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SUBVERTER A PRECARIEDADE:
OBRA, HISTORIA E ESTETICA NA DANCA CONTEMPORANEA EM
BUENOS AIRES

Juan Ignacio Vallejos (CONICET, IAE-UBA)

A vida de dancarinos e coredgrafos contemporaneos na Argentina é
atualmente marcada por circunstancias reconheciveis de precariedade. Essa
condicédo nao se limita apenas aos modos de produgao caracteristicos da cena
da danca contemporanea, nem pelo baixo reconhecimento com que o trabalho
artistico é tratado pela maior parte da sociedade argentina. A precariedade
assume aspecto de elemento constitutivo da danca contemporanea realizada
na argentina do ponto de vista histérico e estético. E a expressdo de uma
ideologia que reconhece nessa pratica um processo inacabado de
modernizacdo cultural de acordo com os modelos colonialistas europeus e
estadunidenses. No entanto, mesmo que a precariedade represente um

constrangimento, ela também pode ser subvertida na e pela pratica artistica.

Este artigo se dedica a explorar a precariedade por meio da analise de
trés intervengdes artisticas de membros da comunidade da danga
contemporadnea em Buenos Aires. Explora a participagdo de dangarinos em
grupos politicos que reivindicam ao Estado a melhoria das condigbes de
trabalho para dangarinos considerados nao-oficiais. Examina também, como a
pesquisa artistica de Marina Sarmiento relacionada a histéria da danga, encena
um corpo precario como arquivo que trata do colonialismo estético. E, por fim,
discute a emergéncia de uma estética da precariedade encontrada na obra de
Fabian Gandini, que expde modos de produgao precarios em dancga e traz a
tona a importancia da ética artistica. Esses estudos de caso abordam questbes
de condi¢des de trabalho, histéria e estética. Por meio dessa abordagem um
tanto eclética, gostaria de enfatizar que esses trés aspectos da pratica da
danga operam simultaneamente e compdem a forma como a pratica da danca

contemporénea é concebida no contexto argentino.



Impressoes da precariedade

A precariedade tornou-se um tema comum nas ciéncias sociais e
humanas nos ultimos anos. Principalmente no campo dos estudos da danga e
da performance, ela vem sendo teorizada por autores como Randy Martin e a
artista e estudiosa brasileira Eleonora Fabido. No caso de Randy Martin, ele
introduz o conceito em seu artigo “A precarious dance, a derivative sociality”
(2012). Neste texto ele explora a ideia de derivagdo como uma légica social,
que pode ser aplicada a analise de praticas de dancga populares como o hip-
hop. Do seu ponto de vista, a precariedade parece contribuir para efeitos
positivos inesperados, entendidos como derivados na disseminacao de praticas
politicas de autoprodugdo, auto-organizagdo e auto-representacdo. Em
perspectiva semelhante, Eleonora Fabido em seu artigo “On Precariousness
and Performance: 7 Actions for Rio de Janeiro” (2010), explora a precariedade
como ferramenta conceitual e como material de trabalho artistico. Em vez de
considerar a falta de recursos uma fragilidade, falta essa que deveria ser
evitada segundo a logica do capitalismo, ela propde valorizar a precariedade,

investindo em sua forga politica, sua poténcia estética e sua energia filosdfica.

A teorizagdo da precariedade oferecida aqui, é certamente influenciada
por esses escritos, embora minha percepgcdo do assunto seja em certo grau
menos otimista. E por isso, me esforcei em nado usar uma ideia totalmente
preconcebida de precariedade, mas antes, procurei estar atento aos usos deste
conceito por individuos no campo da danga contemporanea em Buenos Aires.
Assim, considerando diferentes fontes histdricas e filosoficas, este artigo
oferece uma conceituagcado da precariedade da e para a periferia artistica da
capital argentina. Em primeiro lugar, serdo apresentados os elementos basicos
para a compreensdo do conceito. Em seguida, tentarei mostrar como o
conceito de precariedade pode ser usado como ferramenta de analise em

casos particulares no contexto da danga cénica em Buenos Aires.

Definicdes de precariedade

A etimologia da palavra precariedade, precarius em latim, remonta a

Antiguidade. A palavra significa "obtido por preces [Oragbes elevadas a



divindade]" e alude a um pedido sincero ou humilde. Historicamente o
precarium foi uma forma de posse de terra que existia no final do Império
Romano, em que um peticionario recebia uma propriedade por um determinado
periodo de tempo sem qualquer mudanca de propriedade (BOUDINHON,
1911). A cesséo para o uso da terra era reconhecida como um presente feito a
pedido, mas garantia ao concedente o poder de reclamar as terras e despejar o
donatario a qualquer momento. Como resultado dessa relagédo, o controle do
donatario sobre a terra era considerado "precario". Deste modo, a condicdo de
precariedade esta originalmente relacionada a uma divida, ao fato de estar
endividado com outrem numa forma que a divida ndo pode ser liquidada, e de
ter terras numa condicdo de incerteza, ou seja, um campo de trabalho que

pode ser tomado a qualquer momento.

Essa abordagem do conceito de precariedade é fortalecida pelas ideias
do socidlogo italiano Maurizio Lazzarato (2012). Em seu livro intitulado The
Making of the Indebted Man, ele afirma que: “a economia neoliberal é uma
economia subjetiva”, o que significa que é “uma economia que solicita e produz
processos de subjetivagdo” (2012, p. 37). Acompanhando essa sentenga,
Lazzarato afirma que o endividado ¢ a figura subjetiva do capitalismo moderno.
Outro aspecto importante no pensamento proposto por Lazzarato, € que seu
entendimento sobre o neoliberalismo € inspirado nos escritos de Nietzsche
Sobre a Genealogia da Moral ([1887] 1967). Nietzsche afirmava naquele livro,
citado por Lazzarato, que “a constituicdo da sociedade e a domesticacdo do
homem [resulta] da relagdo entre credor e devedor” (NIETZSCHE. Apud
LAZZARATO, 2012, 39): uma relagdo que representa o paradigma das
relacdes sociais. Como corolario, a tarefa de uma comunidade ou sociedade ao
longo da histéria tem sido a de formar uma pessoa capaz de pagar suas
dividas. A promessa de pagamento é entdo uma condig&o inscrita no préprio
corpo (LAZZARATO, 2012). Nessa abordagem, a ordem social - ou Poder - é
originalmente concebida como uma questao moral, € o corpo precario poderia

ser definido basicamente como um corpo moralmente endividado.

Por esse vies, se por um lado a precariedade geralmente designa uma
situagcdo de instabilidade econdémica (Pewny 2011), um produto de uma

condicao material especifica, a precariedade também apresenta um efeito em



nivel ontolégico, gerando uma forma de subjetividade precaria. O poder néo se
articula apenas pela estrutura econbmica que produz a situagdo de
precariedade, mas também por um ambiente sociocultural que produz
subjetividades precarias, ou seja, sujeitos que aceitam consciente ou
inconscientemente a precariedade como elemento constitutivo de sua auto-
percepcdo. Ha uma razdo para essa aceitacdo no nivel individual, uma
justificativa moral, e eu afirmo que é o fato de se sentir em divida com o poder.
E o sentimento subjetivo de ter uma obrigacdo para com uma autoridade
superior. Consequentemente, a subversdo da precariedade requer um
processo e praticas de negacgéo da condi¢cdo de endividamento que a ocasiona.
Os estudos de caso a seguir demonstram trés modos diferentes de subversao
da precariedade, entendidos como respostas a um endividamento fisico e

psiquico.

Ativismos de Danca em Buenos Aires

O debate sobre a ideia do dangarino como trabalhador no campo dos
Estudos de Danga foi iniciado em 2002 com a publicacdo do livro The Work of
Dance, de Mark Franko. Em 2012, um dossié especial da revista Performance
Research Journal sobre “Trabalho e Performance” (Labor and Performance),
editado por Gabriele Klein e Bojana Kunst, reintroduziu o assunto no campo
dos estudos da danga e da performance, que foi posteriormente desenvolvido
por Kunst (2015) e Rudi Laermans (2015). Uma das questdes envolvidas
nessas discussdes € a concepgao do dangarino como uma espécie de
exemplar ideal de um trabalhador pés-fordista moderno (ver também Martin
2012; Kunst 2015), valorizado por sua adaptabilidade constante a novas formas
de produgédo e ao emprego instavel. No pos-fordismo, potencialmente ndo ha
diferenca entre trabalho e vida pessoal. Idealmente, os trabalhadores n&o
devem conceber o trabalho como algo que eles precisam fazer para ganhar
dinheiro; seu trabalho deve cumpri-los. E evidente que a forma como um artista
visualiza seu trabalho se encaixa sem muita resisténcia neste esquema. O
artista é o paradigma do trabalhador superexplorado dos dias modernos, o que
também implica mecanismos de autoexploracdo (VUJANOVIC, 2013; CVEJIC,
2015).



No entanto, um esquema semelhante de producgado artistica existe na
Argentina desde a década de 1940. De acordo com a pesquisadora de danca
argentina Maria Eugenia Cadus (2018), os dois principais modos de producgéo e
trabalho da danga até o presente, foram estabelecidos naquele periodo, sendo
eles: 1) a modalidade oficial: tipicamente associada ao balé e desenvolvida por
teatros patrocinados pelo Estado - como o Teatro Colén -; 2) e a modalidade
nao-oficial: também conhecida como independente, associada principalmente
a danca moderna e contemporanea, desenvolvida através de atividades
freelance de dancarinos. Durante a década de 1940, dancarinos de balé
profissionais comegaram a ser empregados como funcionarios publicos,
enquanto os dancarinos modernos permaneceram em uma situacdo de
trabalho precaria, incentivada por uma ideologia altruista especifica. Os
bailarinos nao-oficiais geralmente aceitavam viver a margem da pobreza ou ter
um segundo emprego para sustentar a carreira artistica. Eles encarnavam um
arquétipo romantico do artista, como alguém que existe fora da sociedade, que
n&o espera ganhar dinheiro e sé é motivado por sua devogdo (CADUS, 2018).
Portanto, na comunidade de danga argentina, 0s mecanismos de
autoexploragao caracteristicos do pds-fordismo, fundiram-se a uma tradigéo ja
consagrada de autossacrificio e a uma dificuldade moral em visualizar a danga

Como uma carreira que merece recompensa material.

Muitos autores pensam na precariedade como um elemento que
caracteriza ndo s6 a economia, mas também a cultura do século XXI. Isabell
Lorey (2015) por exemplo, afirma que a precariedade nao é um acidente, mas
uma forma de governo. Nao é uma excecao; é a regra em nossas sociedades.
Seguindo essa premissa, a agao de governar sempre envolve negociar 0 grau
de precariedade que determinada sociedade esta disposta a suportar sem se
tornar ingovernavel. Segundo Lorey, a precariedade precisa ser aceita como
uma condigao intrinseca do nosso tempo e a agéo politica deve ser articulada a
partir da precariedade. E diante disso, caberia a sociedade encontrar novas
formas de associagdo, novas formas de resisténcia e novas modalidades de

organizagao da vida em comum.

Porém, no contexto argentino existe outro elemento que complementa a

precariedade. Trata-se da excluséo considerada um fenémeno socioecondmico



e cultural. A precariedade designa uma situagdo de instabilidade, enquanto a
exclusdo refere-se a condicdo de ser permanentemente excluido do sistema
social e politico. Apesar da exclusdo ser uma marca perene e constitutiva das
sociedades modernas’®, a situacdo dos excluidos revela outra dimensao do
problema, pois evidencia os mecanismos pelos quais os individuos se tornam
um ator politicamente visivel e legitimo em um determinado contexto. Durante a
década de 1990 na Argentina, o movimento de desempregados enfrentou esse
desafio. Naquele periodo a Argentina afrontou niveis de desemprego de mais
de 20%, carente de qualquer tipo de seguro-desemprego como os que hoje se
tem na Europa. Os desempregados, num contexto de depressdo economica,
nem sequer se encontravam em situagcdo de precariedade ou instabilidade,
mas sao excluidos da sociedade, pois o0 mercado de trabalho nao tinha e nao
teria capacidade para os incorporar como trabalhadores, especialmente de

curto e médio-prazo.

Como nao tinham o direito de fazer greve, os desempregados tiveram de
encontrar outra forma de protestar. Se o capitalismo fosse definido como um
movimento infinito de corpos (Lepecki 2006), os desempregados formariam um
corpo que é forcado a estagnacdo. Como os desempregados estdo proibidos
de se deslocar, eles somente poderiam protestar parando o movimento dos
outros. Na Argentina nos anos noventa, os piquetes (acdo de protesto que
consiste em bloquear as estradas), era a unica forma de os desempregados
terem voz na arena politica (ver também Svampa e Pereyra 2003). O piquete
nao foi um ato de resisténcia, mas um ato de existéncia. Nesse periodo na
Argentina, os desempregados se tornaram sujeitos politicos por meio da acao

coreopolitica’ de frear a circulacdo de pessoas e mercadorias.

"2 Em todos os paises existem individuos excluidos do sistema sociopolitico. Por exemplo, os
casos contemporaneos de imigrantes ilegais na Europa ou nos Estados Unidos. Eles nao tém
direito a beneficios sociais nos paises onde vivem, porque o Estado ndo os reconhece como
cidadaos.

Eu uso o conceito de ‘coreopolitica’ conforme definido por Andre Lepecki (2013).
Considerando que um movimento 'coreopoliciado’ € um “movimento incapaz de quebrar a
reproducao infinita de uma circulagdo imposta de subjetividade consensual, onde ser é se
enquadrar em um padréo pré-coreografado de circulagdo, corporeidade e pertencimento”
(Lepecki 2013, p. 20), a coreopolitica é definida como “a formagdo de planos coletivos
emergindo nas bordas entre a criatividade aberta, a iniciativa ousada e uma persistente - até
mesmo teimosa - iteragéo do desejo de viver longe da conformidade policial” (2013, p. 23).



Além de mostrar a importdncia da exclusdo como problema
sociopolitico, o exemplo do movimento dos desempregados permite
compreender o papel do ativismo politico da danga em relacdo as lutas
passadas, principalmente apdés a crise de 2001. Conforme afirma a
pesquisadora de danga estadunidense Victoria Fortuna: “A comunidade de
danga contemporanea [argentina] demonstrou um compromisso com a énfase
pos-crise na coletividade e iniciou exploracbes sem precedentes da relacao
entre danca e politica dentro e fora do palco teatral” (2017, p. 432). Ainda que,
como propde Lorey (2015), uma alternativa politica possa ser construida a
partir da precariedade, ndo pode ser construida a partir da excluséo, e esse é o
problema que os dangarinos nao-oficiais enfrentam na Argentina. A danga nao
€ considerada uma obra produtiva - nem os dancarinos nao-oficiais sao
considerados como trabalhadores - pela maioria das instituigdes culturais,

politicas e trabalhistas do pais, seja de forma implicita ou explicita.

A precariedade é definida consensualmente pela falta de apoio oficial a
produg¢do de dancga independente. Por exemplo, a situacdo que determinou a
organizagao do Foro Danza en Accién em 2013 - que atualmente é um dos
mais importantes grupos de agao politica em relagdo a dancga - foi a quase-
exclusdo da danga contemporénea da programacgéo do Festival Internacional
de Buenos Aires (FIBA), que é o festival mais importante do pais. Naquele ano,
o festival incluiu em sua programagéao apenas trés obras de danga contra trinta
e trés pecas de teatro. Conforme afirmado em seu blog (Foro Danza en Accién,
2017), o projeto foi fundado por um grupo de trabalhadores de danga
(coreografos, dancarinos, professores e pesquisadores) que decidiram explorar
métodos de acdo coletiva para tentar influenciar as politicas publicas,
principalmente contra o que eles interpretaram como um abandono da danca

contemporanea por parte das instituicdes oficiais.

Outra forma de exclusdo que determina a situacdo precaria dos
dangarinos nao-oficiais em Buenos Aires, evidencia-se pela inexisténcia de um
sindicato especifico que fornega suporte a dangarinos. A Argentina € um caso
especial nessa questio, porque os sindicatos tém controle sobre a maioria dos
fundos de seguro-saude. Consequentemente, no sistema de trabalho

argentino, o fato de estar coberto por um sindicato € muito importante. Os



dancarinos independentes podem optar por aderir & Asociacion Argentina de
Actores ou ao sindicato denominado Union Argentina de Artistas de
Variedades, que é para artistas em geral, mas nao existe um sindicato
organizado especificamente para trabalhadores de danga. Essa exclusdo do
sistema de trabalho é agravada pelo fato de os dancgarinos terem condi¢des
especificas de trabalho e necessidades de seguro-saude, pois trabalham por
um periodo muito curto, de forma muito intensa e estdo continuamente
expostos a lesbes. Uma resposta da comunidade da danca a esse panorama,
veio com a fundagcdo em 2015 da Asociacion Agentina de Trabajadores de la
Danza, que tem lidado sem sucesso até 2020, com a criagcdo de um sindicato

especifico para trabalhadores de danca.”

Essas dindmicas que fazem interagir exclusdo e precariedade,
direcionaram as agdes politicas da comunidade da danga para o Estado. O
grupo COCOA-DATEI, que significa Coredgrafos Contemporaneos Asociados -
Danza Teatro Independiente e que foi criado em 1997, desenvolveu diferentes
estratégias para influenciar o governo da cidade de Buenos Aires a gerar
politicas publicas que apoiem e/ou incentivem o desenvolvimento da dancga
nao-oficial na cidade. Em 2000, o /obby deles resultou na criagdo do
PRODANZA”, um fundo especial para projetos independentes de danca,

subsidiado pelo Ministério Municipal da Cultura.

Outro exemplo de ativismo de danca na Argentina, € o caso da
Compafiia Nacional de Danza Contemporanea, criada em 2009 e documentada
pelas cineastas e pesquisadoras Konstantina Bousmpoura e Julia Martinez
Heimann (2018).”° A Compafiia Nacional de Danza Contemporanea é uma

iniciativa de um grupo de dancarinos que foram injustamente demitidos pelo

™ Na verdade, uma de suas primeiras tarefas foi estabelecer uma tabulagéo salarial para
determinar quanto uma dancarina ou coredgrafa deveria receber por um trabalho especifico,
com a finalidade de evitar contratos abusivos. Para mais informagdes, consulte a pagina oficial
do Facebook da Asociacion Argentina de Trabajadores de la Danza (2016) e a entrevista na
revista online La Izquierda Diario (SEOANE e LUCIOLE, 2015).

5 Infelizmente, o suporte monetario € muito baixo. Os projetos apoiados pelo PRODANZA
costumam receber o equivalente de 1.000 a 4.000 délares estadunidense convertidos em
pesos argentinos. Com esse dinheiro, eles precisam pagar pela producéo, salarios e suporte
técnico.

& Bousmpoura e Martinez Heimann dirigiram o documentario Trabajadores de la danza (2016)
sobre a criacdo da companhia.



Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin em 2007, ap6s uma luta juridica

pelos direitos trabalhistas.””

EIR de Marina Sarmiento

Como argumentou a pesquisadora de danga argentina Susana Tambutti
(2013), a danca cénica na Argentina foi condicionada pelo eurocentrismo desde
o inicio do século XX. A danca foi concebida como uma forma de imitar a
cultura colonizadora europeia e, através dela, uma forma de contribuir para a
modernizagdo do pais. Por isso, Tambutti critica a forma como muitos
historiadores latino-americanos identificam o inicio da danca moderna em seus
paises como uma iniciacdo determinada pela chegada de um mestre
estrangeiro, que nédo ¢ interpretada como um encontro entre diferentes culturas
coreograficas, mas como um evento que apaga o passado local e cria um novo
campo. Tal modo de explicar a histéria pode ser conferido nos textos de Laura
Falcoff (2008) e Marcelo Isse Moyano (2006), que descrevem a visita de
mestres europeus como Miriam Winslow ou Dore Hoyer e sua recepgao por
praticantes locais, como momentos fundadores na histéria da danga argentina.
Modos explicativos como este evidenciam a denuncia de Tambutti, de que
historiadores argentinos frequentemente assumem e perpetuam um discurso

colonizado.

Vista da periferia, a histéria da danga "universal" nada mais é do que a
versao hegemoénica da histéria da danga europeia e estadunidense (Tambutti
2013). Portanto, a questdo mais importante para um discurso histérico na
periferia, passou a ser a determinagao do lugar da danga local no reino da
danga universal. Feita destes moldes, a histéria da danga argentina apenas
parece ser relevante para o campo dos estudos da danca, quando apresenta
uma filiagao a ‘histéria universal’ da dancga. Por isso, o colonialismo estético na
histéria da danga periférica pode ser entendido como uma expressdo da

“colonialidade do poder” tal como foi concebida pelo sociélogo peruano Anibal

7 O Ballet Contemporaneo del Teatro San Martin € uma companhia oficial de danga
contemporanea que recebe apoio da Prefeitura de Buenos Aires desde 1977. Junto com a
Compafia Nacional de Danza Contemporanea, apoiada desde 2009 pelo governo nacional,
sao reconhecidos como os mais importantes representantes das companhias de danga
contemporanea do pais.



Quijano (2007)"®. Também poderia ser considerado uma forma de mimetismo
pos-colonial, definido por Homi K. Bhabha como a maneira pela qual uma
sociedade colonizada imita e corporifica a cultura dos colonizadores,
oferecendo um Outro reconhecivel para o colono (Bhabha, 1994). No entanto,
seguindo Frantz Fanon, deve ser enfatizado que o colonialismo (estético) é o
resultado da “imposicao irrefletida de uma cultura” (Fanon 2008, p. 147). O
discurso colonialista deve ser reconhecido como a expressdao de uma forga
irrefletida, que opera na subjetividade do colonizado. Em suma, a precariedade
da dancga na periferia do mundo, advém também de sua insergao precaria na

histéria da danca universal.

Foto 1. Lucia Savloff em EIR (2013) de Marina Sarmiento. Fotografia de Mariana Roveda.
(Cortesia da fotografa)

Essa situacdo de precariedade determinou a relacdo de dancarinos e

coreodgrafos argentinos com sua propria histéria. Gostaria de abordar esse

& Quijano afirma: “Através do poder politico, militar e tecnoldgico das suas sociedades mais
importantes, a cultura europeia ou ocidental impds a sua imagem paradigmatica e os seus
principais elementos cognitivos como norma de orientacdo para todo o desenvolvimento
cultural, nomeadamente o intelectual e o artistico” (2007, p. 170).



problema através da analise de EIR, um solo de danga contemporanea dirigido
pela coredgrafa argentina Marina Sarmiento e interpretado pela atriz, dangarina
e historiadora da arte Lucia Savloff. EIR é o resultado de uma encomenda que
Sarmiento recebeu no final de 2011 da La Plata Arde, um programa organizado
pela comunidade artistica de La Plata, capital do Estado de Buenos Aires.” A
ideia da edicao de 2011 era encenar uma série de pegas que homenageariam

a dancarina Iris Scaccheri, natural daquela cidade.

Na década de 1960, Scaccheri era um icone da "nova mulher argentina”,
uma espécie de revolucionaria também associada ao surgimento do movimento
feminista naquele periodo. Em entrevista pessoal ao autor (2018), a coredgrafa
argentina Diana Szeinblum relata ter visto Scaccheri na Sala Martin Coronado,
o maior auditério do Teatro San Martin de Buenos Aires. Para Szeinblum,
parecia que Scaccheri ndo dangava para o publico, mas contra o publico.
Scaccheri nunca deu seminarios € nao teve um unico aluno ou discipulo
durante toda a sua carreira. Ela também nao era vista frequentemente em
reunides sociais. Enquanto seus contemporaneos como Ana Itelman ou Renate
Schotelius, dois professores emblematicos da danga moderna em Buenos
Aires naquela época, podem ser considerados mestres estritos, Scaccheri pode
ser considerada uma improvisadora. Numa ocasido, enquanto Scaccheri se
movimentava livremente no palco durante a apresentagdo na Sala Martin
Coronado, improvisando para aproximadamente mil espectadores, Szeinblum
teve a impressdo de que ela era apenas uma receptora de uma forga que a

sobrecarregava.

EIR estreou em margo de 2012 no Centro de Experimentacao e Criacdo
do Teatro Argentino de La Plata. A seguir, descreverei uma encenagao
posterior da performance de Sarmiento a que assisti, no Centro Cultural San
Martin de Buenos Aires, em 8 de setembro de 2013... Enquanto o publico entra
no auditério, Savloff desenha linhas e figuras sobre uma parede na parte de
tras do palco. Quando as luzes se acendem, a dancarina inicia uma sequéncia

de movimentos lentos, e podemos ver como ela se transforma em diferentes

" Na organizag3o federativa da Argentina existem duas instancias administrativas com o nome
de “Buenos Aires”. Uma corresponde ao Municipio de Buenos Aires, que € a capital da nagao.
A outra é o Estado de Buenos Aires (denominado de “provincia”), cuja capital € a cidade de La
Plata.



aparéncias fisicas subsequentes. Mais tarde na performance, ela se despe. Ela
mantém seus movimentos lentos até que solta um grito mudo. Ela volta para a
parede, traga sua propria sombra e desenha outra linha. Ela também traca a
linha em seu proprio corpo. Em seguida, a dangarina vai para o centro do palco
e se ajoelha. Ha uma saia vermelha no chao. Ela pega um livro - Sobre Iris
Scaccheri de Susana Thénon (1988) - e nos mostra fotos de Iris Scaccheri, que
ela acaricia como se fossem retratos de um parente querido. A dancarina tenta
reproduzir os movimentos que mostra. Em seguida, ela coloca a saia vermelha
e se levanta. Uma gravagédo da Sinfonia de Beethoven n°. 7 é tocado e ela
danga com ele. Na performance, a dancarina se torna iris Scaccheri, se torna
parte de seu desenho e se torna uma sombra dangante. No final, ela

desaparece na escuriddo.

Foto 2. Lucia Savloff em EIR (2013) de Marina Sarmiento. Fotografia de Mariana Roveda.
(Cortesia da fotografa)

O objetivo deste segmento do artigo ndo é analisar a coreografia de EIR,
mas sim enfocar a experiéncia subjetiva de Marina Sarmiento no processo de
produgao do trabalho cénico. Sarmiento explica as circunstancias que afetaram
seu trabalho em um texto inédito que escreveu para um congresso de danga

em 2015. Nesse texto, ela comega por admitir que desconhecia a obra de Iris



Scaccheri antes de iniciar seu trabalho coreografico. Sua criagdo também foi
uma investigagao pessoal. Como Sarmiento ndo tinha acesso a um material de
video abrangente ou a nenhum arquivo histérico de Scaccheri, ela decidiu
fundar sua pesquisa em métodos de histdria oral. Para tanto, ela entrevistou
pessoas que trabalharam com Scaccheri e até se tornou amiga de seu
sobrinho. Embora a prépria Scaccheri estivesse viva naquela época, ela nunca
concordou em se encontrar com Sarmiento, apesar de sua insisténcia.
Scaccheri nunca viu a obra e morreu em 2014, dois anos apds a estreia. A
principio, podemos dizer que o EIR expressa uma representagcéo improvavel: é
o resultado de um encontro entre duas pessoas que nunca aconteceu. Mas nao

€ exatamente essa a questao.

A obra nao pretendia ser uma reconstrugdo de um solo especifico, mas
foi concebida como uma tentativa de recuperar o que Sarmiento chamou de
"intensidade de cena" de Scaccheri. O titulo EIR foi tirado da 6pera de Richard
Wagner, The Valkyrie, que foi usada por Scaccheri em uma de suas obras de
danca. E o nome da Valquiria que tem o poder de curar e ressuscitar. O titulo
escolhido para a pega permite uma primeira interpretagao: E/R entra em cena
para curar as nossas memorias do passado e tem a missao de ressuscitar Iris
Scaccheri. No entanto, ela ndo quer trazé-la de volta na forma de uma imagem,
mas na forma de uma intensidade, uma espécie de presenca. Desta forma, o
trabalho de danga se torna uma exploracdo também do corpo de quem
performa: seus afetos, seus desejos e sua biografia. Concebida como um
reenactment - seguindo a definicdo de Mark Franko - a peca exibe um corpo
que desestabiliza o tempo histoérico e "produz a danga como um conhecimento
auto-reflexivamente performativo de si mesma para um publico" (2017, p. 14).
O corpo em EIR foi construido sobre uma tensao entre o passado e o presente,

entre a pesquisa historica e a busca pela identidade.



Foto 3. Lucia Savloff em EIR (2013) de Marina Sarmiento. Fotografia de Mariana Roveda.
(Cortesia da fotografa)

Em seu artigo “The Body as Archive”, Andre Lepecki afirma que existe
uma 'vontade de arquivar' que é “realizada por reenactments”, referindo-se a
“‘uma capacidade de identificar em uma obra anterior, campos criativos ainda
nao esgotados” (2010, p. 31). Marina Sarmiento parece seguir essa abordagem
em seu trabalho E/IR. Em vez de tentar imitar com precisdo os movimentos de
Scaccheri no palco - o que poderia ter resultado em uma peca mais facilmente
vendavel e publicitaria - Sarmiento optou por reencenar sua presenga, 0 que
envolveu uma reinterpretacao e uma atualizagdo de sua intensidade artistica.
Entdo, como o corpo funciona como um arquivo em uma cultura periférica,
onde o passado nao esta inscrito em uma histéria eurocéntrica universal da
danga e onde a cultura local é definida como sendo parte de um processo de
modernizagao atrasado e nao realizado? Poder-se-ia dizer que, como arquivo,
0 corpo precario ou periférico, ao contrario do corpo céntrico, nao sé explora
campos criativos do passado, mas também tem a missao de cicatrizar uma
historia interrompida pelo colonialismo estético. Este corpo dangante expressa
um ato de afeto para com sua prépria histéria: a danca se torna uma forma de

cuidar do passado, de homenagea-lo. Ao resgatar a sua prépria histéria, os



bailarinos conseguem estabelecer uma relagdo com o passado desvinculada
das narrativas da recepcao da estética europeia e da divida cultural para com a
modernidade europeia que elas acarretam. Na Argentina, muitas pecgas
relacionadas a histéria da danca local foram concebidas como homenagens
que reencenam a figura do artista ao invés de um repertério especifico. Outros
exemplos além do EIR, incluem ltelmania (2014) de Josefina Gorostiza e
Jimena Pérez Salerno, que é dedicado a Ana ltelman; Renate virtual y sus
actuales (2017) de Susana Szperling, dedicado a Renate Schottelius; e Maria

sobre Maria (2017) de Lucia Llopis, inspirada em Maria Fux.

Seguindo por esse viés, a escrita de uma histéria situada da danga,
concebida como histdria em seus proprios termos, representa um ato politico,
porque se confronta com as diversas formas do colonialismo e do nacionalismo
estético. Eleonora Fabido interliga o que chama de “trés modos patoldgicos de
subjetividade” do corpo colonizado, que sao “medo catatbnico, mimetismo
parandico e amneésia historica” (2010, p. 109). Segundo sua analise, 0 acesso
problematico a histéria é orientado pelo recorrente ato fracassado de
mimetismo, que esta implicito no colonialismo estético. Portanto, a homenagem
como género de reenactment®, potencializa o dangarino periférico, pois
possibilita uma construcdo politica da sua identidade e uma historiografia

divergente para a qual seu trabalho artistico pode potencialmente contribuir.

Fabian Gandini e a estética da precariedade

Conheci Fabian Gandini em 2013, quando a professora Susana
Tambutti nos apresentou. Na época, eu havia recém finalizado meu doutorado
com uma dissertagao sobre balé pantomima do século XVIII, e Gandini acabara
de apresentar uma performance chamada Cartas a mi querido espectador. A
Susana convidou-nos para colaborar num projeto, mas naquela ocasido eu nao

pude aceitar por falta de tempo. No entanto, rapidamente nos tornamos

8 O conceito de reenactment possui uma variedade de possibilidade de tradugcao para lingua
portuguesa. Podendo se aproximar de sentengas como: “re-fazeres”, “reencenar”, “re-atuar”,
dentre outros. Tendo em vista essa amplitude de possibilidades, preferimos manter a

terminologia em sua sentencga original, em lingua inglesa.



amigos. Um ano depois, em 2014, Gandini comegou a ensaiar sua nova
coreografia em sua casa com as performers Paula Almirén, Dalilah Spritz,
German “Patan” Cunese e Sofia Grenada. Comecei minha colaboracao
assistindo a alguns ensaios. Em 2015, um espago mais adequado para o
trabalho se fez necessario e Gandini solicitou uma residéncia no Centro
Cultural Sabato da Universidade de Buenos Aires. O subsidio para a produgéo
do PRODANZA nao foi suficiente para alugar uma sala de ensaio. Uma
condigao especifica da residéncia no Centro Cultural Sabato, era que o projeto
tivesse carater pedagdgico. Assim, fizemos uma chamada aberta para alunos e
artistas a fim de organizar um grupo de estudos que interagisse com o artista
residente. Gandini me pediu para coordenar esse grupo, e por isso, consegui
ter uma proximidade importante com o processo criativo, colaborando como
tedrico. A experiéncia me permitiu aprender por dentro, as condigdes de
producdo da danca contemporénea independente em Buenos Aires, o que

influenciou fortemente minha percepc¢ao do trabalho coreografico.

Foto 4. En la boca de la tormenta (2015) de Fabian Gandini. Fotografia de Jorge Leiva.
(Cortesia do fotografo)

O titulo da pecga criada por Gandini durante a residéncia no Centro
Cultural Sabato foi En la boca de la tormenta e estreou no teatro El Extranjero,



em Buenos Aires, em 3 de outubro de 2015. A seguir, descreverei a primeira
parte dessa performance. Dois performers entram no palco; cada um deles
esta localizado em um lugar preciso e atuam como operarios em uma fabrica,
cada um tendo uma func¢ao especifica. O primeiro artista pega um longo pano
vermelho e se cobre com ele, estendendo os bracos sobre os ombros. A
imagem cria suspense... um ator que se esconde atras de uma cortina em
miniatura, prepara-se para subir ao palco. O outro artista tira um gravador
digital do bolso e comega a gravar o som produzido por ele mesmo, ao esfregar
o microfone do gravador no tecido. E um som intimista, completamente
inaudivel para os espectadores da performance. Uma artista feminina entra e
se esconde atras da cortina vermelha. Em seguida, a artista feminina e o artista
com o microfone caminham para a outra extremidade do palco. La, o publico
pode ver um laptop, um projetor, um mixer e um amplificador conectado a dois
alto-falantes. O artista com o microfone, agora grava o som de sopro de ar.
Outra artista feminina entra e ele grava o som de seus passos e os ruidos
produzidos ao desdobrar um tapete de plastico redondo no chdo, no canto
direito do palco. A segunda artista feminina esta de pé, com um saco de terra
na beira do tapete. Um retangulo de luz é projetado no fundo do palco,
funcionando como uma espécie de moldura para uma pintura imaginaria que
divide a parede. Entra uma quinta intérprete, que se instala no meio da cena e
inicia uma agéo escultdrica: em uma das méaos segura um filtro de linha e na
outra uma lampada, que tenta sem sucesso acender. A nova agao introduz um
elemento de tensdo, que se soma as demais agdes que compdem a cena. O
artista que segura o gravador digital fica em frente ao laptop, baixa o som
gravado e cria um loop que é reproduzido pelos alto-falantes. Em seguida, ele
substitui o artista que segura o pano vermelho e se esconde atras dele. O
Ultimo artista caminha para a outra extremidade do palco e segura uma
ldmpada apagada, apontando para o centro do palco. Na parede do fundo,
projeta-se a seguinte frase: “A quantidade de horas humanas que as coisas

carregam de forma oculta, produzem infinitas presencas invisiveis”.

A obra de danca de Gandini pode ser descrita em termos de uma
estética da precariedade, ligada ndao apenas a uma singularidade artistica, mas

também a uma critica as praticas de danca locais. Ao utilizar a percepg¢ao do



tempo e a quietude do movimento como recursos dramaturgicos, Gandini tende
a subverter a forte tendéncia expressionista da danga argentina. Seu trabalho
coreografico incorpora uma declaragao politica ao expor uma forma especifica
de fragilidade performativa, que se encontra na fronteira da ficcdo teatral.
Poucos dias antes da estreia, o jornalista Maximiliano Diomedi entrevistou
Gandini e os performers do trabalho. Durante essa entrevista, Gandini afirmou:
Nao é que a gente pegue um referencial tedrico, o conceitual, dessa
moda ou o que seja [...] tem algo social pra mim ... quer dizer, estou
produzindo uma peca e felizmente recebi uma bolsa [...] mas na
verdade ndo tenho algum dinheiro ainda. O dinheiro que usamos foi o
dinheiro que eu dei ou os artistas deram. E essa situagédo é sugerida
no palco, mas sem ftransformar a obra em uma afirmagéo
demagdgica. Entdo toda essa estrutura da ldmpada, da cadeira e do

performer, até as acdes feitas em palco, tém a forca desse nucleo
politico. E a precariedade que forja a poética. (DIOMEDI, 2015)

A ideia de conceber a precariedade como poténcia criativa € defendida
por muitos discursos artisticos atuais. Algumas pessoas elogiam cinicamente a
vitalidade e o frescor dos artistas de paises pobres que trabalham arduamente
pelo amor a arte, e outras entendem a precariedade como um limite que gera
um verdadeiro poder criativo. Em consonéncia com este ultimo sentido, a
performer Paula Almiron afirmou durante a entrevista a Diomedi que a
precariedade da coreografia enuncia uma postura ética, pois levanta as
questdes: “O que define uma obra de arte? O que um artista no palco ou uma
pessoa na sociedade valoriza em uma obra de arte?” (DIOMEDI, 2015) En la
boca de la tormenta postula uma estética e uma ética do essencial, na forma
de uma critica a sociedade de consumo. Segundo Almirén, o enquadramento
que se estabeleceu na cena, procurou questionar a ideologia do espectador;
nao foi casual. Por seu turno, Gandini afirmou que havia sim uma vontade de
tornar visivel o ‘artificio do dispositivo’ e a sua precariedade, para mostrar as

condicbes especificas de produgao.

Os artistas latino-americanos geralmente se sentem compelidos a criar
obras de arte com recursos técnicos semelhantes aos de artistas de paises
centrais. Esta € uma meta muito dificil de atingir, considerando o baixo
orcamento que possuem na maioria dos casos. Seu desejo de serem aceitos
pelas principais instituicdbes europeias ou americanas, muitas vezes os leva a

emular modelos estéticos que néo representam a realidade econdmica em que



realmente vivem. Um dos principais problemas da producdo de danga
contemporanea na Argentina, consiste em que a maior parte do orgamento &
usada para pagar figurinos, técnicos de iluminagao, cenarios, salas de ensaio
ou dispositivos eletrdnicos em vez do horario de trabalho dos artistas. Nesse
sentido, Gandini afirmou na entrevista que se conseguisse um orgcamento
maior, tentaria pagar mais aos intérpretes porque “ndo é possivel que a obra

ganhe mais dinheiro do que os intérpretes; € ilégico’(DIOMEDI, 2015).

Foto 5. En la boca de la tormenta (2015) de Fabian Gandini. Fotografia de Jorge Leiva.
(Cortesia do fotografo)

Ao analisar o comportamento da burguesia argentina, os sociélogos
afirmam que a Argentina € um pais de ricos empresarios e pobres fabricas
(Graciarena 1987). No campo das artes cénicas, essa relagdo se inverte e a
Argentina costuma ser um pais de obras de arte caras e artistas pobres. A obra
de arte muitas vezes se torna um fetiche, uma obra de arte cara que tenta
imitar a estética americana e europeia. A base desse fendmeno no nivel
individual é a disseminagdo de um ethos empresarial de negdcios, uma cultura
que falhou ao se estabelecer entre a burguesia argentina, mas ndo no campo
artistico. Os artistas investem todo o dinheiro em suas obras, na esperanca de

que um dia, seu sucesso no mercado retorne mais do que o valor investido.



Assim, a obra de arte torna-se um fetiche que coloniza e empobrece a vida do

criador.

No entanto, ao discutir essa questdo, Gandini voltou sua atengao para
outro assunto: a busca pelo sucesso artistico (ou seja, ser convidado para
grandes festivais, viajar o mundo, ganhar dinheiro) e como essa busca

condiciona o corpo do intérprete e seu / sua sensibilidade artistica.

Nao sei se ... talvez eu quisesse [ter sucesso]. Porque se pensa que
“o lugar para estar” é o Festival Internacional, mas o que eu sei? Eu
nao sei. Talvez vocé possa mudar de ideia e dizer que ndo me
importo. Aceitar essa premissa permite que vocé diga: "E isso [eu nédo
tenho nada] e vou construir meu trabalho a partir disso." E é ai que
seu corpo se torna uma entidade, pelo menos foi isso que aconteceu
comigo. E como quando vocé se solta e diz: ‘Nao sei se quero ser
amado’ e entdo vocé se torna uma coisa. Sempre se deseja sucesso,
mas € algo que vocé também pode desapegar um pouco. (DIOMEDI,
2015)

Para Gandini, esse "desapego" representa uma pré-condicao para
desenvolver uma presenga de cena. Produzir uma obra de danga é expor o
corpo do intérprete no palco, e é a partir dessa exposicdo que o intérprete ‘faz
a coreografia’. Por isso, segundo Gandini, o espectador consegue ver em suas
obras de danca, o intérprete como pessoa; podem ver corpos com nomes, com
histérias, com uma sensibilidade particular. As condi¢gdes de vida dos

performers fazem parte do cenario.

Em um artigo recente, Gerald Siegmund apresentou um problema que
costuma encontrar em seu trabalho como professor, o “impulso do aluno de
nao se mover mais, ja que, segundo eles, qualquer tipo de movimento pode ser
explorado pelo capitalismo criativo” (SIEGMUND, 2016 p. 27). A imobilidade ou
lentiddo das acbes como forma de resisténcia ou desobediéncia, ganhou
consideravel aceitagcdo nos ultimos anos. Em particular, Bojana Kunst (2015, p.
131) afirma que o trabalho coreografico que é focado na duragao do movimento
pode ter uma marca culturalmente subversiva, pois mostra como nossa
percepcao acelerada do tempo é socialmente construida e economicamente
condicionada. O livro de Kunst termina propondo como lema de desobediéncia
em defesa da arte: “fazer menos, justamente quando confrontado com a

exigéncia de fazer mais” (2015, p. 192). André Lepecki também problematiza a



definicdo da danga como movimento e sua conotagdo implicitamente positiva
(2006, p. 12). Ele toma o conceito de "ato imével (still act)" da antropdloga
Nadia Seremetakis e afirma que "o imével atua porque interroga as economias
do tempo, porque revela a possibilidade da agéncia de alguém dentro de
regimes controladores de capital, subjetividade, trabalho e mobilidade"
(LEPECKI 2006, p. 15).

Foto 6. En la boca de la tormenta (2015) de Fabian Gandini. Fotografia de Jorge Leiva.
(Cortesia do fotdgrafo)

Gandini nao é necessariamente influenciado por esses autores, embora
seu trabalho coreografico seja fortemente marcado pela lentiddo e até mesmo
pela imobilidade do corpo em cena. Ele relaciona isso com uma habilidade do
artista: a capacidade de estar presente na cena, de ser exposto na frente do
publico. A presencga esta, portanto, relacionada a lentidao, ao tempo de agao e
ao abandono do desejo - no caso, o desejo de ter sucesso no mercado
internacional da arte. Para Gandini, a lentiddo ndo é um ato de resisténcia; nao
ha nenhum raciocinio estratégico por tras disso. A lentiddo € o veiculo para

atingir a fragilidade afetiva do performer e do espectador. Com isso, a obra de



Gandini poderia ser considerada como um “teatro do precario” na definicdao de
Katharina Pewny, pois realiza “instabilidade em dois sentidos: no sentido da
vulnerabilidade do humano em nivel ontoldgico, € na sensagao de instabilidade
econOmica” (PEWNY, 2014, p. 288).

A estética da precariedade na obra de Fabian Gandini € uma forma
artistica que expde as condigbes periféricas de trabalho. Ela se distingue do ato
de “estetizar a pobreza” e também da visao filantropica ou romantica da arte
periférica. Estetizar a pobreza significa representar um mundo sem lutas
politicas, uma sociedade onde os pobres convivem em harmonia com os ricos,
onde a desigualdade é aceita como um fato naturalizado. A estética da
precariedade faz o contrario ao colocar em primeiro plano a desigualdade e as
lutas da sociedade. Nao esconde o conflito, mas os expbe. O olhar romantico
celebra a devogdo e a entrega de artistas periféricos que sofrem com a
precariedade. Eles deveriam ser os verdadeiros artistas porque a verdadeira
arte esta enraizada no sofrimento e no compromisso. No meu ponto de vista,
esta € uma compreensdo condescendente e cinica da arte que confirma a
exclusao do artista periférico, ou seja, sua participagdo impossivel na
contemporaneidade (BARBA, 2017), uma vez que a valorizagdo moral procura
compensar, mas ao mesmo tempo perpetuar, a sua suposta incapacidade
estética®’. A estética da precariedade, ao contrario, ndo abrange o sofrimento,

ele encarna o sofrimento como uma forma de protesto.

Em ultima instancia, a fragilidade na estética da precariedade remete a
uma demanda ética, que envolve o ato de ser confrontado com o rosto do outro
(PEWNY, 2014). Por meio de sua interpretacdo do conceito de 'rosto' de
Levinas, Judith Butler afirma: “responder ao rosto [...] significa estar desperto
para o que € precario em outra vida, ou melhor, a precariedade da prépria vida”
(2004, p. 134). Nao é um ato de empatia com o outro, mas “tem que ser uma
compreensao da precariedade do Outro” (BUTLER, 2004, p. 134). Isto posto,
penso que a estética da precariedade (re)apresenta a danca periférica como

'um Outro' que precisa ser entendida em seus proprios termos, em sua

® Essa ideia deve-se & discussdo que Fabian Barba promoveu sobre danga e colonialismo
estético. A contemporaneidade é negada a cultura da danga periférica, porque esta é percebida
como intrinsecamente desatualizada, uma danca que deveria ser relegada ao passado
(BARBA, 2017, p.400).



precariedade profundamente enraizada. Judith Butler afirma: “para que a
representacédo transmita o humano, entéo, a representacdo nao deve apenas
falhar, mas deve mostrar seu fracasso” (2004, p. 144). Eu diria que a estética
da precariedade de Gandini se baseia no mesmo paradoxo. E através da
exposicao de seu proprio fracasso em ser contemporaneo, que ela finalmente
atinge a sua contemporaneidade. E quando digo que ela atinge a
contemporaneidade, ndo estou a dizer que ela consegue ter sucesso no
mercado da arte contemporanea, mas sim que resolve dentro da sua propria
proposta estética, o problema que lhe é colocado pela precariedade, a sua
precariedade. A atencéo esta na forma como o artista percebe e subverte essa
situacdo. A estética da precariedade nao procura construir um objeto exético
original que seja atrativo para o mercado artistico europeu, mas sim resolver a
um nivel subjetivo uma situagéo de endividamento ontolégico que condiciona a

expressividade artistica.

A danga contemporanea na periferia € um precarium, um terreno que
pode ser retirado a qualquer momento. Subverter a precariedade envolve
agdes artisticas politizadas que contribuem para “a criagdo de um mundo
humano - isto é, de um mundo de reconhecimentos reciprocos” (FANON, 2008,
p. 170).
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