femininos, performa dancas que,
para o olhar contemporaneo, parecem ser
ostensivamente expressivas e ainda
exageradas em seus movimentos, por
vezes, elaboradamente dramatizados.

A ostensiva evocacao ao universo estético
de Wigman, tanto no cenario quanto na
danca, tem suscitado reacdes publicas que
guestionam por que um jovem dancarino
dedicaria seu tempo e  energia
reencarnando um estilo de danca que esta
historicamente ultrapassado. Esse tipo de
resposta, no entanto, falha em reconhecer
as fissuras que permeiam a imitacao

hiperbolica de Barba. Ver suas pernas
masculinas peludas e bracos musculosos
expostos através dos trajes femininos, ou
notar como a musica soa distante como se
estivesse coberta pela pelicula da histéria,
sdo percepcdes que, sugestivamente,
indicam o0 objetivo que Barba quer
alcancar, para além de meramente criar
uma copia grosseira das dancas e estéticas
de Wigman. O que a peca realmente
produz sdo figuras mutantes nas quais o
corpo contemporaneo de Barba,
confusamente, se mistura com a historica
imagem de Mary Wigman. Este mecanismo
torna-se, talvez, mais claramente visivel no
solo Pastorale, que envolve uma refinada,
discutivel, elegancia feminina, na medida
em gue a coreografia consiste, sobretudo,
em movimentos detalhados de méos e
bracos, enquanto o corpo permanece
deitado, sentado ou virando no ch&o. De
costas para a plateia e com seus longos,
castanhos, volumosos cabelos, alcangando
seus ombros, Barba parece evocar a
presenca espectral de Mary Wigman, e, por
um momento, a audiéncia deve sentir a
incbmoda impressdo de indecidibilidade,
perguntando-se sobre que tipo de persona
eles estao visualizando. Mas, a medida que
ele se vira, a audiéncia vé o rosto e a
constituicdo fisica masculina de Barba,
fazendo a imagem corporal deslocar-se
novamente para aquela de um dancgarino
jovem e contemporaneo incorporando e
externalizando o estilo expressionista de
dancar de Wigman.

O espetaculo Dance Evening, de Barba,
provoca uma visao com dupla face, que deve
ser 0 equivalente coreografico da imagem
ambigua e dialética que compreende a terceira
categoria de metaimagens de Mitchell. O autor
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refere-se mais especificamente a um tipo de
imagem comumente conhecida como figura
multiestavel ou gestalt, que tipicamente
consiste em uma forma singular e ainda
hibrida, que suscita duas percepcdes distintas
e mutuamente exclusivas. Ele refere-se
particularmente a figura Wittgensteiniana do
assim chamado Pato-Coelho, na qual ambos
0s animais podem ser discernidos, embora,
tidos conjuntamente, representem uma criatura
esquematica “que nao ‘se parece’ nem com
um pato nem com um coelho” (MITCHELL,
1995, p. 50 [grifo no original]). Uma
caracterizacdo similar pode caber para a
Dance Evening de Barba, uma vez que o
COrpo que vemos aparecer no palco nao “se
parece” nem com Barba nem com Wigman,
mas mais propriamente aparenta ser uma
fuséo cambiante entre ambas as figuras.

O que constitui a imagem corporal hibrida da
figura BarbaMWigman, entdo, pode ser a

convergéncia de duas ordens de
representacdo para dentro de uma gestalt
corporalmente  singular que  funciona

definitivamente como um plano paradoxal da
sua confluéncia dispar. O antrop6logo aleméo
Hans Belting esboca uma distin¢éo Util entre
COrpos representantes como “aqueles que se
performam”; e corpos representados como
‘imagens separadas e independentes que
representam corpos” (BELTING, 2005, p. 311).
Engquanto o primeiro aponta para a
performance de imagens através de corpos, o
segundo envolve a percepcdo de imagens
pelos corpos. Precisamente essa funcéo dual
do corpo esta contida na Dance Evening de
Fabian Barba, uma vez que o seu corpo
representativo (ou performativo) produz uma
imagem que € predominantemente modelada

no corpo de Mary Wigman como representado
(ou percebido) no material de arquivo. A figura
cambiante que danca, assim, negocia entre a
representacdo de primeira ordem, do corpo
vivo do performer, e a representacdo de
segunda ordem, dos vestigios documentais
gue estdo guardados no arquivo. A segunda
categoria permeia a performance atraves de
figurinos, musica e movimento, mas, ao inves
de uma integracdo sem sutura, do passado
representado, ao presente representante, a
peca, mais propriamente, mostra uma
combinacao incomensuravel de duas imagens
corporais distintas. A Dance Evening de Barba,
entdo, ganha mais sentido apenas quando
reconhecemos sua falha ao funcionar como
uma maquina do tempo que seria capaz de
nos lancar de volta para o passado. O ponto
em questao é, preferivelmente, como a iluséria
fidelidade a essa precursora histérica conduz a
uma co(n)fusdo’representacional, que, com
efeito, resulta da interacdo entre Varias
instancias da memoria, que agora podemos
destrinchar.

Dancarino: Fabian Barba. Fotografia: Dieter Hartwig, fotografo de A Mary
Wigman Dance Evening, de Fabian Barba, 2008. Copyright: Fabian Barba.

o Jogo com a palavra, feito pelo autor no original em
inglés, “co(n)fusion”. (N.T.)
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Durante a fase inicial de seu projeto, Barba
debrucou-se sobre documentos de arquivo
(tais como fotografias, gravacdes em video,
resenhas criticas e escritos pessoais de
Wigman), a partir dos quais ele objetivava
reconstruir 0os movimentos, copiando-0s

formalmente, fundamentado em uma
compreensao profunda dos principios
coreograficos subjacentes. Contudo,

rapidamente, tornou-se claro que essa
abordagem néo era suficiente para atingir a
tensdo muscular ou o controle da
respiracdo, caracteristicos do idioma de
movimento expressionista, mas, para ser
preciso, desconhecidos para um dancgarino
contemporaneo tal como Barba. Dessa
forma, ele teve que buscar fontes
adicionais, o0 que ele encontrou com
antigos estudantes de Mary Wigman, cujas
memodrias incorporadas de técnicas fisicas
especificas da experiéncia diaria de
trabalhar com Wigman o proveram com
informacgdes extras cruciais (BARBA, 2009;
2011). Deste modo, extraindo
conhecimento tanto do arquivo quanto de
experiéncias corporais, Barba une duas
formas de recolhimento que o sociélogo
Paul Connerton tracou em seu livio How
Societies Remember (Como as Sociedades
Recordam, 1989 [traducdo livre]). A
transmissdo de conhecimento corporal
pertenceria ao que Connerton nomeia
“praticas de incorporagcao”, que, a seu ver,
‘provéem um sistema particularmente
efetivo de mneménica”, envolvendo gestos,
aptiddées e outros movimentos corporais,
ainda que este modo de transmissao reste
‘em grande medida n&o delineado”, porque
depende principalmente da memoria
habitual e neuromuscular (CONNERTON,
1989, p. 102). “Praticas de inscrigao”, por
outro lado, denotam “nossos modernos

dispositivos para guardar e recuperar
informacdes”, e, como tais, eles constituem
“a forma privilegiada para a transmissao
das memorias de uma sociedade”
(CONNERTON, 1989, p. 73 e 102).
Enquanto Connerton tende a manter uma
clara, sendo opositiva, divisdo entre
praticas de incorporacdo e de inscricdo, a
intima conexdo a qual o projeto de Barba
se dedica demonstra como documentos
materiais e atividade corporal séo
categorias complementares que estao
mutuamente se reforcando na geracao de
memorias.

As tentativas perseverantes de Barba de
re-incorporar as dancas de Wigman
somam-se ao trabalho intensivo com sua
“‘memoaria corporal”’, 0 que na compreensao
do fenomendlogo americano Edward Casey
se designa “como o proprio corpo, em seus
musculos e sua superficie, recorda sua
préopria atividade” (CASEY, 1987, p. 147).
O pressuposto de que 0 corpo sempre
carrega sua propria  memoéria  foi
provavelmente mais claramente
evidenciada na descoberta gradual de
Barba das estreitas, embora inicialmente
inesperadas, similaridades entre o0s
principios coreograficos do estilo de danga
expressionista e aqueles da sua educacao
anterior em danca, no Equador. O desafio
seguinte era re-despertar, da sua memaoria
fisica, as reliquias latentemente vivas dos
padrées de movimento supostamente ha
muito esquecidos. A partir do conjunto

acumulado de fontes, tanto arquivais
guanto incoporadas, emerge um corpo
representante que reifica  materiais

passados no momento presente da
performance. O uso imaginativo de
dispositivos teatrais, tais como figurino,
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iluminagdo e mauasica, acentua essa
associagcdo com o passado e estabelece o
quadro no qual a “memoria corporal’
adquirida de Barba faz-se perceber como o
que Casey nomeia de uma “memoria do
corpo”, que compreende representagdes
conscientes do corpo ou “aquelas multiplas
maneiras pelas quais recordamos 0 corpo
como um objeto acusativo de nossa
consciéncia” (CASEY, 1987, p. 147).

A aparente aderéncia de categorias que
encontramos nos escritos de Belting,
Connerton e Casey é o que, num nivel
mais aprofundado, constitui a hibrida
gestalt na Dance Evening de Barba. Em
suma, sua performance cria uma
constelagdo mnemonica cujas dinamicas,
continuamente, oscilam entre corpos
representantes e representados, como se
eles ndo s6 emanassem das memarias que
residem no corpo do performer, como
também ressoassem com as memarias do
corpo guardadas tanto como vestigios
materiais no arquivo guanto
representacbes mentais nas mentes dos
espectadores.

Negociando memdarias

O fato de que varios coredgrafos que
trabalham com estratégias de re-enactment
recorrem a diferentes tipos de fontes
mnemonicas fornece prova da memodria da
danca como algo disperso e constituido pelo
gue Joseé van Dijck, pertinentemente, descreve
como uma amalgamacdo das memorias
incorporadas, habilitadas e assimiladas. Visto
dessa perspectiva, 0 re-enactment esta
alinhado com o crescente reconhecimento

entre pesquisadores, em diferentes campos,
gue estudam os mecanismos da memoaria (tais
como psicologia, neurociéncia cognitiva e
filosofia da mente), de que a concepcado
anteriormente dominante da memaria humana
como um sistema de mera armazenagem e
coleta deveria ser substituida por modelos
conexionistas ou distribuidos, que examinam
minuciosamente a interagdo essencialmente
performativa em meio a uma gama de fatores
constitutivos. O filésofo cognitivista John Sutton
oferece uma explicacdo histérica do que ele
nomeia “uma distingdo ou (melhor) um
espectro entre modelos de memaria locais ou
arguivais, como itens imutaveis em espacos de
armazenamento; e modelos de memoria
distribuidos ou reconstruidos, como padrdes
mistos em combinagdes variaveis” (SUTTON,
1998, p. 5 [grifos no original]). A primeira
categoria visualiza memoria como um lugar
distinto a partir do qual vestigios do passado
relativamente estaticos sdo recordados, e a
descreve empregando, sobretudo, metaforas
espaciais, geralmente “dependentes da
vigente tecnologia externa de registro”. A
segunda, em contraste, recorre as “metaforas
dos movimentos da memoria e dos tracos
dindmicos” (SUTTON, 1998, p.13), para
enfatizar que memoérias s&80 constructos
temporarios resultantes de conexdes dentro
dos e entre 0 corpo, a mente e 0 ambiente
(SUTTON, 1998, p. 11). Re-enactment, entao,
pode conter a qualidade metaforica requerida
para ajudar a elucidar a concepc¢ao distribuida
e movente de memoria, uma vez que ele
explicitamente incita interacéo entre diferentes
tipos de memoria e objetos que equivalem a
uma incessante (re)ge(ne)rat;zio10 das

10 Jogo com palavra, feito pelo autor, no original em
inglés, porém, no texto original, apenas uma silaba
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memorias. Um exame minucioso do carater
metamneménico das estratégias de re-
enactment, deste modo, reforca nossa
compreensdo da visdo vigente de memoria
como principalmente distribuida  ou
conexionista.

A estreita relacdo que as estratégias de re-
enactment mantém com o arquivo sugere
gue pensar sobre memoria em termos de
arquivos ndo deve ser descartado tdo
facilmente, como a mais recente literatura
sobre esta controversa conexdo por vezes
propde. Jens Brockmeier (2010, p. 10), por
exemplo, aponta para os “limites do modelo
arquival’, observando que “novas
perspectivas tomam formas que alcancam
para além da ideia arquivistica de memoéria
e oferecem visbes mais abertas, efémeras
e culturalmente integradas”
(BROCKMEIER, 2010, p. 10). Este
raciocinio, no entanto, pode ser facilmente
revertido, uma vez que visdes renovadas
sobre memoéria devem, igualmente,
desestabilizar entendimentos comuns do
arquivo. Enquanto 0 arquivo e
tradicionalmente  entendido como o
depdsito onde os vestigios materiais do
passado sdo armazenados, registrados e
classificados, podemos também pensar o
arquivo como sendo disperso, dinamico e
transformativo.  Neste  ponto, teoria
arquivistica e estudos da performance
podem enriquecer mutuamente um ao
outro, uma vez que a reconsideragdo das
fungbBes arquivais é impulsionada nédo sé

encontra-se entre parénteses, “(re)generation". Pois, no
inglés, a ambiguidade funciona a partir desse uso de
apenas uma silaba entre paréntese, uma vez que a
palavra "generation" existe e denota geragdo. Em
portugués, porém, nao existe a palavra "generacao”, e
sim "geracao”, por isso a op¢ao por tentar estabelecer a
ambiguidade através da inclusdo de duas silabas da
palavra “regeneracdo” entre parénteses. (N.T.)

pelos desenvolvimentos na tecnologia
digital e comunicacional (ERNST, 2002),
mas também pelo fato de que a
performance ao vivo é substancialmente
uma pratica artistica transitoria cujos
acontecimentos envolvem a presenca de
corpos vivos e, dessa forma, excedem o0s
limites do arquivo tal como
convencionalmente concebido. Mas, ao
invés de construir ainda outra categoria
para capturar como a performance, apesar
de seu carater evasivo, guarda e transmite
formas de conhecimento incorporado,
assim como Diana Taylor (2003) fez com
sua nocgao de “repertério”, pode ser mais
frutifero desenvolver uma concepcéo
dindmica de arquivo, que nao so inclui as
capacidades mneménicas do corpo, como
também reconhece a semelhanca entre
materiais arquivisticos e memarias.

Da mesma forma que nossa memoria
recria novamente os eventos do passado
gue ela recorda, toda consulta de registros
e de itens documentais reconstréi e
reconfigura a informacédo que eles contém
(KETELAAR, 2001). Neste ponto de vista, o
estudioso de teatro Matthew Reason
argumentou corretamente que “a relagao
metaférica construida entre arquivo e

7

memoria é mais apropriada como um
resultado de compreensoes
contemporaneas de arquivos, como

instaveis, como algo ‘ao qual se atribui uma
leitura® ao invés de algo que é
simplesmente lido, e de qualquer ideal
hipotético do arquivo dominante”
(REASON, 2006, p. 52 [grifo no original]).
Precisamente, esta relacdo metaférica e
sua implicada visdo ampliada sobre o
arquivo sdo colocadas em cena através
das estratégias de re-enactment, que
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trazem o arquivo para a performance e
para o didlogo com as memodrias tanto dos
performers quanto dos espectadores. O
que distingue as estratégias de re-
enactment de outras exploracfes artisticas
dos procedimentos ou reliquias historicas
do arquivo, o0 que recentemente era
principalmente manifesto nas artes visuais
(FOSTER, 2004; ENWEZOR, 2008a), é
como elas colocam o corpo em primeiro
plano como uma entidade essencialmente
de arquivo. A crescente literatura sobre re-
enactment atesta este fato
conceitualizando o corpo “do dancarino”
COmMo um arquivo incessantemente criativo
e transformador (LEPECKI, 2010, p. 46), ou
apontando para a “memodria da carne nos
repertorios incorporados das praticas de
arte ao vivo” (SCHNEIDER, 2011, p. 6).
Minha discussdo das performances de
Dunoyer, Beutler e Barba deve ter
esclarecido suficientemente como o0s
corpos dos dancarinos dinamicamente
performam as funcbes arquivisticas
incorporando, processando e transmitindo
os residuos mneménicos que a danca, por
vezes negligentemente, deixa para tras.

Apesar do foco no corpo como o0 nexo da
recordacdo, as estratégias de re-enactment
de fato reconhecem e explicam como uma
grande variedade de fontes, envolvendo
mais do que apenas o mero conhecimento
corporal, sédo de igual importancia para o
corpo dangante aparecer. Enquanto
diferentes  determinantes, tais como
imagens de video, documentos de
arquivos, transmissao oral e aptiddes
incorporadas, estao todas, implicitamente e
em variados graus, em funcionamento na

pratica da danca artistica em geral, nas
performances que exploram estratégias de
re-enactment, elas sédo trazidas a tona e
feitas de objeto de reflexdo. Emergindo
como apenas um dos varios elementos e
agentes mediadores, o corpo dancante,
dessa forma, parece perder sua posicao de
pretenso principal meio de danga, com o
resultado de que as estratégias de re-
enactment se contrapdem ao “humanismo
do corpo”, que, de acordo com o sociélogo
RudiLaermans (2008, p. 7), ainda domina o
discurso vigente sobre danca. A alternativa
gue as estratégias de re-enactment
apresentam € claramente uma condicao
ontolégica mais genérica do corpo
dancante como igualmente dependente de
recursos interiorizados e externalizados.
Através de visivelmente recordar e
recuperar o passado, as estratégias de re-
enactment, além disso, dificultam qualquer
compreensao da ontologia da performance
em termos de desaparecimento, como
Peggy Phelan (1993) famosamente
declarou, e o concomitante “presentismo”
gue, de acordo com Mark Franko e Annette
Richards (2000), foi a marca dominante dos
estudos da performance. Em vez disso, a
manifesta  insisténcia na  memoria
resultante das estratégias de re-enactment
amplifica o momento instantaneo da
performance, evocando a potencial
coexisténcia ou, no minimo, a continuidade
entre o passado e o presente.

A concepgéo expandida de temporalidade
como aparente, a partir das estratégias de
re-enactment, pode também fomentar
discussbes sobre a complicada relacdo
entre histéria e memoria. A esteira de
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tedricos influentes tais como Maurice
Halbwachs e Pierre Nora, que
consideraram memoéria “vivida” como
oposta a historia “escrita”, um antagonismo
entre as duas nog¢fes tem sido construido,
0 que, de acordo com o historiador
Geoffrey Cubitt, estd fundamentado em
diferentes visbes sobre conexdes entre
passado e presente. Ele escreve “[o]nde o
discurso da historia coloca a questédo sobre
como o presente pode obter conhecimento
sobre um passado do qual esta separado,
o discurso da memoéria postula uma
conexdo mais intima ou continuada entre
consciéncia passada e presente” (CUBITT,
2007, p. 30). Cubitt explica como esta
separacao serviu como um distanciamento
critico que seus proponentes consideraram
necessario, a fim de a historiografia, em
sua concepcao tradicionalmente moderna,
adquirir o status de cientifica, disciplina
“objetiva”. A tendéncia oposta, no entanto,
enxerga o presente como inevitavelmente
moldado pelo passado, bem como
posicionado historicamente em relacéo a si
mesmo, com a assercdo de corolario de
gue o processo historiografico €
influenciado pela propria memdéria do
historiador e pela memdéria da cultura em
geral. Nesta linha de pensamento, a escrita
da histéria é analoga sendo idéntica ao
funcionamento da memoria.

Em jogo nestas discussdes sobre a relagéao
entre historia e memoaria esta, obviamente,
0 questionamento da légica temporal linear
profundamente enraizada, que coloca o
passado, presente e futuro em uma linha
do tempo fixa no pensamento ocidental; e a
plausibilidade de uma  concepcéao
alternativa de tempo, na qual as distingbes
temporais, anteriormente separadas,

tornam-se confusamente misturadas em
varios sentidos. Ao passo que 0O impacto
desses debates sobre a escrita da historia
da danca j4 foi avaliado (BURT, 2004;
CARTER, 2004), € apenas a partir da
emergéncia crescente das estratégias de
re-enactment que nés temos ainda outro
objeto de analise adequado para o
desenvolvimento de nocoes mais
complexas de tempo em relacdo a
performance. Rebecca Schneider contribui
significativamente para esse empenho,
concentrando uma grande parcela de sua
anadlise na ‘“intertemporalidade” que ela
enxerga como ocorrente (ou melhor,
recorrente) na performance ao Vvivo,
identificando-a com a reiterabilidade que as
praticas de re-enactment tornam explicita,
mas que, como 0 pensamento critico do
século XX nos ensinou, na verdade
fundamenta “toda pratica representacional
e, de fato, toda atitude comunicacional’
(SCHNEIDER, 2011, p.10). Schneider
(2011, p. 37) problematiza o entendimento
comum dos assim chamados atos ao vivo
como aqueles que se realizam no distinto e
efémero momento “do presente”,
argumentando que “[ujm ato ao Vvivo
reiterativo [...] langa-se, no tempo, para
trds (como consequéncia de repeticdo) e
para frente (ele pode ser realizado
novamente)”. A repetibilidade inerente aos

atos performativos, entdo, expande a
singularidade do agora e inclui tanto
passado quanto futuro em uma
temporalidade multifacetada.

Os casos discutidos ao longo deste

capitulo, semelhantemente, participam do
“‘cruzamento  temporal” pensado por
Schneider (2011, p. 27). No Encore, de
Vincent Dunoyer, cinco jovens dancarinos
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encarnam o futuro do repertério fisico do
coredgrafo, absorvendo e se apropriando
de seus movimentos transmitidos,
enquanto a persisténcia do passado torna-
se palpavel através de varias fontes
audiovisuais que se insertam na
performance. Através do confronto dos
distintos paradigmas de danca do balé
classico e da danca contemporanea, Les
Sylphides,de Beutler, provocativamente,
desestabiliza convencgoes artisticas
enraizadas em herancas passadas, ao
passo que a fusdo com codigos e estéticas
contemporaneas sugere futuros
inesperados. Fabian Barba produz, em seu
Dance Evening, um conjunto de
anacronismos que efetuam um dialogo
intertemporal entre um corpo
contemporaneo e um estilo de danga
histérico, enquanto seu projeto também
guestiona a linearidade cronolégica da
histéria da danca, re-localizando o passado
historico da coreografia europeia no
presente  contemporaneo da danca
equatoriana. Em geral, a insisténcia na
continuidade entre registros temporais
decorre da ativacdo manifesta da memoéria
latente e mostra como as estratégias de re-
enactment criam um espacgo de negociacao
no qual nos levam a repensar relacfes
entre memoaria, histéria, arquivo, tempo e
performance.

Enquanto os temas e problemas
levantados pelas estratégias de re-
enactment sdo, obviamente, abrangentes e
de grande alcance, a atencéo dirigida para
o funcionamento complexo e mudltiplo da
memoria nas praticas  coreogréaficas
também volta o olhar para dentro a medida

gue instiga uma pesquisa performativa
acerca da midia da danca. Mitchell oferece
uma definigdo util do termo “midia” em seu
livro What Do Pictures Want? (O que as
Imagens Querem?, 2005 [traducé&o livre]),
no qual ele afiima, ao lado do
entendimento estrito mais comum de midia
como “a imagem reificada de materiais,
ferramentas, suportes, e assim por diante”,
héa também um sentido abrangente no qual
“luma] midia precisamente é um ‘meio’, um
‘intermediario’ ou ‘mediador’, um espacgo ou
percurso ou mensagem que conecta duas
coisas - um emissor para um receptor, um
escritor para um leitor, um artista para um
espectador [...]” (MITHELL, 2004, p. 204).
De acordo com esse sentido expandido,
uma midia deve ser entendida como “uma
instituicdo social complexa que contém
individuos consigo, e é constituida por uma
histéria de praticas, rituais e habitos,
aptiddes e técnicas, assim como por um
conjunto de objetos e espagos materiais”
(MITHELL, 2004, p. 213). Uma vez que
estes elementos constitutivos sao todos
destacados e refletidos pelo uso de
estratégias de re-enactment, essas
performances podem, certamente, ser
consideradas como investigacdes voltadas
a midia da danca.

Além disso, a definicAo de Mitchell de
midias como terrenos intermediarios
conectores,que incluem tanto o emissor
guanto 0 espectador, trazem-na
notavelmente para perto da midia que
caracterizaria a danca como
contemporanea. RudiLaermans e Carine
Meulders (2009, p. 286) definem a
contemporaneidade da danca pela sua
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escolha explicita pela “midia do corpo
re/des-apresentacdo™’”. Em seus pontos de
vista, “[e]sta midia realmente € um ‘ponto
médio’ ou ‘entre’: isto é,a relacdo entre o
palco e a audiéncia, entre corpos moventes
e sua percepgao” (LAERMANS e
MEULDERS, 2009, p. 286 |[grifo no
original]). Com a nocdo oximorbnica de
“re/des-apresentacdo do corpo” os autores
visam a capturar a ideia de que “a
representacdo publica do corpo em um
palco, necessariamente, envolve sua ‘des-
apresentacao’, porque “[nJo palco [..] o
corpo nunca € ele mesmo, mas representa
ele mesmo” (LAERMANS e MEULDERS,
20009, pp. 285-286). Coredgrafos
contemporaneos, consequentemente,
estariam preocupados nao tanto com “o
corpo propriamente dito”, mas sim “sobre o
‘tornar-se (uma) representacao’ de corpos”,
cuja aparéncia sempre ressoa com “0 eco
das incontaveis outras representacdes (do
corpo) na mente do espectador’
(LAERMANS e MEULDERS, 2009, p. 286
[grifo no original]). Os trés re-enactments

discutidos ao longo deste capitulo,
similarmente, jogam com e sobre as
representacbes do corpo e focam

particularmente na interagao friccional entre
0s corpos histdricos e contemporaneos.
Eles usam a midia da danca para negociar
entre a memoria corporal no palco e a
memoria do corpo na mentes do
observador. Dessa forma, o0 espaco
presente em que essas performances tém
lugar e na zona intermediaria

" No original em inglés, havia um jogo com a palavra
"presentation”, em combina¢do com os prefixos "re" e
"de". No portugués, o sentido de negagdo ou remocéo, do
prefixo "de" foi substituido pelo seu equivalente, isto €, o
prefixo "des". (N.T.)

incompreensivel onde o corpo dancante
encontra o olhar do espectador.

Performando memdéria em dancga: um
pas de deux™

A andlise do re-enactment pela lente da
metamemoria chama atencdo para o
autoconhecimento dessas performances
como sendo interpretado fora dos materiais
mnemaonicos divergentes e engendrando,
conscientemente, novos dialogos com
outras memorias que, latentemente,
existem no interior de algum dado
ambiente. Se estes dialogos sdo acionados
por auto-referéncias formais (Dunoyer),
comparacdes genéricas (Beutler) ou
mudancas dialéticas (Barba), todas séo
memoria em primeiro plano, como uma
indispensavel chave para obter uma
compreensdo adequada das pecas em
guestdo. Como tal, estes re-enactments
chamam atencdo para uma forca
constitutiva que, de outro modo, poderia
permanecer de forma implicita no trabalho,
na criacao e percepcao da danca.

Assim, eu sugeri que tanto produzir quanto
ver danca, em certa medida, sempre
envolve memdéria em uma conjuncao de
formas corporal, mental e material. Todos
0S movimentos coreograficos podem ser
considerados primordialmente como re-
enactments de movimentos previamente
ensaiados, requerendo o funcionamento da
memoria até certo grau. A danca, além
disso, ndo opera em um vacuo contextual,

12 Termo em francés, que, literalmente, significa Passo de
dois. Como termo proveniente da técnica e da linguagem
do Balé, consiste em um duo de dangarinos, mais
comumente um homem e uma mulher, que executam
passos e sequéncias de danca juntos. (N.T.)
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mas sempre ressoa junto as memorias
individuais de cada espectador, tanto
guanto junto as convencfes da memobria
cultural. Toda peca de danca,
consequentemente, carrega o potencial de
ser tratado como uma metamemoria na
medida em que 0S mecanismos
mnemonicos constitutivos sdo revelados
através da analise reflexiva e discursiva.
Através da discussdo sobre as estratégias
de re-enactment na danca contemporanea
como exemplos genuinos de
metamemorias, eu ndo insinuo, deste
modo, que estas performances sdo mais
dependentes da memodria do que a danca
em geral. Em vez disso, seu apelo bastante
direto ao tema da memobria deve servir
como uma convocacdo para refletir mais
sobre as atividades da miriade mneménica,
constitutiva tanto da danga em geral quanto
do re-enactment em particular.

A retrospectividade inerente a estas
performances €, ao mesmo tempo,
intrigantemente, direcionada para o futuro,
a medida que elas promovem perspectivas
alternativas em historia, temporalidade e
pensamento arquivistico. Mas o trabalho
com estratégias de re-enactment pode,
igualmente, ser considerado como
investigacbes dentro da midia da danca,
conduzidas por uma atengdo renovada
para com o compartilhamento da memoéria
em varias instancias. Se a midia da danca
pode ser definida como a relacdo entre
performer e espectador, pode-se
argumentar que a memoria compde a
prépria substancia deste encontro. Com a
exploracdo das estratégias de re-
enactment, a pratica de danca atual esta

claramente redescobrindo a funcéo central
da memédria a medida que ela ¢é
deliberadamente usada como um dos
muitos dispositivos para produzir nova
obra. Desse modo, 0 que 0 re-enactment
essencialmente proclama € a visao bilateral
de que meméria e movimento sao
igualmente parceiros, abracando um ao
outro intimamente em um continuo pas de
deux.
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