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ñAs coisas aparecem primeiro onde as 

procuramos, e só lentamente as colocamos onde 

elas estão. Se, por razões gerais e variadas, o 

espírito se engana na antecipação da distância, 

haverá erro na fixação, mas não necessariamente 

na firmeza dessa fixação. Todos os dados 

retinianos podem muito bem condensar-se em 

torno do ponto imaginário primitivo, o que prova 

que a imagem como conjunto é uma construção do 

espírito e que a imaginação supre facilmente as 

insuficiências da percepção.ò  

GUSTAV BACHELARD 



 
 

 

 

 

RESUMO 

 

Dança para Arquivos é uma tese que propõe refletir sobre processos criativos nas 

instâncias da presença, da virtualidade e em ambas, para diferentes suportes. O que fica 

após a efemeridade da cena? Laura Virgínia se debruça sobre suas obras, cruzando as 

memórias que a constituíram como artista e difusora da arte da dança. A investigação se 

dá no âmbito da videodança, do arquivo e nos processos híbridos virtuais e presenciais. 

Os conceitos de Lepecki sobre arquivo, de Derrida sobre ñMal de Arquivoò, de Paul 

Riccouer sobre ñMem·ria Felizò, e ñArtista-etcò de Basbaum, alinham-se aos métodos de 

criação de cada obra. O alcance da variedade de suportes, como dança, performance, 

escrita, vídeo, áudio, fotografia e arquivo, se dá no processo do projeto Entrecruzados 

(Brasília/ 2019). Divulgado quase em tempo real na rede, gerou desdobramentos e novos 

conteúdos inspirados no projeto gênese, demonstrando como o arquivo pode conter, em 

si, a informação e a sua própria transformação. Exploro processos criativos contínuos, 

registros, rastros de documentação e uma memória de inquietações. 

 

Palavras-chave: dança à distância, arquivo, memória, suportes, videodança. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 
 

 

 

 

ABSTRACT  

 Dance for Archives is a thesis that intends to reflect on creative processes within 

the instances of presence, virtuality and both together, taylored for diverse platforms. 

What remains after the ephemerality of the scene? Laura Virginia examines her collection 

of works, crossing the memories which constituted her as an artist and a promoter of the 

art of dance. The research was carried out within the scope of the videodance, the archive 

and both virtual and in-person hybrid processes. Lepecki's concepts of archive, Derridaôs 

on Archives Fever, Paul Riccouerôs on Happy Memory and Basbaum's on Artist-etc, 

contribute to the creation methods for each one of her works. The extent of the variety of 

platforms, such as dance, performance, writing, video, audio, photography and archiving 

takes place in the project ñEntrecruzadosò (Criss-crossed. Brazil/ 2018). Disclosed almost 

in real time on the Internet, it generated ramifications and new contents inspired in the 

genesis project, demonstrating how the archive can comprise both information and its 

transformation. I explore continuous creative processes, records, documentation tracks 

and a memory of restlessness.  

Key-words: dance in distance, archive, memory, platforms, videodance. 
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APRESENTAÇÃO 

 

Quero rememorar a trajetória artística, olhando para os caminhos que cada escolha 

levou, o tempo de resistência ou de desistência. Os artistas que colaboraram ou destruíram 

cada pedaço da minha história serviram para me tornar mais consciente do que é criar arte 

num contexto brasileiro, brasiliense e, ao mesmo tempo, para o mundo. 

 Nesta tese, levanto os principais trabalhos que ficaram à margem dos conceitos de 

dança, vídeo, artes visuais. Conceitos, modos de fazer, processos que se entrecruzam, 

misturam-se, rompem-se, à medida em que são continuados ou mesmo esquecidos, 

retomados e transformados. 

 Começo pelo começo; começar muito cedo na arte faz isso, ter que recontar a 

própria vida e principalmente os treinamentos que formaram a mente, a personalidade, as 

emoções e as percepções. Neste momento da vida, a energia vital altamente ativa, 

circulando, e só o movimento e os desafios do movimento, centrados em si, em suas 

preocupações (se gira ou não três ou duas piruetas, se estão limpos e harmoniosos etc.). 

Não se pensa que está fazendo uma técnica eurocêntrica e que não é funcional, ou mesmo 

perigosa para saúde do corpo. Sequer se você foi influenciado para gostar dessa estética 

de dança ou daquela.  

 O primeiro capítulo trata-se justamente de apresentar a informação que tive e ao 

mesmo tempo a formação que pude viver geograficamente no Rio de janeiro, 

primeiramente, e em Brasília, depois. Minha trajetória na literatura, a escrita de um livro 

e as experiências com Margaridas, são recontadas através da arte da presença. A dança é 

essa arte do gesto imaginário e expresso no instantâneo do tempo e espaço. E então 

desaparece. O que resta são seus vestígios em vídeos, fotos, escrita. 

Posso escolher expressar essa efemeridade que é a dança em outros suportes, 

como o vídeo e a literatura e apresentá-la em plataformas ou site. Pode-se acompanhar 

esses processos criativos no Capítulo 2 deste trabalho. 

Dedico o Capítulo 3 a levantar as trajetórias da memória e sua relação com a 

dança, mais precisamente a videodança. No Capítulo 4, reflito sobre os processos e como 

os trabalhos híbridos vão encontrando seus pares na rede, por meio de festivais, mostras 

e apresentações, tanto presenciais como virtuais. Misturo saberes, no Capítulo 5, 

conceitos sobre arquivo e o fazer artístico, a fim de ampliar a reflexão e as 

problematizações nos processos artísticos na rede e à distância. 
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O projeto Entrecruzados é mostrado passo a passo, em seus estados de presença e 

na virtualidade, com novos caminhos e desdobramentos presenciais e remotos, numa 

combinação de efemeridade e eternidade, no Capítulo 6. 

No percurso da leitura, cruzo informações com vídeos que são de domínio público 

e de criação minha, todos disponíveis na rede. Sugiro que assistam aos vídeos, pois eles 

vão tecendo um caminho junto à escrita, formando um hipertexto nas instâncias da rede 

em movimento. 
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CAPÍTULO 1 - FORMANDO E INFORMANDO A ARTISTA  

 

Nasci na região Norte, em Belém, vivi em Breves, na Ilha do Marajó, no Pará. Sou 

filha de mãe piauiense (de descendência portuguesa e espanhola cristã) e pai parauara, do 

tupi paraôwara ño que nasceu no rio-marò (de descend°ncia negra Guin®-Bissau, indígena 

icamiabas e portuguesa judaica).  

Um baile em Breves foi o local da união de minha mãe e meu pai, verdadeiros 

ñp®s de valsaò. Essa uni«o trouxe-me as raízes brasileiras e estrangeiras que compõem 

meu corpo: negra, indígena, portuguesa e espanhola. Meu pai era funcionário público do 

Banco do Brasil e jornalista e, minha mãe, enfermeira sanitarista. Ambos tinham uma 

paixão pela dança de salão, pelo teatro, pela ópera, pela música erudita e popular 

brasileira.  

A transferência de nossa família (eles, minha irmã e eu), por motivos do trabalho 

do meu pai, para a capital carioca, em 1971, foi relevante à construção de minha 

sensibilidade. Meus pais estavam §vidos por conhecer toda a cultura dessa parte ñsulò do 

país. Eram consumidores de toda arte que o Rio de Janeiro pudesse oferecer. Meu pai 

trabalhava no centro da capital, na Cinelândia, local da verve política e cultural, do samba 

ao erudito. A família, unida, ia desde ao carnaval de rua até às temporadas de ópera e 

ballet clássico do Teatro Municipal. 

Comecei a frequentar aulas de técnica clássica aos três anos em uma academia de 

dança sob direção de Johnny Franklin1, aluno de Tatiana Leskova2, que tinha como 

método de ensino as características russas: disciplina e técnica. Os russos, no início do 

século XXI, circularam e divulgaram o ballet clássico pelo mundo. Ao chegarem no 

Brasil, contribuíram no campo de conhecimento do ballet, que já havia se estabelecido 

aqui desde 1930 com a escola oficial de Maria Olenewa3 (a primeira-bailarina da 

 
1Johnny Franklin (São Paulo 1931 - Rio de Janeiro 1991) indicia seus estudos com Maria Olenewa e 

segue como primeiro bailarino no corpo de baile do Teatro Municipal do Rio de Janeiro em 1951. Tem 

passagens pela Europa e E.U.A, suas coreografias se referem às lendas brasileiras e remontagens de 

musicais americanos, e, em 1975, funda a escola Rio Ballet. Premiado e reverenciado Maitre de Ballet. 

Disponível em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa455899/johnny-franklin . Acesso em: 10 out, 

2018. 
2Tatiana Leskova. Disponível em: http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Tatiana_Leskova . Acesso 

em: 10 out, 2018. 
3Maria Olenewa. Disponível em:  http://wikidanca.net/wiki/index.php/Maria_Olenewa , Acesso em: 10 

out, 2018. 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa455899/johnny-franklin
http://www.wikidanca.net/wiki/index.php/Tatiana_Leskova
http://wikidanca.net/wiki/index.php/Maria_Olenewa
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Companhia de Anna Pavlova4).  Ela acabou por se instalar no Rio de Janeiro nos anos 30 

e criou uma escola de balé clássico sob sua direção no Teatro Municipal. 

Desde criança, experimentar o ambiente de academia de dança, onde víamos os 

profissionais do Ballet Clássico circulando entre os corredores, era muito estimulante, 

assim como ver a habilidade de Franklin ao cumprir multitarefas. Dirigia, coreografava, 

dançava, administrava a academia e ministrava aulas. Hoje vejo que atuo assim como 

profissional de dança, aluna igual ao mestre, encarando a super produtividade como 

natural nesse fazer artístico. O coreógrafo fazia escola, criava sua marca e centrava-a em 

sua Figura, que devia-se seguir e ser fiel. Assim, forma-se em torno dele uma comunidade 

e uma descendência. Você era ligado a essa filiação, que serviria como um localizador e 

um controle de qualidade.  Quando não se conhece um profissional da dança, se pergunta: 

ñDe onde ele vem?ò, ou seja, a qual core·grafo estava filiado, ou a qual escola? A partir 

dessa informação, sabe-se qual estética ele estudou e como seu corpo foi construído. A 

resposta vem com a interjei­«o caracter²stica: ñAh!ò, indicando   uma conclusão acerca 

desse artista, de qual é sua área de conhecimento. Então quando o artista se põe em 

movimento, ele atualiza suas memórias corporais, técnicas aprendidas, estéticas que seu 

corpo conhece e até mesmo características marcantes de seu mestre ou escola à qual 

pertenceu. Ao se movimentar, o bailarino, ou mesmo o coreógrafo em suas coreografias, 

atualiza a história da dança. Ao mesmo tempo, a escola produz uma incongruência 

(MARQUES, 2011) aos artistas que criaram escolas de sua arte. Acabaram por projetar 

dois tipos de alunos: os pasteurizados, que reproduzem o que aprenderam, ou os artistas 

de dança, que expressam sua arte autoral. 

Estudava em uma escola municipal em frente ao Teatro Tablado, onde assisti a 

peças de Maria Clara Machado5, ainda dirigidas por ela. Na escola, éramos estimulados 

a ler o boom da literatura infantil: Lygia Bojunga Nunes6, Ganymédes José7, Dinah 

 
4Anna Pavlova. Disponível em:  https://www.britannica.com/biography/Anna-Pavlova . Acesso em: 10 

out, 2018. 
5Maria Clara Machado. Disponível em: http://otablado.com.br/texto/3/maria-clara-machado-biografia . 

Acesso em: 10 out, 2018. 
6Lygia Bojunga Teles. Disponível em:  https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa19123/lygia-

bojunga. Acesso em: 10 out, 2018. 
7Ganymédes José. Disponível em:   http://redescobrindoaleituraa.blogspot.com/2012/11/depoimentos-

sobre-experiencias-com.html . Acesso em: 10 out, 2018. 

 

https://www.britannica.com/biography/Anna-Pavlova
http://otablado.com.br/texto/3/maria-clara-machado-biografia
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa19123/lygia-bojunga
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa19123/lygia-bojunga
http://redescobrindoaleituraa.blogspot.com/2012/11/depoimentos-sobre-experiencias-com.html
http://redescobrindoaleituraa.blogspot.com/2012/11/depoimentos-sobre-experiencias-com.html
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Silveira de Queiroz8, Vinícius de Morais, Ana Maria Machado9, Sylvia Orthof,10 Marina 

Colasanti, Ruth Rocha e Roseana Murray11. A estadia (1972-1985) no Rio de Janeiro é 

parte significativa da construção da minha sensibilidade. Dois mestres foram importantes: 

Johnny Franklin e sua academia, que me inspiraram na carreira profissional de dança, e 

professora da alfabetização Olga, que proporcionou uma aprendizagem pautada na 

expressão da corporeidade (1973-1978). Em suas aulas, cantávamos, dançávamos, líamos 

em voz alta, fazíamos visualizações de olhos fechados, deitados no chão, meditávamos, 

brincávamos muito e passávamos pouco tempo sentados em cadeiras. Eu me sentia livre 

para me expressar corporalmente da mesma maneira que na fala. 

O trabalho de meu pai levou a família a ser novamente transferida, dessa vez para 

o Distrito Federal, em 1985. Na capital do país, continuei com as aulas de ballet na 

Academia Norma Lilia12 e iniciei uma formação de quatro anos de piano no Instituto de 

Música de Brasília, junto com a dança moderna e o jazz.      

A apreciação artística e o treinamento corporal em minha formação infanto-

juvenil me levaram a ter uma apreensão multidisciplinar do mundo. Klauss e Angel 

Vianna13, investigam e ensinam a dança a partir da consciência corporal, não peguei a 

onda moderna da cidade do Rio de Janeiro. A minha influência europeia na minha 

formação de dança foi apenas o Ballet Clássico. Cheguei em Brasília em janeiro de 1985, 

com muita chuva, e numa superquadra da Asa Norte onde havia três blocos construídos, 

muita lama e pessoas de diversas partes do país que vinham morar naqueles enormes 

apartamentos funcionais. Foi um choque cultural. Primeiro de ambientes, a começar pela 

temperatura e umidade que eram baixas em Brasília e altas no Rio de Janeiro. As 

brincadeiras, antes na orla marítima e nas praças, passaram a ser embaixo do pilotis (o 

 
8Dinah Silveira de Queiroz. Disponível em:  https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa485480/dinah-

silveira-de-queiroz . Acesso em: 10 out, 2018. 
9Ana Maria Machado. Disponível em:     

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1609/ana-maria-machado . Acesso em: 10 out, 2018. 
10Sylvia Ortofh. Disponível em:  https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4690/sylvia-orthof . 

Acesso em: 10 out, 2018. 
11Roseana Murray. Disponível em:  http://roseanamurray.com/site/index.php/biografia/ . Acesso em: 10 

out, 2018. 
12Norma Lilia. Disponível em: https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-

arte/2020/05/19/interna_diversao_arte,856291/conversas-candangas-bailarina-norma-lillia -biavati-

relembra-trajetori.shtml . Acesso em: 10 out, 2018. 
13Klauss Vianna. Disponível em: https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349623/klauss-vianna 

    Angel Vianna https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa108953/angel-vianna  . Acesso em: 10 out, 

2018. 

 

https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa485480/dinah-silveira-de-queiroz
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa485480/dinah-silveira-de-queiroz
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa1609/ana-maria-machado
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa4690/sylvia-orthof
http://roseanamurray.com/site/index.php/biografia/
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/05/19/interna_diversao_arte,856291/conversas-candangas-bailarina-norma-lillia-biavati-relembra-trajetori.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/05/19/interna_diversao_arte,856291/conversas-candangas-bailarina-norma-lillia-biavati-relembra-trajetori.shtml
https://www.correiobraziliense.com.br/app/noticia/diversao-e-arte/2020/05/19/interna_diversao_arte,856291/conversas-candangas-bailarina-norma-lillia-biavati-relembra-trajetori.shtml
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa349623/klauss-vianna
https://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa108953/angel-vianna
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vão livre no pavimento térreo sustentado por colunas) e nos amplos espaços que a 

arquitetura modernista proporcionava. Na Asa Norte, vivi a adolescência dos anos 80, a 

cena musical crescente do rock brasileiro que acontecia no Parque da Cidade, nos 

Concertos Cabeças; na Concha Acústica, perto do MAM (Museu de Arte Moderna); e na 

Feira de Música do Teatro Galpão (atualmente Centro Cultural Renato Russo). A parte 

que eu conhecia da cena de dança acontecia no Teatro Nacional e no Teatro da Escola 

Parque da 508 sul14 , e também nos Festivais e Mostras que aconteciam por iniciativa dos 

próprios artistas independentes ou de grupos e companhias, como, por exemplo, 

ñSapatilhas Furadasò, idealizado por Denise Zen²cola15. Outro contexto cênico que 

acontecia na dança de Brasília eram as apresentações das Escolas e Academias de Dança 

ao final de período letivo, nos teatros da cidade. 

No ensino médio, a disciplina que mais me interessava era Língua Portuguesa, 

então parecia um caminho natural escolher Letras para me profissionalizar, inclusive 

minha irmã mais velha já fazia Letras - Língua Francesa. Atraída por tanta leitura e já que 

adorava escrever, ingressei em Letras ï Língua Portuguesa e respectivas Literaturas na 

Universidade de Brasília (UnB), em 1990. A entrada na universidade inaugurou um ciclo, 

no qual encontrava um espaço na dança e na literatura que possibilitava me expressar de 

forma artística autoral, já que antes eu apenas interpretava a arte criada por outros artistas. 

Parte dos docentes do Instituto de Letras me acolhia nesse trânsito entre dança, literatura 

e maternidade, pois, com 21 anos, eu já era mãe além de artista da dança. 

No Instituto de Artes (IdA) na Universidade de Brasília (UnB), havia um espaço 

denominado Núcleo de Dança, que consistia em duas salas de dança, piso de madeira 

numa e piso de borracha na outra, barras, espelho e jardim de inverno, com uma conhecida 

mangueira. Lá eram oferecidas aulas com os integrantes do grupo Endança16 , oficinas de 

dança de várias estéticas, e também aconteciam ensaios de grupos ou artistas. Entre 1990 

a 1998 fiz aulas da técnica de Martha Graham com Marisa Godoy17, técnica de dança 

 
14108 norte. Disponível em: 

http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/cartilha_unidade_vizinhanc%CC%A7a_iphan_df.pdf 

. Acesso em: 10 out, 2018. 
15Denise Zenícola. Disponível em: 

http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4701503T7 . Acesso em: 10 out, 2018. 
16CUNTO, Yara de e MARTINELLI, Susi. òEndan­aò. A História que se Dança: 45 anos do movimento 

da Dança em Brasília. org. Yara De Cunto, Texto: Susi Martinelli. 2005  
17Marisa Godoy. Disponível em:  https://tanzinwinterthur.ch/marisa-godoy-2/ . Acesso em: 10 out, 2018. 

http://portal.iphan.gov.br/uploads/ckfinder/arquivos/cartilha_unidade_vizinhanc%CC%A7a_iphan_df.pdf
http://buscatextual.cnpq.br/buscatextual/visualizacv.do?id=K4701503T7
https://tanzinwinterthur.ch/marisa-godoy-2/
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contemporânea do Endança com Cristina Moura18 e técnica clássica e básica com Adriana 

Guimarães19. 

Foi nos corredores do Minhocão, apelido do comprido prédio no centro da UnB, 

que vi um cartaz de um colega de adolescência, Giovane Aguiar. Não sabia que ele havia 

enveredado para dança e que movimentava uma técnica que acabava de chegar à Brasília: 

o contato improvisação. Comecei as aulas no Studio de Adriana Guimarães na W3 Sul, e 

me apaixonei pela técnica e toda a filosofia que ela trazia contida em si. Segui o mestre, 

em seu estúdio Arte 506, na W3 Sul, que dividia com o artista plástico Ralph Gehre. O 

espaço comportava tanto o piso de dança quanto o ateliê de Gehre, isso trazia as artes 

visuais e seus artistas ao convívio dos praticantes do Contato Improvisação (CI). 

Naturalmente, as aulas de dança se misturavam a tintas, colagens, esculturas, 

experimentações ao estilo Pollock20, possibilitando ativas performances e diálogos entre 

as duas expressões artísticas. Anos mais tarde, Aguiar abriu seu próprio espaço chamado 

Usina - Centro de Pesquisa do Movimento na 504 sul. O objetivo do Usina era promover 

a comunicação, o intercâmbio, a formação de opinião e o aperfeiçoamento para 

dançarinos, coreógrafos, diretores e profissionais de dança em Brasília. Participei do 

projeto Zona aberta ao conhecimento, no qual professores-artistas estrangeiros 

ministraram aulas e criaram um produto artístico com os participantes das oficinas. Cada 

professor trouxe uma peculiaridade do seu fazer artístico que pudemos experimentar 

nessas imersões. Várias oficinas se deram nesse espaço, mas vou descrever as que 

cruzaram com meus estudos, pesquisas e experimentações como artista, culminando no 

treinamento Ações da Fala, que é o objeto de pesquisa no meu mestrado em Artes 21. 

Daniel Lepkoff, dançarino e arquiteto estadunidense, utilizava, em seu treino e 

também em seu trabalho, a improvisação com a interação ambiente e movimento, criando 

um diálogo refinado. A partir desse contato, comecei a integrar o espaço com o contexto 

na criação de trabalhos, observando como o ambiente se adapta ou se transforma, usando 

 
18Cristina Moura. Disponível em:   https://planbhamburg.com/artist/cristina-moura/ . Acesso em: 10 out, 

2018. 
19Adriana Guimarães págs, 41, 52 e 53 Endança (De CUNTO, Yara e MARTINELLI, Susi. A História 

que se Dança: 45 anos do movimento da Dança em Brasília. org. Yara De Cunto, Texto: Susi Martinelli. 

2005 
20 Jackson Pollock. Disponível em: https://www.culturagenial.com/jackson-pollock-obras/ . Acesso em: 

10 out, 2018. 
21ñMemórias da artista de dança:  o Ações da Fala como processo de criação e composição das 

Margaridas que dan­amfalandoò. Disponível em:  https://repositorio.unb.br/handle/10482/11017 . Acesso 

em: 10 out, 2018. 

https://planbhamburg.com/artist/cristina-moura/
https://www.culturagenial.com/jackson-pollock-obras/
https://repositorio.unb.br/handle/10482/11017
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a arquitetura e a natureza locais, o que me levou a criar três espetáculos em sítio 

específico22: Samambaia23, Tu não te moves de ti e Campo de flores. 

Já o trabalho Tuning Scores of Composition24, da estadunidense Lisa Nelson, tem 

como prática afinar o dançarino em cinco sentidos (visão, escuta, toque, cinestesia e 

intuição) para a improvisação em cena. Pela primeira vez, apresentei uma improvisação 

como resultado cênico. Foi no Teatro da Caixa, em Brasília. A cada noite tínhamos um 

resultado diferente ao mantermos o frescor do movimento criado no instante. Isso foi 

importante na pesquisa do Ações da Fala, pois Lisa pesquisava as formas de improvisar 

e o olhar, tanto interno quanto externo, ambos agentes de composição no espaço. Ela 

aponta:  

[é] os olhos n«o costumam ser usados no sentido de proporcionar significados 

a partir da luz, mas é assim que os usamos quando dançamos. Há uma constante 

composição da visão, do olhar, em resposta a um ambiente muito complexo, já 

que, estando o corpo em movimento, também o está aquilo que o rodeia. 

(NELSON, 1997)25 

 

Utilizando o mesmo treino Tunning Scores de Lisa Nelson, Karen Nelson26 se 

diferenciava com chamadas verbais durante a improvisação em cena como forma de 

 
22O termo sítio específico faz menção a obras criadas de acordo com o ambiente e com um espaço 

determinado. Trata-se, em geral, de trabalhos planejados - muitas vezes fruto de convites - em local certo, 

em que os elementos esculturais dialogam com o meio circundante, para o qual a obra é elaborada. Nesse 

sentido, a noção de site specific liga-se à ideia de arte ambiente, que sinaliza uma tendência da produção 

contemporânea de se voltar para o espaço - incorporando-o à obra e/ou transformando-o -, seja ele o 

espaço da galeria, o ambiente natural ou áreas urbanas. Disponível em: 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-

specific#:~:text=O%20termo%20s%C3%ADtio%20espec%C3%ADfico%20faz,qual%20a%20obra%20

%C3%A9%20elaborada. . Acesso em: 10 out, 2018. 
23Samambaia, espetáculo de 2006 feito para ser executado em praças e jardins, inspirado nos poemas de 

Elizabeth Bishop. Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=RaO7O1UXs1s&list=PLKSkqGLkSq_q11w7_AFT6YXfmW0O-

P5e-&index=2 . Acesso em: 10 out, 2018. 

Tu não te moves de ti, espetáculo criado e executado para o espaço exterior no jardim do bloco da 

Superquadra 406 norte e no espaço exterior da Salamover no comércio local da 406 norte, inspirado no 

romance-tese de Hilda Hilst homônimo ao nome do espetáculo. Trailer do espetáculo. Disponível 

em:https://www.youtube.com/watch?v=rtQkKxqkDB0 . Acesso em: 10 out, 2018. 
24Tunning Scores de Lisa Nelson é um conjunto de ferramentas de composição, práticas de improvisação 

e camadas de observação. Na Tunning, os participantes usam movimento e chamadas verbais para 

comunicar desejos, imaginação e memória. Muitos sentidos interagem com o meio ambiente e uns com os 

outros. Com esse material sensorial, os participantes compõem coletivamente e mutuamente no teatro o 

que se determina como  "espaço da imagem". Disponível 

em:.https://tuningscoreslog.files.wordpress.com/2009/11/tuning-scores-thesis.pdf . Acesso em: 10 out, 

2018. 
25Disponível em: https://tuningscoreslog.files.wordpress.com/2009/11/tuning-scores-thesis.pdf. Acesso 

em: 10 out, 2018. 
26Image Lab foi um grupo composto por Scott Smith, K.J. Holmes e Karen Nelson dirigido por Lisa 

Nelson que começou em 1988 e onde cooperativamente se aprofundava a pesquisa de Lisa por quase uma 

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo351/ambiente
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific#:~:text=O%20termo%20s%C3%ADtio%20espec%C3%ADfico%20faz,qual%20a%20obra%20%C3%A9%20elaborada
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific#:~:text=O%20termo%20s%C3%ADtio%20espec%C3%ADfico%20faz,qual%20a%20obra%20%C3%A9%20elaborada
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5419/site-specific#:~:text=O%20termo%20s%C3%ADtio%20espec%C3%ADfico%20faz,qual%20a%20obra%20%C3%A9%20elaborada
https://www.youtube.com/watch?v=RaO7O1UXs1s&list=PLKSkqGLkSq_q11w7_AFT6YXfmW0O-P5e-&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=RaO7O1UXs1s&list=PLKSkqGLkSq_q11w7_AFT6YXfmW0O-P5e-&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=rtQkKxqkDB0
https://tuningscoreslog.files.wordpress.com/2009/11/tuning-scores-thesis.pdf
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comunicação entre ambiente e dançarinos. Essa experiência com Karen foi importante 

porque, a partir dela, desenvolvi ño jogo da falaò, um dos procedimentos do Ações da 

Fala, que gira em torno de dançar falando. 

O espanhol Jordi Cortés Molina, um dos últimos professores dessa fase de 

intercâmbio do projeto Zona, apresentou seu trabalho desenvolvido fundamentalmente a 

partir do uso do movimento e da fala. O intercâmbio com Jordi me fez refletir sobre o 

quanto o poema ou o romance proporcionam diferenciado sentido ao movimento. 

No período entre 1991 e 1998, concentrei-me em três focos: a graduação em 

Letras na UnB, o projeto Zona e a formação de quatro anos em contato improvisação, 

cuja conclusão culminou com pesquisa fundamentada na combinação entre dança e 

literatura, primórdios do que viria ser o treinamento que denominei Ações da Fala. Os 

procedimentos experimentados nessa técnica particular foram utilizados no espetáculo A 

disciplina do amor27 durante duas temporadas, uma de quatro semanas no Usina (Figura 

2) e dois finais de semana no Teatro Goldoni, (Figura 3) ambos em Brasília. Esse é meu 

espetáculo gênese (Figura 4). Ele contém todas os elementos e características que eu viria 

a pesquisar e criar durante a minha carreira28. A literatura, a materialidade dos objetos em 

cena, uso da música ao vivo, as leituras de textos, gênero e o trabalho em grupo. 

1.1 Entendendo como funciona 

1.1.1 Gisel Carriconde Azevedo 

 A década de 2000 a 2010 foi produtiva, continuei a pesquisa em trabalhos 

independentes, tanto solo (Figuras 5, 6, 7 e 8) quanto em grupo (Figuras 9 e 10), e, 

também, a trabalhar como improvisadora, coreógrafa, dançarina e diretora. Colaborei 

como performer nos trabalhos da artista visual Gisel Carriconde Azevedo, em instalações, 

videoartes e intervenções urbanas: A arte supranatural dos jardins (2005), pela estrada 

afora eu vou bem sozinha29 (2006) e Vitral (2007). Colaborar com Gisel foi meu primeiro 

 
década e se desenvolveram laboratórios nos Estados Unidos, Europa e Ásia que continuam na década 

2010-2020. Disponível em: https://explomov.weebly.com/dance-bio.html . Acesso em: 10 out, 2018. 
27A performance na íntegra disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=1qqna0uj96M&t=3s . 

Acesso em: 10 out, 2018. 
28Programa do espetáculo A disciplina do Amor disponível em: https://youtu.be/4yakRGPfda0 . Acesso 

em: 10 out, 2018. 
29Pela estrada afora eu vou bem sozinha é uma intervenção urbana e performance na área verde da Funarte 

Brasília Projeto Marquise, com fitas de plástico colorido, desenhos de formas geométricas criando planos 

verticais e horizontais entre uma árvore e outra, formando uma rede de planos que se interceptam. Esse 

https://explomov.weebly.com/dance-bio.html
https://www.youtube.com/watch?v=1qqna0uj96M&t=3s
https://youtu.be/4yakRGPfda0
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contato com o atravessamento do vídeo como obra de arte, desmistificando o papel de 

registro neutro, objetivo e técnico. A partir dessa entrada nas artes visuais, pude 

experimentar a recriação em cima do próprio material, admitindo o erro como material 

artístico e não apenas como parte descartável do processo (MARQUES, 2008).  

1.1.2 Salamover 

Em 2004, criei um espaço que durou quatro anos chamado Salamover (Figura 11), 

localizado na Asa Norte, em Brasília. Nesse espaço, aconteciam atendimentos em saúde 

alternativa e eventos sobre dança. Na área de dança, eram promovidas mostras (por 

exemplo, Solos na sala e Duos na sala), pesquisas em improvisação, exposições de artes 

visuais, palestras, além de debates e mesas-redondas chamadas Sagração da Primavera 

(Figuras 12, 13, 14, 15 e 16) e Kulturelle (Figura 17). Essa vivência permitiu o 

intercâmbio de informações e parcerias com agentes da cena da dança em Brasília que 

tamb®m estavam em suas pesquisas particulares ou coletivas, explorando o ñcomo eu 

dan­oò. As mostras Solos na sala (Figura 18) e Duos na sala constituíram um projeto 

chamado Cultdance, que propunha apresentar dança contemporânea em formatos e 

espaços não tradicionais. A Salamover também foi onde aconteceu a Flor de Insensatez, 

um duo que durou de 2006 a 2007, co-criação minha e de Hilan Bensusan. Estávamos 

concentrados em performar, escrever, falar poesias de forma simples e ordinária, sem 

grandes pretensões; eram a­»es instant©neas, a que chamamos de ñpequena arteò. 

Realizamos: Maria Bartleby; Blitz performance; Rilke na cozinha; Distúrbios nas classes; 

Devotos hereges; Morte da cena; Esses homens de cultura-showvinismo; Ballecktt e 

Ocupa desocupado não culpado. Esses intensos anos com tantas apresentações do duo 

possui como registros fotos, panfletos e pequenos vídeos, contudo havia um 

esquecimento ou mesmo uma despreocupação em registrar na íntegra, pois não era uma 

prioridade dentro da criação 30.  

 

 

 
trabalho explora o universo da arte geométrica construtivista numa escala monumental, projetando num 

espaço natural elementos geométricos comuns à arquitetura modernista da cidade de Brasília. A 

performance feita na instalação desdobrou em um videoarte. Disponível em: https://vimeo.com/664 69014  

. Acesso em: 10 out, 2018. 
30Vestígios da Flor de Insensatez. Disponível em:  http://flordeinsensateznanoarte.blogspot.com/ 

https://www.youtube.com/watch?v=Bq8OQXIQ5UU . Acesso em: 10 out, 2018. 

  

 

https://vimeo.com/664%2069014
http://flordeinsensateznanoarte.blogspot.com/
https://www.youtube.com/watch?v=Bq8OQXIQ5UU
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1.1.3 Buquê 

Em 2006, tive a oportunidade de publicar pela extinta editora de Brasília, Esquina 

da Palavra, o punhado de poemas que eu tinha escrito ao longo de 15 anos até aquele 

momento do convite. Escrevia por inspiração; escrevia para os processos criativos na 

formação do contato improvisação; escrevia porque as aulas de dança contemporânea me 

inspiravam; escrevia porque os amigos coreógrafos, quando queriam colocar textos nos 

espetáculos, me chamavam; escrevia por diversão. De alguma maneira, essas escritas 

fazem parte da minha história pessoal na dança. Não paro de dançar para escrever, não 

escrevo para dan­ar. Havia um arquivo de Word no computador intitulado ñescrevendoò, 

pois era um arquivo em processo. Um arquivo que ia deixando rastros ao longo dos anos 

e da experiência de vida, sempre preenchido com as produções escritas do momento. A 

vida foi a escola da escrita. Sim, fiz Letras, mas a academia entregou-me apenas o meio, 

a técnica. O fim foi dado pelos acontecimentos, que me fizeram essa bailarina-escritora. 

Isso me lembra o romance Orlando, de Virginia Woolf, em que o personagem carrega 

amarrado em seu corpo o poema O Carvalho, que vai sendo escrito ao longo de sua vida, 

enquanto atravessa séculos da sua existência. É preciso carregar os escritos ï as palavras 

têm peso, medida, são concretas (WOOLF, 2011). O livro é um objeto material e isso me 

assustava. É para sempre. Diferentemente da dança, que tem, em sua essência, aparecer e 

desaparecer. E quando aparece de novo, é já outro momento dessa mesma expressão. 

Nesse tempo de construção do livro, estava também na dupla de pequena arte Flor de 

Insensatez e fazíamos performances ao vivo em saraus. Essa experiência de participar 

mais do lado dos letristas me dava ganas necessárias para escrever, porque, no sarau, os 

poemas, quando soltos no ar, mostram a sua forma efêmera, imaterial. Então, essa via do 

material-imaterial-material quer dizer escrever o poema, soltá-lo ou ouvi-lo e depois 

escrever novamente. Parecia uma técnica que a experiência de participar dos saraus, ativa 

ou passivamente, proporciona. Ora estava performando os poemas; ora estava assistindo 

poetas soltarem seus poemas no espaço. Esse ambiente me proporcionou escrever poemas 

e reunir os que eu já havia escrito. Mas o livro é um objeto, é tridimensional, é ir para o 

território do design, tem um formato, é necessário que ele seja compatível com a 

informação que o contém, é imprescindível considerar sua estética.   

Livros são objetos táteis, manuais. Segundo Marilena Chauí (CHAUÍ, 1988), 

encontramos a sensorialidade no momento de segurar o livro: percepção vem de percepio, 

que se origina em capio ï agarrar, prender, tomar com ou nas mãos, empreender, receber, 
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suportar. Parece, assim, enraizar-se no tato e no movimento, não sendo casual que as 

teorias do conhecimento sempre considerem a percepção uma ação-paixão por contato: 

os sentidos precisam ser tocados (pela luz, pelo som, pelo odor, pelo sabor) para sentir. 

O livro é para ser sentido. E a minha sensação, a minha intuição, era que a produção desse 

livro seria mais que letra preta em papel branco. Seria um ñlivro de artistaò, onde outras 

linguagens o interpenetrariam. Não o livro de artista que nas artes plásticas se utiliza de 

encontros de materiais, mas o ñLivro de art6xistaò que se inicia em Mallarmé, no final do 

século XIX, que passa pelo concretismo e pelo neoconcretismo, por Duchamp, com a 

obra A casa verde, e chega ao final da década de 1970. São livros habitados por processos 

de criação, materiais agregados a objetos, letras e imagens. Eu queria agregar imagem e 

dança. Greimas (2002) menciona Merleau-Ponty, com a Fenomenologia da Percepção, 

procurando um conceito sobre o corpo sensível e conhecedor. É uma soma que é corpo e 

se amalgama com physis, a matéria. Eu queria um livro que sugerisse dançar.  

Livro vem da família do literário. Buquê é um livro literário sem apelos 

mercadológicos e não é estruturado para uma feição racional, canônica, para ganhar 

prêmios literários. A intenção desse livro é de que o leitor seja pego pela beleza das 

palavras, das imagens, das sensações que aparecem e desaparecem; era para o leitor se 

sentir um mágico. Bem exemplifica Barthes quando fala do texto modernista em 

comparação ao texto realista. Colhido nessa dança exuberante da linguagem, deliciando-

se com a tessitura das palavras em si, o leitor conhece menos os prazeres bastante 

objetivos de construir um sistema coerente de combinar os elementos textuais com 

maestria para criar um eu unitário. Assim a leitura parece menos um laboratório e mais 

um boudoir31 (BARTHES apud EAGLETON, 2006).  

Sentir o que o texto traz e não ler apenas para decodificar, para fazer sentido lógico; 

quando abrimos um livro, podemos nos mover dentro dele, e cada vez que avançamos 

vamos abrindo portas que nos levam a outras entradas de sensações e de sentidos. O 

poema cruza com a imagem para se tornar um texto-imagético, e essa possibilidade do 

inscrito se juntar com a imagem, não como uma legenda do escrito-poético, mas como 

uma composição, estabelece uma ligação entre imagem e poema. Já que os escritos que 

compõem Buquê são de vários gêneros ï poemas, haicais, contos, roteiros de cinema, 

 
31Boudouir significa uma alcova, um espaço de fruição na qual o desejo pode se consumar por meio da 

leitura. 
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prosas poéticas, cartas, bilhetes e até descrições de coreografias em notas de rodapé ï, o 

leitor, além de ler, pode até mesmo dançar. A poesia é imponderável, feita de matéria 

aérea. Bachelard (BACHELARD, 2006), quando trata dos poemas de Shelley, diz que o 

importante não é a materialidade contida nas imagens suscitadas pelos poemas, mas, sim, 

que o imprescindível é esse movimento imaginário que fazemos quando nos 

empreendemos na leitura de um poema. A forma e a linearidade seriam uma violência 

aos poemas na sua inspiração. Um ano antes de publicar o livro, participei de uma oficina 

em São Paulo, no extinto Estúdio Nova Dança, com Luciana Bortoletto32, de Dança 

Haicai33. Durante a oficina, éramos instigados a escrever e a dançar nossos haicais, os dos 

colegas e os de autores do cânone japonês. Enquanto estive lá, tive a possibilidade de 

treinar a escritura, fazendo um punhado de haicais e dançando-os. Era quase uma 

fotografia em movimento, um fragmento de vídeo:  aparecer e desaparecer. 

Erika Pacheco foi quem criou a identidade visual do livro. Estava em Berlim cumprindo 

seu mestrado e se dedicou a escolher tanto sua tipografia quanto o seu visual, incluindo 

elementos que traziam aspectos de fumaça e de aroma. O trabalho todo foi feito à 

distância, por meio da internet, via Skype e correio eletrônico. Preocupava-me a estética 

do livro, pois queria que levasse as pessoas a pegá-lo na estante por sua beleza. Assim, 

escolhi o formato quadrado (Figura 19), que se difere do formato dos livros retangulares, 

proporcionando ao leitor o movimento de direita para esquerda, um que tem efeito de 

contemplar paisagens, aéreo, que causa uma serenidade. E as letras foram cuidadas com 

o intuito de serem para desaparecer ï como fumaças. As ilustrações foram feitas a partir 

de uma técnica chamada "fotocolagem digital" (Figuras 20 e 21), em que fotografias são 

trabalhadas digitalmente, perdendo parte de seu caráter fotográfico em detrimento de um 

caráter ilustrativo, então aproximando-se mais da ilustração do que da fotografia 

propriamente dita. "Cada imagem foi trabalhada buscando traduzir visualmente a poesia, 

que, para mim, é bastante feminina, fluida. Fotografias que se tornam grafismos para 

 
32Luciana Bortoletto. Disponível em: https://portalmud.com.br/mural/perfil/lucianabortoletto . Acesso em: 

10 out, 2018. 
33Haicai é um poemeto japonês com três versos (terceto), com uma característica moral, visando passar 

uma lição sobre assuntos relacionados à natureza, à ética, à educação e aos sentimentos humanos. Os versos 

de haicai são formados por um verso pentassílabo (cinco sílabas métricas), por outro heptassílabo (sete 

sílabas métricas) e novamente um pentassílabo. Essa estrutura de escrita é clássica, mas 

contemporaneamente a escrita é livre do movimento instantâneo que o poema e a dança produziam. In: 

notas de aula de Luciana Bortoletto 

https://portalmud.com.br/mural/perfil/lucianabortoletto
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ilustrar palavras feitas de poesiaò, diz Erika sobre seu trabalho. O lan­amento de Buquê 

aconteceu em Brasília e no Rio de Janeiro.  

1.1.4 Margaridas Dança 

Margaridas Dança (Figura 22 e 23) é o nome do grupo que iniciei em 2003, dando 

continuidade à pesquisa iniciada em 1998 ï a prática do Ações da Fala. Quis tornar essa 

prática, fruto de uma pesquisa particular, pública, atravessá-la de questões, de 

pensamentos, de modos de fazer diferentes, avançando sobre ela, desenvolvendo-a e 

realizando-a, visando a uma linguagem própria de dança e literatura (falar enquanto 

dança). Eu não queria e não quero encerrar a prática ensimesmada, não acredito na 

possibilidade da existência da arte com o intuito de ser uma propriedade privada. Antes 

de tudo, é um impulso que se inicia na intimidade, atravessa o corpo e alcança o mundo.  

Do mesmo modo, não acredito em uma prática ou em um produto final de 

espetáculo que exista com um único sujeito-criador. Quando o foco de criação é esse, é 

passível que ela não se sustente. Não criamos sozinhos ou para nós mesmos, apesar de 

que nossa autoridade autoral seja única e preciosa; não podemos negar que fazemos 

mediações com o ambiente. Criamos a partir de contextualizações dinâmicas com o 

espaço, com outros sujeitos, criações e pensamentos circulantes. Um grupo, como um 

lugar/ambiente, propicia a criação, faz potencializar e concentra as informações, 

incentivando, assim, o criador de dança a fazer suas próprias ligações e relações com 

outros criadores. Desse modo, o criador potencializa a sua prática, cria hábitos próprios, 

munindo-se de experiências a partir das observações e das reavaliações de sua própria 

prática e da prática coletiva, como Setenta explicita:  

Se se concorda que um processo de criação é intersubjetivo, e que nele 

ocorrem processo de apropriação e transformação, então não se pode pensar 

que esse processo seja produzido por um sujeito exclusivo, e sim por um 

sujeito atravessado, contaminado e modificado pelo próprio processo de 

exposição e diálogo. As enunciações tornam públicas questões e dúvidas que 

são criadas ou provocadas a partir desse relacionamento, e que inviabilizam o 

reconhecimento da identidade enquanto característica única. (SETENTA, 

2008, p.54) 

Uma característica dos integrantes do Margaridas era a formação múltipla, 

ampliando, assim, o leque de possibilidades criativas. Diferentemente de um bailarino 

focado apenas na dança, as técnicas de dança compartilhadas nas criações davam suporte 

aos movimentos com fala. E, ainda, trata-se de artistas com carreiras próprias, ligadas a 
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outros coletivos, ou traçando suas carreiras solo. Dançarinos performativos são os que 

passaram e estão no Margaridas, que se sentem sempre em construção de seus corpos e 

pensamentos, da mesma forma como conceitua Setenta sobre performatividade:  

O conceito de performatividade refere-se a um modo de estar no 

mundo, podendo ser aplicado às relações pessoais, sociais, políticas, 

culturais e artísticas. A performatividade se caracteriza por movimentos 

inquietos, questionadores ï aqueles que não se satisfazem com 

respostas j§ dadas e trabalham para perturbar o dom²nio do ño qu°ò, 

ñpara que/quemò, ñporqueò em favor de um ñcomoò que precisa ser 

sempre construído. (SETENTA, 2008, p.78) 

Na modernidade, podia-se identificar a qual técnica aquela dança estava 

associada. Na dança pós-moderna, o corpo é o território passível/ativo de experiências 

contínuas, não definidas, mas um contínuo questionador de estar no mundo.  

O que pode parecer estranho, a princípio, é que não haja tempo de responder a 

todos os questionamentos, mas que esses questionamentos sejam a porta para dançar, não 

uma dança de técnicas, mas uma dança incomum ao código já estabelecido. Uma dança 

que estabeleça uma ponte entre dança e literatura; o meio dessa ponte nem é pura dança 

e nem pura literatura, e nem uma, nem outra, dão suporte a mais ou possuem valor 

diferenciado.  

A performatividade permite outro modo de dizer, de organizar a informação, não 

uma informação original, única, mas autoral, que se conecta com outros sujeitos da ação. 

Quando estamos juntos criando, existe a colaboração intrínseca, em que se compartilha a 

forma. Vivemos na pós-modernidade, onde a informação é disponibilizada facilmente e 

rapidamente. Esse cruzamento de informações passa pelo corpo e, também, pelo corpo 

que dança, transformando essas informações e as transpassando de forma autoral. No caso 

do Margaridas, a intenção é que a autoria seja de sujeitos coautores (SETENTA, 2008), 

e não de um só autor, individualmente.  

Margaridas nasce em um contexto em que a capital federal está perto de 

completar meio século de vida. Estéticas de dança como balé clássico, jazz e dança de 

salão foram acontecendo simultaneamente com o crescimento da população e da própria 

história da cidade. Pelo fato de não termos escolas oficiais de técnicas e a dança estar 

inserida em academias e em espaços de arte, dançar em Brasília é constituir praticamente 

um caminho autoral. Dessa forma, dançar em um país continental, com diversidades 
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culturais e entrecruzamento de informações estrangeiras, é orgânico, é produzir 

contextualmente. De 2004 a 2018, produzimos oito espetáculos: Perto do Coração 

Selvagem34, Campo de Flores35, Tu não te moves de ti36,  Rainha37, Samambaia, Buquê, 

Vidro e Alumínio e Ritmo de Forma Silenciosa. Criamos os espetáculos a partir do texto 

literário já escrito e publicado.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
34Perto do Coração Selvagem (2004) foi o espetáculo de estreia da Margaridas Dança, inspirado em textos 

de Virginia Woolf em Um teto Todo Seu, de Simone de Beauvoir em Segundo Sexo e de Clarice Lispector 

em Perto do Coração Selvagem, que nomeia o espetáculo. Espetáculo-duo do grupo que aborda o feminino 

como expressão na arte e na vida. Disponível em:  https://youtu.be/1ezWSlupuwM . Acesso em: 10 out, 

2018. 
35Campo de Flores (2005) foi espetáculo inspirado em poemas de Carlos Drummond de Andrade, cuja 

temática é a flor, o vento e a água em oposição à miséria humana, à rudeza, que são elementos regulares na 

poesia de Drummond. Essa foi a motivação para criação da narrativa de movimentos de Campo de Flores. 

Em 2019, foi criada uma versão pocket show para comemoração do aniversário de Carlos Drummond de 

Andrade. Teaser do espetáculo, disponível em: https://youtu.be/3LUsMCA7yzA e, em 2020, houve  sessão 

por transmissão direta pela plataforma do Instagram. Disponível em: 

https://www.instagram.com/p/B_JOqeYlcja/ . Acesso em: 10 out, 2018. 
36Tu não te moves de ti (2006) foi traduzido da obra homônima de Hilda Hilst, autora que oferece uma série 

de imagens inspiradoras do universo interior/inferior/superior/animalesco/grotesco para dança. Disponível 

em: https://youtu.be/rtQkKxqkDB0 . Acesso em: 10 out, 2018. 
37Rainha (2007) foi a  quarta montagem, e a inspiração  vem de poemas de escritoras brasileiras e 

estrangeiras sobre a condição da mulher negra na atualidade. São diferentes olhares sobre essa realidade: 

tanto questões políticas e sociais, como também o lirismo encontrado em suas escritas. Dentre os textos 

selecionados para compor o espetáculo e inspirar suas cenas, encontramos material das escritoras 

brasileiras: Carolina Maria de Jesus e Conceição Evaristo (Minas Gerais); Cristiane Sobral e Tatiana 

Nascimento (Brasília); Elisa Lucinda (Espírito Santo); e Andréia Lisboa e Negra Li (São Paulo). Os poemas 

das artistas norte-americanas são de Toni Morrison (Ohio); Alice Walker (Geórgia); Audre Lord (New 

York) e Maya Angelou (Missouri). A trilha sonora reforça esse universo feminino negro utilizando as 

canções Four women e Images de Nina Simone; Tarata, interpretada por Clementina de Jesus; e Ilu ayê na 

voz de Clara Nunes. Espetáculo na integra, disponível em: https://youtu.be/d5M0SkN32Dg . Acesso em: 

10 out, 2018. 

 

 

 

 

https://youtu.be/1ezWSlupuwM
https://youtu.be/3LUsMCA7yzA
https://www.instagram.com/p/B_JOqeYlcja/
https://youtu.be/rtQkKxqkDB0
https://youtu.be/d5M0SkN32Dg
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FIGURA S CAPÍTULO 1 

 

Figura 1 - Espetáculo All That Jazz, 1985 

 

Figura 2 - Espetáculo All That Jazz, 1985 
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Figura 3 - Espetáculo A disciplina do Amor, 1998 

 

 

 

Figura 4 - Espetáculo A disciplina do Amor, 1988 
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Figura 5 - Espetáculo A disciplina do Amor, 2000 
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Figura 6 - Solo A Bela Adormecida, 2000 

 

 

 

Figura 7 - Solo A Bela Adormecida, 2000 

 



30 

 

 
 

 

Figura 8 - Solo Romeu e Julieta, 2002 

 

Figura 9- Solo Romeu e Julieta, 2002 
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Figura 10 - Performance em grupo Calhas, 2001 

Figura  SEQ Figura \* ARABIC 9  Performance em grupo Calhas, 2001 

Figura 11 - Performance em grupo Calhas, 2001 
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Figura 12 - Reportagem do Correio Braziliense sobre a Salamover, 2005 
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Figura 13 - Projeto Sagração da Primavera, 2004 

 

Figura 14 - Projeto Sagração da Primavera, 2004 
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Figura 15 - Projeto Sagração da Primavera, 2004 

 

 

Figura 16 - Projeto Sagração da Primavera, 2004 
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Figura 17 - Projeto Sagração da Primavera, 2005 

 

 

Figura 18 - Feira Cultural Kulturelle, 2005 
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Figura 19 - Mostra Cultdance Solos na Sala, 2005 

 

 

Figura 20 - Capa Buquê, 2006 
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Figura 21 - Interior Buquê, 2006 

 

 

Figura 22 - Interior de Buquê, 2006 
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Figura 23 - Performance Perto do Coração Selvagem, 2004 

 

 

 

 

 

Figura 24 - Espetáculo Campo de Flores, 2005 
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CAPÍTULO 2 - VISUAL E NÃO -VERBAL  

O texto escrito, antes, na modernidade, possuía um território contido, descrito e 

particular. Contudo, com o advento da internet e dos meios de comunicação de massa, 

pulverizadores da informação, o texto escrito foi tirado do contorno territorial conhecido, 

para ganhar contornos de uma linguagem cruzada: palavra + imagem. (VIEIRA, 2007). 

A linguagem visual e o discurso não-verbal fazem intercruzamento; a imagem sai do 

escrito e é conceitualmente formada, e esses dois discursos em conjunto formam uma 

nova significação. 

Em Livro: palavra imagem (WALTY, 2006), Ivete Lara Camargos Walty relata, 

historicamente, a evolução do livro focando em sua materialidade. O ser humano sempre 

buscou uma forma de registro e é interessante observar a utilização dos anteparos em 

consonância com a época ï eles vão se modificando a partir de uma evolução tecnológica. 

É importante ressaltar que o livro passou de alguma forma de Lescaux ao blog, mudando, 

assim, a sua forma de apresentação: tipo de letra, parede, cor, desenho, Figuras, mais 

imagens/poucas palavras, muitas palavras/poucas imagens, formato, espessura do papel 

ou da parede da caverna, o local onde encontrá-lo (biblioteca, shopping, internet), onde 

no papel coloca-se o nome do autor e editora, com ou sem copyright, onde se coloca a 

Figura etc. Enfim, tudo isso é para sugerir ao leitor um texto/imagem recheado de clima, 

ambientação e sabor. 

A palavra escrita sempre quer justificar sua existência e excelência no ambiente 

sobre um anteparo do papel. É quase impossível ler um livro e não se conectar com a rede 

de outros textos que já se leu. Muito parecido com o que acontece no mundo virtual, uma 

janela abre-se para muitas outras janelas. 

Buscando um recorte para literatura, várias obras foram transpostas para o 

anteparo de uma tela de cinema e receberam o estigma de que tal transposição 

ñempobreceriaò a obra liter§ria. A literatura sempre foi uma arte prestigiada e 

aristocrática. Cabrera, em seu livro O cinema pensa (CABRERA, 2006), faz uma analogia 

de como a filosofia se desenvolveu de forma literária, mas, se pensarmos num mundo 

hipotético e ao mesmo tempo possível, a filosofia poderia ter sido desenvolvida também 

integralmente pelo meio da dança ou da música, e a escrita seria uma expressão puramente 

de divertissement ou estética, por que não? 
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 Cabrera reúne os filósofos Heidegger, Kierkegaard, Nietzsche e Schopenhaeur 

(filósofos ñp§ticosò) e os denomina de filósofos cinematográficos. Para eles, a imagem 

traz um sensível impactante, alcança mais do que impressões psicológicas e atinge 

verdades universais ligadas ao existencialismo. A partir disso, Cabrera lança o conceito-

imagem:  deixar-se afetar e aceitar a experiência que o contato com a imagem 

proporciona. Porém, o cinema não consegue transmitir um pensamento que acontece na 

cabeça de um personagem com tanto detalhismo e complexidades de forma poética como 

na literatura. Na realidade, cinema e literatura não esgotam o campo e a significação de 

importância um do outro, mas ambos produzem significações e céticas diferentes, 

plurificando os significados possíveis, e só o leitor ou espectador é quem tem a ganhar. 

Para melhor datar um possível início para a pós-modernidade, fazendo um recorte 

para a dança, pensemos em 1960 e nos estadunidenses Trisha Brown, Steve Paxton e  

Yvonne Rainer, além de outros, criando uma dança-teatro na Judson Church, em Nova 

Iorque, onde reuniam-se artistas da música e das artes visuais, o que proporcionava uma 

zona de contato entre essas artes. Esse terreno era fértil para uma formação na qual tanto 

a dança, como a música e as artes visuais fossem treinadas conjuntamente. Havia aulas 

de dança onde a música era executada ao vivo, acompanhando improvisações de dança, 

que por sua vez provocavam improvisações musicais, fazendo com que música e dança 

fossem criadas conjuntamente.  

Essa ñliberdade de passosò na improvisa­«o provocava nos criadores o 

pensamento do como fazer. Steve Paxton, ainda no início da criação de sua linguagem 

Contact Improvisation, propôs, em seu grupo de pesquisa, um exercício chamado 

ñpasseio imagin§rioò que consistia em estar de p®, de olhos fechados e imaginar pisar 

com o pé direito, depois com pé esquerdo e depois parar. Todos os participantes dessa 

experiência perceberam o peso do corpo transitando, sutilmente e involuntariamente, da 

direita para esquerda correspondendo à imagem imaginada38.  

Paxton suscita uma tese em que o movimento é casado à imagem, não onde 

acontece primeiro a imagem e depois o movimento, mas em que ambos acontecem ao 

mesmo tempo, tornando o imaginado real. Ele chama esse fen¹meno de ñPequena 

 
38Paxton, Steve. Drafting interior techniques. Northampton: Contact Quarterly, vol. 18, 1993. 

http://en.wikipedia.org/wiki/Trisha_Brown
http://en.wikipedia.org/wiki/Steve_Paxton
http://en.wikipedia.org/wiki/Yvonne_Rainer
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Dan­aò, uma dan­a sempre presente que pode ser mais observ§vel do que vista e ® o 

princípio e a sustentação de todos os movimentos externos dirigidos.  

2.1 Videodança 

A dança contemporânea se aliou, então, à imagem na sua forma de criação. A 

dança estava, normalmente, associada ao seu treinamento: o bailarino clássico faz aulas 

e dança nas pontas, então encena balé clássico; se o treino é de sapateado, o que se cria 

são passos de sapateado, A criação da cena de dança estava associada, portanto, ao treino. 

A contemporaneidade quebra esse formalismo e se a abre às perguntas: como e/ou para 

quê o corpo faz o que faz. E são nessas buscas de respostas que o campo criativo, na 

dança, extrapola os passos codificados e se lança a novos movimentos que alcançam 

outros meios, tv, cinema, as redes, por exemplo.  

Então o corpo é a mídia de seu tempo. Por quê. Fazem de nós não 

mais espectadores, mas parceiros. Precisamos construir juntos a 

legenda do que se passa. A obra me pergunta e cabe eu levantar 

hipóteses sobre ela. (GREINER, 2004, p. 11).  
 

Essa experimentação leva à aproximação entre as linguagens vídeo e dança, ambas 

buscando incluir espaço, movimento e corpo. Espaços às vezes não possíveis em cenas 

fechadas de teatros; corpos além do físico, como objetos, fenômenos da natureza e 

movimentos sobre os quais o corte da câmara possibilita outra leitura, diferente do que o 

olho humano conseguiria editar. 

 Na dança contemporânea, o coreógrafo seleciona gestos expressivos e os reúne de 

uma forma a criar uma frase de movimento, muito próxima da composição literária 

(SILVA, 2007). Da mesma forma que um roteiro ® dividido por ñcenas de a­«o 

dram§ticaò, nas quais cont®m o tempo, o espa­o/lugar, a ação/descrição, remetendo 

também a uma frase coreográfica ou a uma criação literária. Essa imagem, fora de 

contexto, casa muito com o conceito de videodança, onde há uma linguagem híbrida ï 

dança feita para a câmera, na qual coreógrafo e videomaker trabalham juntos para criar o 

trabalho, diferente de simples registro de um espetáculo ou performance de dança. Por 

conseguinte, uma linguagem híbrida entre dança, cinema e literatura extrapola o campo 

significativo conhecido. O roteiro do cinema narra e descreve a ação e os gestos da 

bailarina, a narrativa literária é transformada para compor a fotografia da cena e é no 
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corpo onde se conta, fala, e onde acontece a poesia. Então, se o corpo é o lugar onde 

acontece a poesia, ela pode se realizar tanto no papel como fora dele. Daí, surge uma 

proposta de uma literatura fora do papel, na qual essas três linguagens fossem reunidas, 

visto que ña diferen­a relacionaò39. Esse entrecruzamento, que forma um produto artístico 

híbrido e multifacetado, ainda é chamado de dan­a. ñConcebe a dan­a como sendo nem 

arte plástica nem música, nem uma apresentação de uma estória, mas um jogo de Poderes 

tornados vis²veisò (LANGER, 1980, p. 127). 

Essa potência, que ao mesmo tempo está em experimentação e é produção ativa, 

aventura-se a encontrar eco e resposta em quem assiste a uma videodança ou uma 

apresenta­«o de dan­a, j§ que ñ(...) nuances interdisciplinares nas artes e ci°ncias ou obras 

interdisciplinares artísticas não podem ser mais ignorados em sua notória presença em 

nossa contemporaneidadeò (VILLAR, 2003, p. 117). 

 A videodança nasce na contemporaneidade com todas as suas implicações de 

identidade. Primeiro, recebe nome que é constituído de palavra híbrida: vídeo e dança. 

Como sugere Dubois, trata-se de considerá-la ñcomo um pensamento, um modo de 

pensar. Um estado, não um objeto. O vídeo como estado-imagem, como forma que pensa 

(e que pensa não tanto o mundo quanto as imagens do mundo) e os dispositivos que as 

acompanhamò (DUBOIS, 2004, p.102). Na cria­«o desse estado, est§ uma dan­a que, no 

seu modo de fazer, é constituída de movimentos nascidos da linguagem do cinema e das 

novas tecnologias digitais. A dança é criada nessas circunstâncias de ambiente, a partir 

de um aparato tecnológico real onde irá ser captada, editada e mostrada. Passa por uma 

transformação de um estado físico material efêmero para um estado digital, arquivado, 

imutável, permanente. A dança é uma arte da presença e pode, ainda, permanecer em 

sequências digitalizadas (até que o arquivo dure) para ser apresentada em algum aparato 

de telas de diversos formatos e tamanhos. 

A prática da videodança se constituiu inicialmente de um registro mais cuidadoso 

de uma coreografia já existente. Observando os detalhes, a câmera guiando o que o 

espectador veria, o jogo de distâncias que propicia a experiência da memória daquele 

momento presencial. A segunda prática foi a tradução de uma coreografia já criada para 

cena, para o aparato tecnológico, câmera, computador e edição. E uma última prática 

 
39Jameson, Frederic.Pós-modernismo: A lógica cultural do capitalismo tardio. São Paulo: Ática, 1997. 
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desenvolvida foi a screendance (dança para tela), com danças criadas para serem vistas 

na tela e somente aí, normalmente por artistas que possuem experiência no fazer voltado 

para o vídeo, usando tanto câmeras quanto programas de edição como ferramentas 

constituintes da criação. 

Os irmãos Lumière criaram o cinematógrafo no final do século XIX, 

possibilitando o desenvolvimento da tecnologia cinematográfica. A dança é objeto de 

desejo dessa máquina, que captura imagens em movimento, tornando possível sua 

reprodução inúmeras vezes. Da mesma maneira que os irmãos registraram 

acontecimentos habituais e culturais, como a saída dos trabalhadores de uma fábrica, a 

chegada de um trem à estação e o almoço de um bebê também registraram, em Paris de 

1892, Louie Fuller, uma dançarina americana que criou a Serpentine Dance40. E, por dois 

minutos, Thomas Edison gravou Ruth St. Dennis dançando para câmera na frente de um 

prédio41. Três anos mais tarde, gravou também Annabelle Moore em sua Serpentine 

Dance. Em 1895, Sicilian Peasant Dance era registrada pelos irmãos Skladanowski. 

Esses curtos filmes possuíam uma metodologia simples: a câmera estática e uma dança 

frontal em um espaço de cerca de 1m2 (ROSINY, 2007). 

A metodologia vai sofisticando-se conforme a evolução do cinema e os registros 

de dança vão acompanhando seu desenvolvimento. Georges Méliès, na sua Lanterna 

Mágica (1903), usa de técnicas cinematográficas: animação e manipulação do tempo 

(aceleração e desaceleração das imagens) para fazer dançar tanto bailarinos quanto 

objetos inanimados e Figuras estáticas. A câmera também ganhou movimento, 

abandonando o ponto de vista fixo e frontal para se relacionar com a cena, como acontece 

em Intolerance42, de D. W. Griffiths (1916), filme em que dançam os bailarinos da Escola 

de Dança Denishawn (de Ruth St. Dennis e seu marido, Ted Shawn). Griffith usou uma 

técnica nova, montando uma câmera em um elevador que deslizava sobre um carro com 

trilhos. Uma tomada abria-se focada em um pequeno grupo central de bailarinos, e então 

se movia lentamente, para cima e para trás, revelando o set com várias plataformas e 

escadas e uma vasta quantidade de bailarinos e Figurantes se movimentando. A câmara 

 
40Registro Restaurado. Disponível em:  https://youtu.be/tZV7-GAXa-w . Acesso em: 10 out, 2018. 
41Referência e imagem. Disponível em: https://www.dancefilms.org/dance-and-media-timeline/ 

 e http://videodance.emptyfilm.com/english/history/en_complete.htm . Acesso em: 10 out, 2018. 
42Vídeo na íntegra, disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=n6-PSwXg1sI. Acesso em: 10 out, 

2018. 

https://youtu.be/tZV7-GAXa-w
https://www.dancefilms.org/dance-and-media-timeline/
https://www.dancefilms.org/dance-and-media-timeline/
http://videodance.emptyfilm.com/english/history/en_complete.htm
https://www.youtube.com/watch?v=n6-PSwXg1sI


44 

 

 
 

sobre o elevador traz uma qualidade estética combinada à energia do corpo que dança 

(BROOKS, 2006). 

A partir de 1920, a união de som e imagem no filme possibilita que o gênero 

musical surja e se desenvolva, influenciando o que estaria por vir nos dias atuais. Fred 

Astaire, que possui destaque nessa época, utilizava a câmera em um plano sequência que 

possibilitava registro mais próximo do que acontecia ao vivo na dança. Diametralmente 

oposto a Astaire, Busby Berkeley usava dos recursos de cortes e edição para construir 

uma dramaturgia que não seguia uma linearidade, como se pode ver na música I got a 

rhythm43, do filme Girl Crazy, em que Judy Garland canta e dança em vários planos, com 

o coro, ou mesmo solando, manipulando os objetos de cena e criando a possibilidade de 

fazer um dueto consigo mesma (ROSINY, 2007). Da mesma maneira que o musical 

possui coreografia, música, direção de fotografia e edição, cada uma dessas camadas, na 

sua qualidade, se relaciona e compõe a construção, também, de uma videodança. 

Em 1940, surgem filmes experimentais como o A Study in Choreography for the 

Camera44 (1945), de Maya Deren.  

Pretendo que este filme [A Study in Choreography for the Camera] seja, 

essencialmente, uma amostra de filme-dança, ou seja, uma dança tão 

relacionada à câmera e à montagem que não possa ser realizada como 

uma unidade noutro lugar sen«o neste filme em particular. [é] 

(DEREN, 2008, p.47) 

 

Os filmes-dança e a videodança começam, a partir dessa época, a ser realizados 

como uma criação colaborativa entre coreógrafos e diretores de cinema (CALDAS, 

2009). 

Pode um coreógrafo coreografar para a câmera? Pode um coreógrafo coreografar 

para o corpo diante da câmera? Na produção dos anos 60, há a relevância dos trabalhos 

de Ed Emshwiller e o de Hilary Harris, como, por exemplo, em Nine Variations on a 

Dance Theme45 (1966), no qual uma bailarina executa um solo de 50 segundos nove 

vezes, estando as diferenças entre cada uma das vezes na forma como a câmera e a edição 

 
43Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=8WG118J4XlU. Acesso em: 10 out, 2018. 
44Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGiGic. Acesso em: 10 out, 2018. 
45Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=03Qa3KMxXWc. Acesso em: 10 out, 2018. 

https://www.youtube.com/watch?v=8WG118J4XlU
https://www.youtube.com/watch?v=Dk4okMGiGic
https://www.youtube.com/watch?v=03Qa3KMxXWc
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foram utilizadas. Assim, ela consegue fazer com que, cada uma das vezes em que a 

coreografia aparece na videodan­a, seja vista como uma ñnovaò coreografia.  

O cinema assistiu, a partir dos anos 1970, como o vídeo e a tecnologia digital 

rapidamente se desenvolveram e se difundiram, tornando possível a realização de 

registros e obras artísticas em vídeo (videoarte, videoclipe e videodança, por exemplo) e 

de maneira viável, tendo em conta a questão econômica das produções, já que a tecnologia 

eletrônica se mostrava bem mais barata que a química, utilizada até então pelo cinema. 

Dessa forma, ainda nessa década e na seguinte, destacamos as experimentações de Merce 

Cunningham, tanto em parceria com Nam June Paik46, pioneiro da videoarte, quanto com 

Charles Atlas47. 

A videoarte no Brasil teve seu marco iniciático em 1973, com Analívia Cordeiro 

(filha de Waldemar Cordeiro), e seu projeto M3x348, em parceria com a TV Cultura São 

Paulo. Analívia, além de bailarina e coreógrafa, é videomaker, arquiteta e pesquisadora 

corporal. Estudou dança moderna nas escolas de Alwin Nicolas e Merce Cunningham, 

nos EUA, e no Brasil estudou Laban com Maria Duschenes e Eutonia. Esse arcabouço 

foi usado na criação de seu projeto, que concebeu numa matriz 3x3, denominada de 

Computer dance. uma obra que foi considerada a primeira videoarte e videodança, e sua 

proposta era criticar uma sociedade informatizada.  

 Além dos vídeos de dança estarem inseridos em filmes, documentários ou 

programas de TV, a videodança começou a promover seus próprios espaços de 

apresentação, como as mostras e festivais. O primeiro festival competitivo foi o Dance 

on Camera, nos EUA, em 1971. O novo formato de exibir dança abre caminhos, nas 

décadas de 80 e 90, na Grã-Bretanha, na Bélgica, na Alemanha e na França, com o 

financiamento de televisões públicas querendo que a dança participasse de suas grades de 

programação. 

Já no Brasil, nesse mesmo período, surgem alguns projetos instantâneos: a Mostra 

Gradiente de Filmes de Dança, em São Paulo (1992-1993), com curadoria de Helena 

Katz, que exibiu no MASP cópias da Cinémathèque de La Danse, de Paris, e da New York 

Public Library for the Performing Arts; e a Mostra Internacional de Vídeos de Dança, do 

 
46Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_Y5lt9c2ErQ. Acesso em: 10 out, 2018. 
47Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=_C0z6eHboss. Acesso em: 10 out, 2018. 
48Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=Ms7ZRd9aQ90. Acesso em: 10 out, 2018. 

https://www.youtube.com/watch?v=_Y5lt9c2ErQ
https://www.youtube.com/watch?v=_C0z6eHboss
https://www.youtube.com/watch?v=Ms7ZRd9aQ90
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projeto Dança Nova, em 1993. Dança em Foco, que comemora 15 anos de existência em 

2018, foi o primeiro evento, criado no Rio de Janeiro, dedicado à videodança.  

A América Latina, nos últimos 5 anos, cresceu com uma agenda de festivais, 

dentre os quais destaca-se o Circuito Videodança Mercosul (CVM), uma associação entre 

o Festival Internacional de Vídeo & Dança - Dança em Foco, no Brasil, o Festival 

Internacional de Videodanza del Uruguay (FIVU) e o Festival VideoDanzaBA, na 

Argentina. Em 2005, houve o lançamento da primeira compilação em DVD do CVM, 

com obras de videodança do período 1993-2005. Em 2007, realizou-se o II Encontro do 

Fórum Latino-Americano de Videodança, com a participação de representantes da 

Argentina, Brasil, Chile, México, Paraguai e Uruguai. Oscar Malta foi realizador do Play 

Rec ï Festival Internacional de Videodança do Recife, nos anos de 2007, 2008 e 2009, 

oferecendo uma programação que consistiu em oficinas, mesas-redondas, performances 

e mostras de videodanças. 

Já em Brasília, a videodança surge primeiramente na grade da programação do 

Festival Internacional Novadança desde sua primeira edição, em 1996. Havia sempre 

práticas de vídeo e dança contempladas pela curadoria: registros de coreografias e 

videodança. O Festival era fonte de informação, já que nem o canal de compartilhamento 

de vídeos You Tube havia nascido, e mesmo na internet não havia esse uso ordinário, já 

que a distribuição de mídias e arquivos era pouco articulada, acontecia de maneira 

informal. Essa preocupação de colocar na grade da programação do Festival um espaço 

para a dança e o vídeo era de extrema importância, já que estava-se criando um terreno, 

na cena de dança contemporânea, referente à possibilidade de se estar também em telas e 

não apenas em cenas presenciais. 

O próprio Festival Novadança, em 1999, produziu uma oficina com a cineasta e 

coreógrafa holandesa Angelika Oei, que já trabalhava desde os anos oitenta com vídeo, 

instalação e performance em dança. Nessa oficina, reuniu-se um grupo, comigo inclusa, 

que, em parte, viria posteriormente a trabalhar com a mídia do vídeo. Os dançarinos eram: 

Alexandre Nas, Shirley Farias e Soraia Silva; e os videomakers: Andréa Couto, Elza 

Ramalho, Nôga Ribeiro, Roberto Ballerini e Sérgio Raposo, sendo que Nôga também era 

http://www.festivalnovadanca.com.br/menuinterno.cfm?co_seq_noticia=41&amp;lng=
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bailarina. O resultado dessa oficina foi apresentado no Teatro da Caixa, em Brasília, em 

vídeo instalação e dança chamada Sketchbooks49. 

A primeira videodança de Brasília, Cidades (2003), foi uma iniciativa do produtor 

Giovane Aguiar e direção do cineasta Sérgio Raposo. Produzido de forma independente, 

sem patrocínio, o trabalho rendeu a premiação especial da Associação Brasiliense de 

Cinema e V²deo (ABCV) ñpelo experimentalismo na utiliza­«o da linguagem 

cinematogr§ficaò e ainda uma men­«o da cr²tica pela trilha sonora. 

Um filme de 35mm que não se finalizou, Pequena Paisagem do meu Jardim50  

(2006), surgiu de iniciativa do bailarino Alessandro Brandão, e possuía como argumento 

a coreografia Eu só existo quando Ninguém me Olha, do grupo de dança Basirah 

(Brasília). O artista explica que sempre teve interesse na mistura de linguagens, e 

convidou, então, o cineasta Bruno Torres, podendo ver-se por trás das câmeras dividindo 

a direção, e, a partir do patrocínio, do FAC (Fundo de Apoio à Cultura do DF), pôde 

iniciar esse trabalho, apesar de não haver finalizado a produção.  

A ASQ Companhia de Dança, em 2005, recebeu o prêmio FUNARTE Klauss 

Vianna a fim de realizar pesquisa de dramaturgia do espetáculo de seu repertório Brasília 

ï Cidade em Plano e, a partir disso, traduzi-lo para mídia do vídeo. O resultado dessa 

pesquisa foi a criação de vídeo-piloto chamado De Carne e Pedra. 

O primeiro edital para produção de videodança em Brasília aconteceu em 2006, 

promovido pelo Festival da Novadança, e três trabalhos foram contemplados: Várzea 

(SP), de Ricardo Lazzetta e Estúdio Bijari; Em outro pé (SP), com direção de Kiko 

Ribeiro e Dafne Michellepis; e De água nem tão doce (DF) uma cocriação com Shirley 

Farias. 

Vale destacar, no cenário da videodança de Brasília, Mosaico51 (2011), direção de 

Micheline Santiago, com exibição, em 2012, no III Festival internacional de Danza - 

CoCoA, na Argentina; e 21 Terras52 (2012), uma interseção entre dança, vídeodança, 

 
49Sketchbooks, direção Angelika Oei/ Dançarinos: Alexandre NAS, Andréa Horta, Bic Prado, Giovane 

Aguiar, Giselle Rodrigues, José Bizerril, Laura Virg²nia, L²via Marques, Luiz Tostes, Mailu DelôOsso, 

Oiram Maia, Roberta Oliveira, Shirley Farias, Soraia Silva/ Videomakers: Andréa Couto, Elza Ramalho, 

Nôga Ribeiro, Roberto Ballerini e Sérgio Raposo 
50Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=ebwYuCFop9k . Acesso em: 10 out, 2018. 
51Disponível em: https://vimeo.com/28738844. Acesso em: 10 out, 2018. 
52Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=4T_Oai9JA-c . Acesso em: 10 out, 2018. 

http://idanca.net/2007/02/01/pequena-paisagem-do-meu-jardim/
http://idanca.net/2007/02/01/pequena-paisagem-do-meu-jardim/
http://idanca.net/2007/08/27/de-agua-nem-tao-doce/
https://vimeo.com/28738844
http://www.youtube.com/watch?v=4T_Oai9JA-c
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música e artes plásticas, de argumento e roteiro de Soraia Silva. Após a sua temporada, 

mantinha-se tanto a exposição das telas quanto a exibição das videodanças em uma galeria 

de arte visuais. Além disso, também se destacou a dupla Camila Lua e Olivia Orthof, 

integrantes de licenciatura em dança pelo Instituto Federal Brasília (IFB) que se reuniram 

em um miniïcoletivo, trabalhando com experimentações diversas, registrando 

intervenções e aprendendo a editá-las autonomamente. Delas, vale destacar:  Borboleta-

maçã-borboleta53 (2011) e Chá de Cadeira54 (2012). 

2.1.1 De água nem tão doce 

Três anos após a criação do grupo Margaridas, levei uma proposta para entrarmos 

em um edital nacional de videodança, mesmo sem haver feito nenhum trabalho nessa 

linguagem. O projeto consistia em traduzir um pequeno conto de Marina Colasanti para 

a videodança. Montamos uma pequena equipe de fotógrafo, assistentes de set e produção, 

e, com Shirley Farias, que era tanto bailarina quanto profissional de audiovisual, fizemos 

uma codireção. Em De água nem tão doce55, a videodança é homônima ao conto da 

escritora Marina Colasanti. A idealização do feminino, a dependência do outro e as 

armadilhas do amor opressor são narradas através da história de uma sereia que passa 

seus dias confinada à uma banheira sob os cuidados de um homem que seria seu amante. 

A produção foi rápida, contando com um dia de gravação e um mês de pós-produção por 

uma editora de vídeos que também era bailarina, Fabiana Ferreira. O fato de termos na 

equipe técnica pessoas que possuem proximidade com uma linguagem corporal, 

possibilitou um diálogo mais assertivo e, ao mesmo tempo, arriscar-se nos rigores da 

linguagem audiovisual. 

A experiência em De água nem tão doce (Figura 24) nos levou a pleitear uma 

rubrica dentro do FAC, na área de dança, e, após dois anos de incessantes pedidos e 

confrontos, conseguimos essa rubrica para o fomento da linguagem. 

 

 

 
53Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=Rr54SB6XDZE . Acesso em: 16 dez, 2020. 
54Disponível em: http://www.youtube.com/watch?v=WNAuhRZBK88 . Acesso em: 16 dez, 2020. 
55Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=NWFX5ZiAh2g&t=32s . Acesso em: 10 dez, 2020. 

http://www.youtube.com/watch?v=Gla0cMjpN7Y
http://www.youtube.com/watch?v=Gla0cMjpN7Y
http://www.youtube.com/watch?v=Rr54SB6XDZE
http://www.youtube.com/watch?v=WNAuhRZBK88
https://www.youtube.com/watch?v=NWFX5ZiAh2g&t=32s
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 2.1.2 Retina 

Em 2009, pelo edital do FAC, iniciou-se a produção de uma videodança que se 

denominou Retina56. Criei um roteiro sobre um homem comum, leitor do mundo que 

distorce, vê sem nitidez, percebe confusamente, após um sonho com uma 

mulher/desenho. Seu mundo se desorganiza e organiza, conforme a dança revelada, 

criando uma dinâmica de decifração. A ação de ver passa a ser a porta de acesso para 

universos múltiplos. A locação para essa videodança foi o passeio público que corta todas 

as quadras quatrocentos da Asa Norte, em Brasília, mais precisamente a 406/407 norte 

(Figura 25) perto onde era a nossa sala de trabalho, a Salamover. A nossa pequena equipe 

aumentou desde a videodança anterior, pois contamos, na pós-produção, com três artistas 

que seriam para mim posteriormente fundamentais posteriormente para a criação em 

videodança. O criador de trilha sonora, o editor de áudio e som do vídeo e o finalizador. 

São artistas da linguagem audiovisual, mas que trazem uma qualidade que sai do 

experimental e entra para uma finalização de estética que transita entre o cinema e a 

dança. 

2.1.3 Abs8-S3-X0 

O título dessa videodança, Abs8-S3-x0, eixo monumental dos prazeres ï saída 

sorte57, foi o ponto de partida para a criação dela, pois criei um endereço fictício. Fiz uma 

junção de códigos que sugere um localizador de encontros, como um espaço inventado, 

um lugar diferente do cotidiano, local onde a fantasia e magia podem acontecer por meio 

da dança, no qual pode se iniciar, permanecer em ou terminar relações. Onde os olhares, 

a fantasia, a possibilidade do afeto acontecem. A dança é a língua falada aí. O nome da 

videodança faz referência à forma dos endereços de Brasília, que são siglas como CLN, 

AOF. Normalmente, transita-se por Brasília de uma sigla para outra, e isso é comum na 

nossa linguagem brasiliense: ñVou para setecentos; ® na comercial, ele mora na sul.ò A 

dramaturgia por meio de imagens, os inícios de relações afetivas, os encontros primeiros, 

o flerte, a paquera, a dança de par, que faz aproximar desconhecidos. O abraço na dança 

de par é valorizado na coreografia de Abs, que se utilizou do gesto como referência do 

 
56Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=uHdxJ3A0m-Q&t=1094s . Acesso em: 10 dez, 

2020. 
57Disponível em: 

https://www.youtube.com/watch?v=xvFFK9GwZts&list=PLKSkqGLkSq_pWihlbdZaFmZCuR9ZlaZBg

&index=2 . Acesso em: 10 dez, 2020. 

https://www.youtube.com/watch?v=uHdxJ3A0m-Q&t=1094s
https://www.youtube.com/watch?v=xvFFK9GwZts&list=PLKSkqGLkSq_pWihlbdZaFmZCuR9ZlaZBg&index=2
https://www.youtube.com/watch?v=xvFFK9GwZts&list=PLKSkqGLkSq_pWihlbdZaFmZCuR9ZlaZBg&index=2
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primeiro contato com a outra pessoa. As danças de par, na cultura da América Latina58, 

são fundamentais. Em alguns países, elas são o termômetro no qual se mede uma possível 

relação, se pode seguir adiante ou não. Se o par encontrar um ritmo e melodia comuns, 

uma afinidade corporal, são sinais que a relação pode vir a ser. Como inspiração, foi usada 

a frase de Clarice Lispector ñBras²lia ® o futuro que aconteceu no passadoò, a videodança 

retrata o passado se utilizando de elementos do tango e das marchinhas, dos anos 40 e a 

contemporaneidade na coreografia executada. 

2.1.4 Série Pequenas Criaturas e Residência Artística 

Em 2011, fui agraciada com a bolsa FUNARTE Residência em Artes Cênicas,59 

a partir da qual pude trabalhar, estudar e receber curadoria de artistas brasileiros, ingleses 

e portugueses sobre videodança, já que a bolsa abarcava residência em Londres, em 

colaboração com a artista plástica Gisel Carriconde Azevedo; em Lisboa, em colaboração 

com a artista da dança Mariana Pimentel; e, no Brasil, a residência com o Margaridas60 

e com outros criadores de videodança brasileiros. 

Em Londres, Inglaterra, houve três atividades: consultoria, estudo e produção da 

videodança Bloomsburry, da série Pequenas Criaturas. A primeira atividade foi a 

participação no Simpósio Screendance, promovido pela Universidade de Brigthon, com 

a intenção de conhecer como os artistas estavam criando, teorizando e refletindo sobre 

videodança. Algumas das reflexões suscitadas nesse encontro foram: videodança versus 

videoarte, ou videodança e videoarte?  E as particularidades da dança, tão próprias dessa 

linguagem, como fazer para não cair na vala do registro de espetáculo ou na vala do 

registro de vídeo/filme? Da mesma maneira que o artista de dança procura saber sobre a 

linguagem do vídeo até fazendo cursos de fotografia, sobre como manejar a edição, os 

profissionais de vídeo/filme (que desejem trabalhar na hibridização das linguagens), 

também poderiam experimentar dançar, improvisar em seu corpo, segurando nas mãos a 

câmera e criar diferentes movimentos no corpo da câmera. O próprio artista de dança é 

 
58Guneshi, 2019, Sobre aplicação do princípio de interação entre os corpos da dança samba de gafieira a 

processos criativos teatrais. Disponível em: 

https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/37491/1/2019_J%c3%baliaPalmaGuneschVieira.pdf . Acesso 

em: 10 dez, 2020 
59blog que é a vitrine virtual de todo o processo da residência. Disponível em: 

www.residenciarteslv.blogspot.com 

. Acesso em: 10 dez, 2020 
60blog de Margaridas. Disponível em:  http://www.margaridasdanca.wordpress.com . Acesso em: 10 dez, 

2020 

https://repositorio.unb.br/bitstream/10482/37491/1/2019_J%c3%baliaPalmaGuneschVieira.pdf
http://www.residenciarteslv.blogspot.com/
http://www.residenciarteslv.blogspot.com/
http://www.margaridasdanca.wordpress.com/
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responsável por toda a realização de uma videodança? Desde o roteiro, coreografia, 

filmagem, até a edição, para garantir que a dança esteja sempre em todas as etapas da 

criação? Reflexões... Antes de tudo, o espaço do Simpósio foi corajoso a isso, levantar as 

arestas do que, no momento, estávamos criando e perceber que estávamos reverberando 

com as mesmas questões sobre como a linguagem da videodança era criada. 

Na consultoria com Vicky Bloor, curadora de videodanças da agência South East 

Dance61, aconteceu a segunda atividade londrina, onde recebi uma crítica especializada 

dos meus trabalhos, de como a coreografia servia para videodança, e também pude buscar 

uma linguagem própria de videodança e uma indicação para trabalhar com a câmera, com 

a edição, com a parte de vídeo e técnica da linguagem. Então, munida de duas câmeras 

de vídeo, = uma delas a Go Pro62, um editor de vídeo, o iMovie, propus-me a realizar as 

videodanças da série Pequenas Criaturas (Figura 27), tomando propriedade e 

experimentando estar nesses lugares de captação, edição e direção de arte. 

A última ação em Londres foi a produção da segunda videodança da série 

Pequenas Criaturas. Divido o processo de composição nessas etapas: pesquisa, roteiro, 

ensaio, filmagem, edição e exibição. Essas etapas assim se apresentaram nas quatro 

videodan­as da s®rie: ñPequenas Criaturasò 

Bloomsbury inaugurou em mim uma nova técnica do fazer devido ao encontro 

com Gisel Carriconde Azevedo. Estávamos juntas decidindo tudo, discutindo, 

argumentando, e se entregando ao processo. Em residência, estávamos sempre em 

criação, sempre puxando os pequenos detalhes diários que acontecem no momento de 

descansar a caneca de chá na mesa, de olhar para uma cortina de plástico e se inspirar, 

com o lindo detalhe de que, na mesma casa, se pode revelar o achado naquele instante 

sem precisar esperar o próximo ensaio. É como numa frase de Virginia Woolf de Um teto 

todo seuò, "a arte, trabalho imaginativo que ®, não cai como um seixo no chão, como 

talvez ocorra com a ciência; a arte é como uma teia de aranha, presa apenas 

 
61Agência que promove a formação, divulgação, circulação da dança nacional e internacional. Disponível 

em: https://southeastdance.org.uk/ . Acesso em: 10 dez, 2020 
62GoPro é uma empresa de câmeras digitais voltada para o público esportista e aventureiro de 

propriedade da empresa Woodman Labs com sede em San Mateo Califórnia. Possui  características e 

qualidades de câmeras profissionais sendo versátil para ser utilizada em esportes variados como surf, 

paraquedismo, automobilismo, montanhismo, motocross. Disponível em: https://gopro.com/en/us/ . 

Acesso em: 10 dez, 2020 

 

https://southeastdance.org.uk/
http://pt.wikipedia.org/wiki/C%C3%A2meras_digitais
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Woodman_Labs&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/San_Mateo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Calif%C3%B3rnia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Surf
http://pt.wikipedia.org/wiki/Paraquedismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Automobilismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Montanhismo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Motocross
https://gopro.com/en/us/


52 

 

 
 

levemente, talvez, mas ainda assim presa à vida pelos quatro cantos". 

Iniciamos o processo de criação com uma leitura coletiva de Um Teto Todo Seu. 

Esse livro teve enorme influência em minha vida como jovem artista, eu sempre quis criar 

uma obra de dança para ele. O ensaio é baseado em uma série de palestras ministradas 

em 1928, sob o título de Mulheres e Ficção, em que Virginia Woolf conclui que mulheres 

deveriam ser escritoras para atingir a mesma independência material que os homens. Uma 

parte importante do ensaio acontecia no Museu Britânico e suas adjacências, em 

Bloomsbury. A área é famosa ao círculo de intelectuais e artistas que viviam e se 

encontravam lá para discutir arte na primeira metade do século 20, incluindo Virginia 

Woolf, que morava nesse bairro. Fizemos uma turnê à tarde ao redor da área e decidimos 

que iríamos fazer o nosso vídeo lá. Em certo sentido, Bloomsbury tornou-se o vídeo. Sua 

arquitetura e praças são tão marcantes quanto o que foi capturado pela lente, pois nós 

imediatamente percebemos que tínhamos que combiná-lo com algo surreal. Nossa 

adaptação para o vídeo retrata um mundo imaginado de anglicismo, história da arte, 

feminismo e performance. 

O roteiro foi criado a partir de cinco cenas que foram nomeadas em função de 

cada local: Cena 1, externa, na Igreja (uma igreja inglesa primitiva neogótica de Cristo 

Rei, em Gordon Square); Cena 2, externa e interna, no Museu (Museu Britânico, no 

centro de Bloomsbury, onde Virginia Woolf costumava trabalhar diariamente na sala da 

biblioteca); Cena 3, interna, no Hotel (The Montague on The Gardens, um hotel de luxo 

na Gordon, em frente ao Museu Britânico); Cena 4, esquina (Gordon Square, onde muitos 

membros do grupo de Bloomsbury, incluindo Virginia Woolf, ou viveram ou 

trabalharam); e Cena 5, no jardim (jardim central de Gordon Square, para o uso privado 

dos moradores ao redor da praça). 

A filmagem aconteceu em maio, quando nos mudamos temporariamente para 

Bloomsbury, por cinco dias, período em que fizemos todas as gravações. Durante a 

edição, decidimos usar um narrador lendo trechos selecionados do ensaio de Virginia 

Woolf. Ele ajudou com a construção de uma narrativa e essa era a trilha sonora em 

composição com os sons da rua que foram registrados junto com a imagem. 

 Nós inserimos algumas declarações feministas (tropicalistas) no nosso vídeo: os 

pontos de vinil coloridos que eu prendia em cada local que filmamos, por exemplo. Eles 
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foram usados para demarcar um território feminino, como uma metáfora para a 

emergência das mulheres na esfera artística pública. A segunda foi o figurino, que era 

uma Carmen Miranda estilizada, nossa homenagem à cultura brasileira, à dança e às 

mulheres artistas do século 20 (afinal, ela era a mulher mais bem paga nos Estados Unidos 

da América na década de 1940). A última declaração tropicalista foi na Cena Hotel, eu 

estava lendo Um teto todo seu no quarto e nós adicionamos uma escultura de Gisel, que 

tem um sapo de ouro e eu o beijo enquanto Gisel cantarola Aquarela do Brasil de Ary 

Barroso. A colaboração na co-criação determinava o alcance de um objetivo idêntico, 

pela partilha de conhecimentos, aprendizagem e construção de consenso. Como artista 

plástica, Gisel normalmente costumava trabalhar sozinha, confinada em seu estúdio, e 

dominada por um claro sentido de individualismo. Trabalhar nesse projeto a lembrou que 

a arte pode ser exercida por artistas individuais em colaboração. Reafirmou também a 

nossa afinidade. Trabalharmos juntas era suave, complementar e alegre. "Uma mulher 

deve ter dinheiro e um quarto próprio se ela quer ser um artista" Virginia Woolf, em Um 

teto Todo Seu. Tínhamos a câmera, durante todo o ensaio e a filmagem, e por isso, a 

edição ficou sendo o processo composicional; tínhamos os materiais de ensaio, da 

filmagem e os erros, e organizamos esse material de imagens inúmeras vezes, assim como 

os textos e, à medida em que íamos compondo textos e imagens, percebemos a 

necessidade de uma narração que trouxesse as reflexões de Virginia Woolf dentro do 

texto. Depois de ver o material, fomos mais uma vez na locação gravar mais material, 

nunca tinha feito isso, porque o dia de filmagem é quando se capta tudo. Pensando agora, 

depois do processo concluído, percebo que quando damos imagens às palavras, a 

sensação de tornar viva a voz da história escrita é pulsante como no trabalho que faço na 

coreografia para performance da dança e literatura, construímos imagens e damos voz aos 

poemas e textos. No caso de Bloomsbury, a narração com a voz de Susan Jones foi 

fundamental no casamento das imagens e texto; essas indagações que acontecem quando 

estamos andando na rua ou conversando foram perfeitas para dar o acabamento final.  

A segunda cidade da programação da residência foi Lisboa, e aí encontrei outra 

parceira de trabalho na dança, Mariana Pimentel63, que, naquele momento, concluía uma 

 
63Mariana Pimentel artista da dança, produtora e gestora cultural. Seus trabalhos autorais tratam das 

relações entre corpo, espaço, identidades e noções de coletividade e foram apresentados em Portugal, 

França, Suécia, Áustria, Itália e Brasil.  Disponível em: 

https://centrocoreografico.wordpress.com/2020/08/09/cultura-digital-e-os-desafios-da-programacao-em-

danca-na-quarentena/ . Acesso em: 10 dez, 2020 

https://centrocoreografico.wordpress.com/2020/08/09/cultura-digital-e-os-desafios-da-programacao-em-danca-na-quarentena/
https://centrocoreografico.wordpress.com/2020/08/09/cultura-digital-e-os-desafios-da-programacao-em-danca-na-quarentena/
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estadia de 5 anos entre graduação e mestrado na área. Minha relação com Mariana 

começou junto com o grupo de dança Margaridas; ela participou de seu início, numa 

colaboração intensa, e saiu para estudar na Europa. Mesmo à distância, nós duas 

colaboramos quando estávamos juntas no Brasil, e mesmo por e-mail e conversas 

telefônicas. Foi uma rede que construímos ao longo de nossas carreiras de maneira 

instintiva e intuitiva. 

Quando estávamos conversando sobre a videodança em Lisboa, a primeira na 

ordem da série Pequenas Criaturas (Figura 28), e ao mesmo tempo lendo Sonhos de 

Einstein (que serviu de inspiração), lancei a pergunta a Mariana: quais lugares em Lisboa 

te fisgaram pela primeira vez?  

Assim, de súbito Mariana fez um mapeamento desses lugares, que ela denominou 

de: Limoeiro, Casas Abandonadas, Mirante e a praia de Cascais. Os quatro são no bairro 

de Alfama, e decidimos por essa locação para a videodança pois se casou muito bem com 

a inspiração do livro de Alan Ligthman. A partir disso, visitas foram feitas, fotos e 

filmagens para aproveitarmos da melhor forma possível a luz belíssima de Alfama e sua 

rotina tão singular. 

Nesse mundo sem causas, os cientistas estão perdidos. Suas predições 

se tornam pósdições. Suas equações se tornam justificativas, sua lógica, 

ilógica. Cientistas vão à loucura e murmuram como jogadores que não 

conseguem parar de apostar. Cientistas são bufões, não porque são 

racionais, mas porque o cosmos é irracional, mas porque eles são 

racionais. Quem pode dizer em um mundo sem causas? Neste mundo, 

os artistas fazem a festa. Imprevisibilidade é a alma de seus quadros, 

sua música, sua dança. Eles se deliciam com eventos não previstos, 

acontecimentos sem explicação retrospectiva. A maioria dessas 

criaturas aprendeu como viver no momento. (LIGHTMAN, 2014, p. 

73) 

 

         Na criação em cinema, o roteiro é a peça fundamental, que deveria ser seguida com 

muito estudo e rigor, para ser perfeitamente realizada como se tinha planejado (segundo 

o roteiro); rigor é parte da linguagem pura de cinema. Usamos a forma tradicional apesar 

de, várias vezes, questões fechadas no roteiro terem sido resolvidas na hora aproveitando 

as situações. André Francioli64, correalizador, foi flexível e sensível em captar o momento 

 
64André da Conceição Francioli: realizador, roteirista, montador, curador e programador de conteúdo. Sua 

atuação profissional abrange filmes experimentais, ficções, animações, vídeoarte, séries para a televisão e 

documentários autorais, muitos dos quais premiados. Disponível em: 

https://www.aicinema.com.br/docente/andre-francioli/ . Acesso em: 10 dez, 2020 

https://www.aicinema.com.br/docente/andre-francioli/
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e aproveitar as chances na hora da filmagem. 

Bem parecida com a metodologia das videodanças realizadas por mim e o grupo 

Margaridas, em De água nem tão doce, Retina e Abs8-S3-x0, a linha de criação para essa 

pequena criatura portuguesa foi trazer uma história inventada em um cenário real. Uma 

história real em ruínas e passado do bairro Alfama, em Lisboa, e uma história invisível, 

de objetos que não estavam ali, mas, quando postos e tocados, materializaram uma 

história. Fico pensando nessa função de tornar o invisível em visível, no diálogo do 

espaço vazio sem forma e nas milhares possibilidades de formas e movimento. A cada 

cenário escolhido em Alfama, apresentava uma forma de cruzamento de tempos e espaços 

que se fortalecia em suas ruínas, uma cidade dentro de outra cidade. Nessa criatura 

pequena, o que se apresentou foi uma história sobrepostas de camadas de tempo e espaço, 

e ainda aberta a mais uma, de quem assiste ao videodança. Nessa criatura, cumprimos 

todas as etapas de composição, as declarações dos artistas participantes podem ser lidas 

no anexo 1. 

Já no Brasil, continuei as residências da bolsa FUNARTE para artes cênicas com 

a terceira videodança da série Pequenas Criaturas. O Margaridas se junta para mais uma 

pesquisa de criação com dois focos: primeiro, a leitura de Soprinho ï o segredo do Bosque 

Encantado, de Fernanda Lopes de Almeida; e, segundo a resposta à pergunta: qual é a 

sua relação com o cerrado? (Figura 28) O cerrado que escolhemos foi no bairro de São 

Sebastião, no Distrito Federal, onde ficamos três dias em residência numa chácara. Antes 

de irmos a essa chácara, fizemos reuniões prévias em Brasília e um ensaio na Água 

Mineral, uma reserva de cerrado na cidade, onde ficamos o mais isolados possível dentro 

da vegetação, expondo sobre os dois focos propostos, que faziam-nos mergulhar em 

mem·rias da inf©ncia. Indaga­»es como essas surgiam: ñVamos dançar como crianças ou 

não? Vamos ser infantis? Não!!!  Vamos deixar a criança interna se divertir, nosso estado 

de relaxamento e diversão, e não aquela coisa horrorosa de adultos fazendo crianças, 

cruzes!ò. No primeiro ensaio, t²nhamos gravadas as narrações sobre as perguntas acima, 

algumas filmagens e fotografias de improvisações a partir do texto base Soprinho.  

Na residência, filmamos turnos de estruturas de improvisação que seguiam uma 

narrativa assim dia e noite, sobre criaturas pequenas e grandes, sobre magia e, no cerrado, 
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natureza. A produção do material foi extensa (daria para fazer uma videodança de 20 

minutos tranquilamente), porque os ensaios ficaram também muito bons, e eu pude 

improvisar na captação das imagens com liberdade, dançando com a câmera. A edição 

foi dolorosa, sofrida e de decisões solitárias, já que assinei a criação pela primeira vez em 

videodanças. Eu estava à frente de todo aquele material, e como poderia organizá-lo? Foi 

um container de "perdas provisórias" (aprendi com Liana Gesteira) e ideias para próximas 

videodanças.  Escolhi duas narrativas com uma transição: dia, tarde (transição) e noite. 

Escolhi a intenção de esperteza e recriação para o dia no cerrado, a água e a flor para a 

transição e, para a noite, a intenção da alegria na casa. No final, o retorno ao dia, a porta 

encantada junto com o poema final do livro Soprinho. O som foi o do ambiente e de 

trechos de três músicas, só para aumentar a dramaticidade da cena, mas o som original do 

cerrado foi o mais predominante. O processo de criação foi composto dessas etapas: 1) 

pesquisa, ensaio, narração, filmagem, estruturas de improvisação; 2) edição de som, 

imagem e texto; e 3) exibição. 

Para realizar a última videodança da série Pequenas Criaturas, foi feita uma 

convocatória nacional com vinte e duas inscrições do Brasil, das quais nove criadores 

foram selecionados pela curadoria do CDPDan/CEN/UnB, mas duas não puderam vir há 

dois dias do início da residência em Brasília por motivos de agenda. Todos receberam 

hospedagem, alimentação e ajuda de custos de 500 reais. Eles eram: Gustavo Fataki (São 

José dos Campos/SP); Marcelo Sena e Liana Gesteira (Recife/PE); Andréia Oliveira, Isa 

Sara Rêgo e Luna Dias (Salvador/BA); Camila Oliveira, Cleani Marques Calazans e 

Olivia Aprigliano Orthof (Brasília/DF). Os sete que vieram passaram a semana realizando 

a quarta videodança da série Pequenas Criaturas, em regime de residência artística, para 

lançá-lo no último dia da programação, junto às outras três videodanças já realizadas no 

Curso de Extensão Dança para Tela na Universidade de Brasília, do qual falarei a seguir. 

Aos participantes, foi enviado o seguinte e-mail:  

Car@s, então queria nesses dias que precede que vcs pensassem e 

pesquisassem: textos, imagens, referências sobre esse tema. 

Proposta 1: quem mora em Brasília. 

Procurar um lugar ou localidade aqui que não faria turismo, não 

mostraria para um visitante, por que não é interessante, você não gosta, 

acha feio, tem vergonha de que existaé 

Proposta 2: quem mora fora de Brasília 

Pesquisar sobre a cidade e do mesmo jeito lugares que queira visitar 

mais pela curiosidade do que por beleza, agradabilidade, mas por 



57 

 

 
 

esquisitice, estranheza, feiúra. 

Todos os vídeos do Pequenas Criaturas estão sendo realizados com 

equipamento diferente. e esse será com essa câmera que se adapta no 

corpo, http://gopro.com/hd-hero-cameras, dêem uma olhada. Não tenho 

a menor ideia como funciona, vamos descobrir juntos. 

Mas mesmo assim tragam seus notebooks, câmeras (celular, ipad,) com 

programas de edição, tragam sua tecnologia pois vamos fazer tudo da 

criação à edição. (novembro, 2012 

http://residenciarteslv.blogspot.com/2011/12/residencia-artistica-10-

criadores-na.html) 

 

Com esse tema, o trabalho em cooperação foi a característica principal na 

videodança 4 da série Pequenas Criaturas, trabalho de 16 olhos e mãos e 8 corpos e 

corpos-câmera. Pensando em antiturismo e na câmera Go Pro, dois temas desconhecidos 

para os oito, essa videodança teve a particularidade de possuir, em seu processo de 

criação, todas as etapas unidas, ou seja, realizadas simultaneamente (pesquisa, ensaio, 

narração, filmagem, estruturas de improvisação, edição de som, imagem e texto), 

deixando para o fim apenas a exibição. 

A massa de composição era levada do universo de um criador para outro, mesmo 

aqueles que já trabalhavam juntos (tanto Olivia e Camila como Marcelo e Liana), que se 

abriram para suas assinaturas próprias ao mesmo tempo em que as incorporavam com as 

criações dos outros. Era uma distribuição farta de afetos, de vontades e de desapegos. 

A locação escolhida foi o cemitério de Brasília (Figura 29), que se chama Campo 

da Esperança, o que consideramos bem antiturismo. Incrível é ir para um cemitério sem 

cumprir a função dele. Parece um pomar (característico de Brasília) repleto de mangueiras 

que são visitadas constantemente por catadores de manga. Estávamos vivenciando o 

cemitério como um jardim que íamos para nos divertir. Escolhemos os locais dentro do 

cemitério onde seriam as cenas e, em cada local desses, partindo da queda e da espiral 

como movimentos, compomos uma sequência que se estruturava a cada cena, à medida 

em que ensaiávamos e filmávamos. 

A novidade nessa criação foi o uso da câmera Go Pro que possui uma lente olho 

de peixe65. O fato dos criadores não verem o que se estava filmando, já que a câmera fica 

 
65Lente ñolho de peixeò é uma supergrande angular. Isso quer dizer que seu ângulo pode variar entre 10 e 

16mm. A distorção é sua principal característica, pois a imagem gerada mostra um campo de visão 

panorâmica de 180°. Disponível em: . http://blog.nicepro.com.br/entenda-a-utilidade-da-lente-olho-de-

peixe/ . Acesso em: 10 dez, 2020 

http://gopro.com/hd-hero-cameras
http://blog.nicepro.com.br/entenda-a-utilidade-da-lente-olho-de-peixe/
http://blog.nicepro.com.br/entenda-a-utilidade-da-lente-olho-de-peixe/
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grudada ao corpo, e o corpo é que faz o movimento da câmera, tornou-se o diferencial, 

tornou-se corpo-câmera. 

As filmagens externas dependeram da chuva e do sol.  Íamos revezando com a 

câmera em cada cena, quem filmava era o responsável pela cena. Mas houve vários 

momentos de aproveitamento que foram sendo construídos cada vez que a paisagem ia 

sendo desmistificada, sondável, possível de criar intimidade. Trabalhar com 7 criadores 

exige a formação de necessárias rodas de discussões para chegarmos a consensos. 

Pass§vamos o dia no cemit®rio nos divertindo, ñturistandoò. Tentou-se editar o material 

primeiramente com os sete criadores, mas depois a sua finalização foi destinada a Marcelo 

Sena, Gustavo Fataki e eu, pois já tínhamos experiência na edição de vídeos e um prazo 

muito curto para a finalização e a exibição. Ao final da semana, apresentamos o resultado 

numa programação de mostra de meus trabalhos no Beijódromo da UnB, junto com a 

série completa Pequenas Criaturas. Cada pequena criatura da série criou sua própria 

metodologia, seguiu a vida própria de sua natureza, seguiu seu fluxo de criação. Há 

possibilidades várias em processos de criação, composição e realização na videodança, 

como foi descrito a respeito de cada criatura. 

Uma das atividades que seguiam em paralelo à residência artística de Campo da 

Esperança (a última videodança da série Pequenas Criaturas) era o curso de extensão 

Dança para Tela66. Durante cinco noites da semana de criação da residência artística, 

houve um encontro de criadores, coreógrafos, filósofos, que se reuniram para pensar, criar 

e executar videodança. Na intenção de ampliar, fazer pontes, refletir e compartilhar é que 

Dança para Tela, o curso promoveu uma programação gratuita e aberta à comunidade 

acadêmica e ao público interessado. Para realizá-lo, reuniu-se um conjunto de artistas do 

Brasil e palestrantes de Brasília e da França e, partindo desse tripé (pensamento, criação 

e execução), parcerias, apoios e patrocínios foram construídos, como o do Fundo de 

Apoio à Cultura da Secretaria de Cultura do DF; as parcerias do Departamento de 

Filosofia (FIL) e Departamento de Artes Cênicas (CEN) da UnB; o apoio do Coletivo de 

Documentação e Pesquisa em Dança Eros Volúsia CEN/UnB (CDPDan); e a realização 

do grupo Margaridas, além do prestígio dos profissionais de dança do DF e do Brasil. A 

programação desse evento está descrita no Anexo 1. 

 
66 Teaser do evento. Disponível em: https://www.youtube.com/watch?v=faSObc6Sojg . Acesso 

em: 10 dez, 2020 

https://www.youtube.com/watch?v=faSObc6Sojg
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FIGURAS CAPÍTULO 2 

 

 

Figura 25 - Videodança De água nem tão doce, 2006 

 

 

Figura 26 - Videodança Retina, 2009 
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Figura 27 - Videodança Abs8-S3-x0, 2011 
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Figura 28 - Série Pequenas Criaturas, 2012 

 

 

 

Figura 29 - Série Pequenas Criaturas, 2012 
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Figura 30 - Série Pequenas Criaturas, 2012 

 

 

Figura 31 - Série Pequenas Criaturas, 2012 
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CAPÍTULO 3 - REMEMORAÇÃO  

Em 2017, fui surpreendida com a notícia que o coreógrafo dinamarquês Mats Ek67 

não havia renovado os contratos de suas obras coreográficas com o Teatro Nacional da 

Dinamarca e com o Opera de Paris, pois naquele mesmo ano iria se aposentar. Ele 

divulgou que suas obras e registros não poderiam ser reproduzidos por nenhum dos dois 

teatros. Finalizou sua declaração à imprensa dizendo que suas obras, de um repertório de 

mais de 40 anos, deveriam permanecer nos corpos dos bailarinos que dançaram e na 

memória dos que assistiram. Como essa fala de Ek ecoa na minha realidade 

brasileira/brasiliense de coreógrafa desde 1991? Deve-se guardar ou não guardar as obras 

coreográficas? E se guardar, onde e por quê? E como um artista determina onde e como 

a memória de um bem cultural deve ser lembrada, ou mesmo esquecida? Quais as 

proximidades entre os trabalhos, o seu poder, e o seu esquecimento? 

Quando comecei a dançar profissionalmente, em Brasília, havia poucos editais 

públicos vigentes, patrocínios e apoios privados eram raros. A produção dos espetáculos 

era feita com recursos dos artistas, focando no essencial ï aluguel de teatro, técnicos de 

som e luz, figurinos, acessórios de cena e algum cenário (quando havia recurso), assim 

não havia um apego ou mesmo dinheiro para se fazer um registro profissional. No meu 

caso, da época de 1991 a 2004, existem poucos vestígios do que criei ou participei, já que 

o que importava era a apresentação. Treinamentos, ensaios, processos de pesquisa de 

movimentos eram realizados de oito meses a um ano, cinco horas por dia, de seis a três 

vezes por semana, em alguns casos até mais tempo para resultar em uma temporada de 

cinco sessões de um ou dois finais de semana. Aquela obra poderia ter um tempo maior 

de vida, caso se integrasse à programação de festivais, em Brasília ou fora dela, além de 

temporadas extras, se houvesse um edital de circulação local ou nacional, tudo feito de 

forma informal e descontinuada. 

Esse é um modelo de produção de dança, criado nos meados dos anos 30 e 40, 

importado da Europa. Os russos, que, no início do século XXI, circularam e divulgaram 

o balé clássico pelo mundo, ao chegarem ao Brasil, contribuíram com o campo de 

conhecimento do ballet, que já havia se estabelecido aqui desde 1930 com a escola oficial 

de Maria Olenewa, que acabou por se instalar no Rio de Janeiro nos anos 30 e conseguiu 

 
67CAPELLE, Laura. Why Mats Ek is retiring and takes his ballets with him. 2016: Disponível em: 

https://www.dancemagazine.com/10-minutes-with-mats-ek-2307013844.html . Acesso em: 10 dez, 2020 

https://www.dancemagazine.com/10-minutes-with-mats-ek-2307013844.html
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criar uma escola de balé clássico sob sua direção no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 

como retratei no Capítulo 1 deste trabalho. O balé clássico é a dança mais divulgada, 

conhecida e comercializada no mundo, e formata os moldes de produção artística. A 

hierarquia é rígida, no topo da cadeia de produção está a Figura do coreógrafo e da direção 

artística, depois os primeiros bailarinos e seus substitutos, solistas e o corpo de baile. Por 

último, a equipe técnica de suporte: cenógrafos, figurinistas, diretor técnico e iluminador, 

treinadores físicos, fisioterapeutas, maitres de balé e ensaiadores. Toda essa equipe forma 

uma companhia e produz coreografias que podem ser comercializadas a outras 

companhias normalmente entre Europa, Rússia e Estados Unidos da América. Esse 

modelo de gestão de companhia de dança também é praticado no Brasil, nos teatros que 

possuem corpo estável de dança custeado pelo governo do estado, ou de forma mista, com 

patrocínios público e privado. De dez, quatro a cinco companhias de dança no Brasil 

seguem esse modelo europeu até hoje. Adorno e Benjamin (1975) previram essa situação 

ao ressaltarem que o balé tornar-se-ia somente outra parte da indústria cultural. 

Trabalhando com esse modo de gestão, estão os grupos de dança contemporânea 

que seguem esse estilo de produção e um repertório que normalmente só é dançado pelos 

integrantes dos grupos no qual o espetáculo é comercializado como produto de dança 

contemporânea. Em sua maioria, as companhias e grupos de dança possuem um repertório 

autoral de seus coreógrafos ou coreógrafos convidados. A hierarquia segue como a 

clássica, no topo da cadeia de produção está o coreógrafo, que normalmente exerce a 

função de diretor e até de produtor, podendo também integrar o elenco do espetáculo. Em 

seguida, os bailarinos e ensaiadores, e então a equipe técnica68, que participa da parte final 

da montagem e temporada. 

Eu tive como escola que deveria fazer um espetáculo de grande porte mesmo que 

não tivesse recursos para isso. Em consequência, essa pretensão fazia parecer aos olhos 

dos bailarinos que as companhias eram, também, de grande porte, quando, na realidade, 

era justamente o contrário. Não existia continuidade nos aportes de recursos e era 

necessário sempre criar novas montagens para possuir recursos para continuar. Então, à 

medida em que os editais surgiam, normalmente a maioria era destinada à realização de 

 
68A equipe técnica se compõe de: Diretor Técnico, Iluminador, Cenógrafo, Figurinista, Assistente de 

Direção, Assistente de Cenografia, Assistente de Iluminação, Contrarregra, Assistente de Som, Produtor e 

Assistente de Produção. Essas funções podem ser exercidas separadamente ou uma mesma pessoa exerce 

de duas ou três funções quando o recurso financeiro é reduzido. 
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uma nova montagem, portanto, produzir o espetáculo era a única maneira de 

sobrevivência da companhia, deixando obsoleta a necessidade de pesquisa, 

aprimoramento, treino do corpo do bailarino. Pleitear e conseguir os recursos dos editais 

públicos era a maneira de continuar. Isso se problematiza com relação à memória, já que, 

quando a preocupação ainda está na sobrevivência da companhia, não se tem fôlego para 

pensar em registro ou mesmo conservação, pois a manutenção está ameaçada ou mesmo 

inexistente. 

3.1 Memento Mori 

ñAs not²cias manuscritas t°m mais fidelidade do que a letra prensada... depois a 

impress«o se torna verdade e privilegiada...Inscrever ® fr§gil, imaterial mem·riaò 

(CHARTIER, 2006, p.79). 

Qual seria uma das formas de inscrever Dança? 

A videodança possui características de memória em sua própria estrutura, que 

contém, mesmo sendo ela já a obra, o registro da obra. 

O escritor pode até controlar a forma, a melodia, o conteúdo, ter uma maneira de 

recitar, mas isso não garante a posteridade de como os seus poemas orais foram recebidos, 

memorizados e declamados por seus leitores. Num mundo oral, transcrever seria uma 

cópia, então quem pode garantir que seja original? 

Lembrar-me de ti. / Sim, das tábuas de minha memória/ Apagarei toda 

reminiscência fútil e trivial. /Todos os ditados dos livros, todas as 

ideias, todas as impressões passadas/ Que a juventude e a observação 

nelas seja copiado, / E somente teu mandamento viverá, / No livro e no 

volume de meu cérebro, / Expurgado de todo assunto mais frívolo. 

(SHAKESPEARE apud CHARTIER, 2006 p.73) 

 

Sobre a fragilidade da memória, como é frágil e apagável, são como as tabuletas 

de que fala Hamlet, onde se pode escrever, apagar e reescrever um texto. Fazendo uma 

correlação com a dança, como saber se o inscrito é verdadeiro ou já não é copiado ou 

mesmo falso? 

Apesar da obra estar impressa, isso não significa que ela possa fugir da invenção 

ou que não se possa complementar o que falta. Apesar da obra estar impressa e fixa, o 



66 

 

 
 

texto está maleável e instável devido ao processo de publicação ï erros são cometidos e 

decisões são feitas durante o processo. As edições são possibilidades de corrigir erros, e 

os erros são novas apresentações do texto original, versões da edição original. 

No livro Dom Quixote de La Mancha, de Cervantes, há uma mistura de vida 

pessoal, como se fosse um documentário falso. O que é a minha vida? E por que nos 

inquietamos que Quixote seja leitor de Quixote, o ficcional lendo o ñverdadeiroò, ou vice-

versa? 

3.2 Memoração 

O local da memória é central nas sociedades (CANDAU, 2005). Ela está nas 

narrativas da literatura, inserida na nossa linguagem, está no cotidiano e é essencial na 

vida privada, no ganho e acúmulo de conhecimento e na transmissão de cultura desde o 

neolítico ï 10 mil anos a.C.  

São material da memória as interações sociais e culturais. Os animais armazenam 

informações, o homo sapiens possui mais áreas de memória no cérebro do que um 

chimpanzé (29% do primeiro, comparado a 17% do segundo). Os animais não têm noção 

de passado ou futuro, só do presente. O ser humano é capaz de conservar com grande 

perfeição as recordações e as experiências acumuladas ao longo de toda uma vida, de 

alimentar o sentimento de continuidade do nascimento até a morte. É capaz de realizar 

ñviagens mentais no tempoò, segundo Busky (caput: CANDAU 2005), que diz que cada 

um da espécie humana tem capacidades e inclinações, diferentemente dos outros seres 

vivos.  

Em 1900, Théodule Ribot referiu-se à memória em seus aspectos biologizantes, 

dizendo que faz parte do corpo, e não da alma, e avançou nos estudos da amnésia, 

considerando-a uma patologia. Ainda no mesmo século, Hermam Ebbinghaus realizou 

uma experimentação que ligava a aprendizagem e a memória, mostrando a primeira curva 

do esquecimento na vida biológica do ser humano. Em, 1932, Frédéric Barllet observa a 

memória como um processo recriador, uma reconstrução de experiências passadas.  

Nos anos 1960, todos os estudos se voltam para aos processos mentais cognitivos, 

e consequentemente às terapias comportamentais. A memória é de caráter reconstrutivo 

e subjetivo. Fundamenta-se em cinco conceitos: a aprendizagem, a memória propriamente 
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dita, a recordação (extrair, trazer à consciência) e o reconhecimento, que é identificar a 

recordação de uma informação. Endel Tulving (1995) amplia os estudos nos aspectos da 

memória e seus objetivos: registrar, conservar e recuperar. Segmenta-a em cinco funções: 

memória processual (automatismo), memória perceptiva (por meio da forma e estrutura), 

memória semântica (saber todos os fatos e acontecimentos adquiridos durante a vida), 

memória do trabalho (a curto e longo prazo, o armazenamento temporário de informações 

com vistas a realização de tarefas cognitivas) e a memória episódica (reconhecer os 

acontecimentos).  

Saindo dos fundamentos fisiológicos, anatômicos, comportamentais, psicológicos 

e psicanalíticos que constituem o que é e onde está localizada a memória, passo aos 

fundamentos míticos e filosóficos. Candau faz um vasto apanhado de pensadores e traz 

Mnemósine, divindade mítica da memória na Grécia Antiga. De tradição oral, a mítica 

tem três vertentes: Homero e Hesíodo narram que a divindade guardiã do passado, 

Mnemósine, recita longas listas de chefes, nomes de navios e lugares, trazendo um grande 

repertório de conhecimentos; Píndaro, Ésquilo e Empédocles (a escola de Pitágoras) 

dizem que Mnemósine possui o poder das almas após a morte, e que traça o destino do 

ser humano. É uma época em que o mundo grego faz cessar o ciclo de gerações de heróis 

e passa para a humanidade, que é mortal. A função não é mais cosmológica, e sim 

escatológica, como uma potência ligada aos avatares das encarnações sucessivas dos 

humanos. Já na terceira vertente, ligada ao Platonismo e a Sócrates, a memória é o lugar 

do conhecimento. Nele, recordamos nosso conhecimento intrínseco que já está guardado 

na alma. Se lembrar é de extrema importância, esquecer é se furtar do saber.  

Já na filosofia, as discussões em torno da memória são feitas por Bergson, 

Bachelard, Merleau Ponty e Sartre. A matéria da memória é seu estado virtual; você 

reconstitui a dinâmica do fato passado, e não sua duração. O presente traz qualquer 

acontecimento do passado ou do futuro como uma presença viva, da mesma maneira que 

um museu e seus objetos nos transportam a qualquer parte da linha do tempo da narrativa, 

tanto da história oficial ou não oficial, quanto da narrativa individual.  

A capacidade da memória ocorre de maneira individual, mas Connerton (1999) 

levanta a tese de que sim, os grupos, as sociedades, também recordam. De que maneira 

se formaria essa memória dos grupos? Seria performativa, de conhecimento não-inscrito, 

não registrado, passado de geração a geração, de forma oral por meio da linguagem. A 
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memória é polissêmica, nela podemos acumular várias linguagens e isso capacita recordar 

com mais aporte. São acúmulos de narrativas que se transformam em uma cultura de 

transmissão da informação. Rituais e comemorações de datas de um calendário oficial se 

repetem, caracterizando uma continuidade de passado e presente, formando um corpo-

memória. Essa informação, repetida no presente, tornando-se uma tradição, é escolhida 

de maneira arbitrária. Quem escolhe o que recordar detém o poder político e econômico.  

O que pode ser ordinário a um grupo, dentro de outro grupo social é justamente o 

que o diferencia, e isso se torna base e afetividade, é o que faz o grupo perpetuar uma 

performatividade, diferentemente do que seria o que ñtodosò deveriam lembrar. A 

narrativa que se transmite resiste ao longo do tempo, pois é inerente a esse grupo contar 

sua história não-oficial. A memória coletiva contada, mostrada em imagens, ou mesmo 

encenada, mantém viva a experiência passada. A memória social delimita contornos do 

que as pessoas encerram em seus cérebros e corpos. 

As nossas experiências do presente dependem, em grande medida, do 

conhecimento que temos do passado e as imagens desse passado servem, normalmente, 

para legitimar a ordem social presente. Isso depende da performance e de como foram 

transmitidos e conservados esses conhecimentos, passados por pessoas comuns que 

influenciaram a vida social em um tempo que não é linear, é mais cíclico. A reconstituição 

histórica não está, pois, dependente da memória social, o historiador necessita de fontes 

seguras escritas ou fontes não-escritas, materiais arqueológicos, pois, na memória 

histórica, não existe autonomia, toda informação é questionada. Os regimes totalitários 

quiseram despojar os cidadãos de sua memória. Na escrita histórica, a posição política 

acaba por afetar a escrita também do cânone literário e isso dá forma a uma cultura 

particular. A memória é usada como forma de poder. 

 Ao privilegiar a análise dos excluídos, dos marginalizados e das 

minorias, a história oral ressaltou a importância de memórias 

subterrâneas que, como parte integrante das culturas minoritárias e 

dominadas, se opõem à "memória oficial", no caso a memória nacional. 

(POLLACK, 1989, p.7)  

 

Em um quadro social da memória, como descreve Connerton, ela se politiza em 

socioneurotransmissores que são mais convincentes quando se trata de uma hegemonia 

da memória social, já que eles comunicam nossas memórias individuais entre si. Bergson 

apresenta a protomemória, que seria o hábito incorporado, e mesmo Bordieau nos mostra 
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o Habitus, a presença do passado vivida pelo corpo. A metamemória seria a representação 

que cada indivíduo tem de sua memória constituindo uma identidade individual e 

coletiva.  

ñAo lembrar de algo, algu®m lembra de siò (RICCOUER, 2007). O passado reside 

na memória e há sempre um propósito do ser humano em reter os momentos vivenciados. 

Cada pessoa possui seu próprio museu particular com sua linha do tempo que traça a 

noção de continuidade através do tempo percorrido ï o passado. A narrativa interna, 

segundo Riccouer, não obedece a uma continuidade, existem os esquecimentos, lapsos, 

vestígios de experiências, sensações, que compõem essa assimetria dos eventos e se 

contaminam quando se recorda o tempo passado no presente.  

Quando somos afetados pela metáfora do livro X das Confissões de Santo 

Agostinho, os ñvastos pal§cios da mem·riaò, vemos que Riccouer nos atualiza sobre que 

nossas lembranças, que estão armazenadas e seccionadas de forma particular em um 

imenso lugar e num sentido em um espaço íntimo. Cada vez que uma lembrança é 

evocada, ela transita pelo tempo passado, presente e futuro simultaneamente. Nesse 

trânsito, a linguagem seria o que presentifica os tempos e os alinha. E essa busca de 

recordações vem casada com sensações, sentimentos e ações, mesmo que, no momento 

de fala não se esteja sentindo, agindo sobre ou mesmo pensando no que aconteceu na 

recordação em si.  

Toda a explanação acima mostra várias áreas da memória como um fenômeno 

extremamente central, ordinário e orgânico no ser humano. Agora, exploro sobre como 

esse fenômeno individual e coletivo do recordar e esquecer se processa. 

ñA identidade pessoal ® uma identidade temporalò (RICCOUER, 2007). O ser 

humano tem consciência de si e percebe a si mesmo tendo consciência, que percorre toda 

a sua biografia pessoal, nas ações, pensamentos, sentimentos, sensações e percepções. A 

consciência independe da materialidade e, por consequência, a memória não existiria, já 

que a vida é um continuum, mesmo no estado de vigília ou sono, independente do tempo 

ou espaço.  

Será que o contínuo da vida seria a forma de salvaguardar o efêmero, que poderia 

ser, neste caso, a dança? A transmissão do conhecimento da dança acontece por meio da 

narrativa e dos corpos, mas como materializar a subjetividade? Como observa Taylor, 
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quando se compara o material, que é tangível, com imaterial que é intangível, no primeiro 

podemos circunscrever, registrar, documentar e guardar, e ainda, dar valor e status, 

categorizando-o como ñobra Primaò (TAYLOR, 2008). Em contrapartida, no intang²vel, 

diversas questões são levantadas: o mestre transmite o ato performativo ao aprendiz, que 

está no tempo e no espaço, então o que se guarda? O mestre, o ato ou aprendiz? O mestre, 

pela garantia da transmissão do conhecimento. O ato, para reter a informação precisa dos 

gestos, a coreografia. O aprendiz por ser o corpo vivo que vai reter a informação ou, ainda 

mais, passar a informação, já que ela não é privativa e sim da humanidade. Um dos 

exemplos citados por Taylor é na Nova Zelândia, onde há um local denominado Marae 

que guarda os pertencentes dos Maori. Os Maraes são usados para reuniões, festas, 

funerais, sessões educativas e outros eventos importantes da tribo. O espaço, apesar de 

material, não está livre a alterações, conforme os próprios hábitos dos Maori se 

modificam, ou quando saem de suas tribos. Um Maori pode estar vivendo em qualquer 

parte do planeta e, ao mesmo tempo, conectado com o espaço virtual do Marae online. 

ñA mem·ria individual e social ® tamb®m intimamente conectada a espa­os espec²ficos 

que est«o sujeitos a mudan­as em outros sentidos.ò (TAYLOR, 2006). 

Brea (2007) mostra que a cultura está mudando de uma cultura de arquivo para 

uma memória de interconexão de dados, já que esse movimento de distribuição da 

informação escoa em tempo real, ao vivo e acessível à reprodução em larga escala. Deve-

se armazenar os dados, interconectá-los e dispersá-los, sem privilégios e sem 

privatiza­«o. ñEs memoria como resonancia, eco y retorno, la permanência difusa en la 

que afirma inercia de mantenerse ï todo lo que hay, todo aquello que existiendo afirma 

una voluntad de seguir haci®ndolo...ò (BREA, 2007, p. 89)69. A memória é como fluxo, 

como rede, ao mesmo tempo diferença e projeção. A memória em rede se diferencia da 

recordação, porque é efêmera, é do momento presente da ação ï ao mesmo que produz o 

que vem, o futuro. E na memória da rede, o pensamento é coletivo, amalgamado, em 

estado de incompletude, sua matéria é afetada por cada interconexão, cada novo elemento, 

que é adicionado, a memória despreocupada de reproduzir o valor dos seus antepassados, 

 
69 Tradução minha: ñÉ a memória como ressonância, eco e retorno, a permanência difusa em que afirma a 

inércia para se manter - tudo o que existe, tudo o que existe afirma uma vontade de continuar a fazê-lo.ò 
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a memória ROM70. Na memória RAM71 há livre acesso ao conhecimento e a permanente 

distribuição dele, pois trata-se de uma memória articulada.  

Hoje é peremptório que a memória vá além de imagens adesivadas em partes do 

nosso cérebro que são evocadas à medida da nossa necessidade, contudo, a memória é 

um labiríntico de ir e vir na linha do tempo. Destarte, a dança não obedece a uma 

linearidade, como uma trajetória em linha reta, organizada e lógica, como se fosse uma 

narrativa histórica, que atravessa séculos. Ela se define pelo tempo na qual certos 

acontecimentos ocorreram que a atravessaram, mudando de forma e tamanho. A dança 

marca o seu próprio tempo pelas obras coreográficas, e nelas as mudanças, 

transformações, alterações, cópias, plágios, citações que percorreram o ato criativo, já 

que a dança é uma arte que se apresenta num corpo presente-vivo e evoca, no presente do 

gesto dançado, a reconfiguração do passado e a perspectiva do futuro.  

Praticamente todas as instituições, teatros e companhias de balé, desde o século 

XIX, utilizam uma base de passos codificados que foram se transformando, e que 

asseguraram a técnica clássica que temos até hoje. É como se houvesse um grande 

reservatório de passos que iam sendo acumulados, citados, conforme a hierarquia ou 

mesmo valor e usados pelos coreógrafos e bailarinos. Isso assegurou também que a 

memória das coreografias fosse mantida. De outro lado, a modernidade rompeu com tudo 

isso, querendo sair da tradi­«o do bal® com o ñnovoò, acabar com a transmiss«o dos 

passos por meio da tradição oral. A modernidade queria se desvencilhar da própria 

história e, diferentemente das outras artes, como as artes plásticas, que o tempo todo cita 

a si mesma, a dança moderna queria negar totalmente o seu passado. Já na dança 

contemporânea, nos separamos da história pregressa e, nesse momento, a dança existe 

para si mesma. Mas quem dança são pessoas com identidades, com personalidade e 

 
70ROM (Read Only Memory) ï Memória Somente de Leitura) não são voláteis, mantendo os dados 

gravados após o desligamento do computador. Como o nome sugere, as primeiras ROM não permitiam a 

regravação de seu conteúdo. Disponível em: 

http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memori

a.htm Acesso em: 10 dez, 2020 
71RAM (Memória de Acesso Randômico) é uma memória utilizada pelo processador como um meio 

rápido e temporário para a contenção de informações (dados e programas) durante a execução em um 

determinado momento. O acesso a memória RAM é mais rápido que aos dispositivos como HDs, CDs ou 

DVDs. Disponível em: 

http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memori

a.htm Acesso em: 10 dez, 2020 

 

 

 

http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memoria.htm
http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memoria.htm
http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memoria.htm
http://webeduc.mec.gov.br/midiaseducacao/material/informatica/inf_basico/tutoriais/computador/memoria.htm
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imagens internas. A memória das obras coreográficas é em parte transmitida corpo a 

corpo, pela narrativa oral, pela citação e cópia a outras obras. No início do século XX, 

segundo Rosemberg (ROSEMBERG, 2012), a dança e o cinema encontram-se nas 

imagens em movimento, a dança provocando as imagens e o cinema registrando o 

movimento. O cinema seria como o museu da dança, o local onde se pode guardar o 

movimento efêmero feito no passado e assisti-lo no presente, e a gestualidade pode ser 

mudada no futuro quando o gesto for executado mais uma vez.  

O cinema, quando utilizado pelos artistas de dança, dá a permissão que a dança se 

liberte da narrativa oral, já que a cena fílmica transformou as formas de transmissão, a 

circulação dos gestos, as técnicas corporais, numa dança sem coreógrafo. Há repetição 

dos gestos, mimetismo copiado e recopiado e invenção pela apropriação.  

Oferecem-nos uma figura coreográfica como nas Ficções, de Borges (BORGES, 

1951), em que ele concluiu que ña concep­«o do pl§gio n«o existe: fica estabelecido que 

todas as obras s«o a obra de um ¼nico autor atemporal e an¹nimoò. Obras inspiradas em 

citações interligam vários contextos, literatura, dança, cinema, artes plásticas, e se 

finalizam na película fílmica. A arte da coreografia é observadora e ao mesmo tempo 

agente da transmissão dos gestos do passado o que, na ação fílmica, acontece numa 

velocidade muito aquém da encenação ao vivo, pois pode-se reproduzir a obra com 

aceleração e circulação semelhantes às das sinapses cerebrais.   

No jogo de esquecer e lembrar que a história da dança experimenta e no qual tenta 

se libertar do juízo do modernismo, onde toda obra tem que ser original, ela finalmente 

poderia fazer parte da hist·ria da arte, como diria Duchamp ñregress«o liberando algo de 

n«o regressivo, a arte assim liberada de sua hist·riaò? Poderia, finalmente, o artista se 

desvencilhar do julgamento da citação, para se abrir a uma imaginação da história, com 

vestígios do que foi esquecido, do que foi copiado, do que é tradicional e do que é 

indigno? Como esquecer o próprio corpo que dança? A imagem em movimento muda a 

transmissibilidade através da experiência do corpo, mediada na oralidade, no gesto e no 

olho comum e não comum. 
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3.3 Videodança documental 

O projeto W3 sul hortas y pomares faz o registro de si mesmo (memória), o 

registro do outro (memória coletiva) e o registro no tempo. 

A terceira capital brasileira é nomeada por alguns críticos, principalmente nos 

anos 70 e 80, como exemplo mais completo do modernismo. O discurso modernista, em 

sentido histórico, está atrelado aos movimentos sociais humanistas e progressistas. Esse 

é o norte com o qual Oscar Niemeyer e Lúcio Costa, arquiteto e urbanista, 

respectivamente, concebem o plano original de Brasília, o Plano Piloto, após ganharem o 

concurso para construção da cidade. As escalas escolhidas para o plano de arquitetura da 

cidade respeitam o convívio humano. O Brasil, como em outros países de terceiro mundo, 

carrega uma potência de transformação que vem modificando inexoravelmente as 

cidades. Ao contrário disso, naquilo que se escolhe e nos espaços antecipadamente 

determinados para abrigar o que se considera urbano, suas paisagens construídas atingem 

crescimentos incomuns. Passam por processos de transformação através de realizações, 

causas e efeitos evolutivos de uma nova na­«o com suas novas ñordensò (NIEMEYER, 

1978), uma nação misturada, incomum, em face às heranças de civilizações europeias e 

indígenas, que a formam e fundem. As cidades não se desenvolvem sempre em 

megalópoles, embora muitas venham crescendo em avanços aparentemente 

descontrolados e ondas sucessivas, desde as origens coloniais. Vem tornando-se cada vez 

mais parecidas com a própria imagem contraditória do acúmulo e da miséria, sintetizada 

no caos do sistema em que estão mergulhadas, como na maioria dos países frágeis e 

dependentes. Paradoxalmente, no Brasil são aperfeiçoadas urbanizações por meio de 

processos construtivos projetados para lugares em natureza intocada, onde são edificadas 

cidades inteiras e mesmo capitais estaduais, como Belo Horizonte, Goiânia e Palmas. 

Dessas três, a última foi criada após Brasília, no século XX.  

Brasília representa ï em tese ï a herança ética e síntese cultural da 

modernidade do País, como a de uma nação nova, com o inédito legado 

de povos antigos ï constituindo um novo ñmeio da terraò, lugar m²tico 

onde se fundem os povos. Um novo ñmediterr©neoò ï como o 

entendimento a ser desenvolvido com o recurso da analogia de maneira 

a refletir sobre as razões da precocidade e da maturidade arquitetural 

desenvolvida aqui, com seus n²tidos tra­os diferenciadores.ò 

(GRAEFF, 1979, p. 12). 
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Essa mestiçagem, essa mistura de saberes de diversas pessoas na construção da 

nova capital planejada, tanto trabalhadores como técnicos, é apresentada por Oscar 

Niemeyer, Quando visitou uma exposição de sua obra no Museu de Arte Decorativa, do 

Museu do Louvre, em Paris, fez questão de subir numa cadeira e escrever no topo de uma 

imagem da praça dos Três Poderes: 

Não me importa dizerem que sou o arquiteto de Brasília se ao mesmo 

tempo disserem que Lúcio Costa é seu urbanista. A ele coube a tarefa 

principal: projetar a cidade, as ruas, as praças, os volumes e espaços 

livres. Não sou tampouco o construtor. Construíram-na o entusiasmo de 

Juscelino Kubitschek, a perseverança de Israel Pinheiro e milhares de 

operários que, anônimos, por ela se sacrificaram mais do que todos nós!  
(NIEMEYER, 1978, p.12) 

 

Parceiro de Oscar Niemeyer na construção de Brasília, Lúcio Costa deu um passo 

significativo no desenvolvimento da arquitetura brasileira e abriu uma nova vereda para 

a concepção arquitetônica em todo o mundo. Eram pessoas com ideias diametralmente 

opostas: Niemeyer era um projetista na mão livre, de linhas sinuosas e curvas que 

desafiavam os cálculos de engenharia, enquanto Costa seguia à risca a disciplina das retas, 

dos planos e do funcionalismo ensinado por Le Corbusier. 

O Plano Piloto foi pensado por Lúcio Costa em dois princípios básicos para a 

organização urbana. Primeiro, a setorização por atividades determinadas, como o Setor 

Hospitalar Norte (SHN), o Setor Bancário Sul (SBS), e o SOFN ï Setor de Oficinas Norte 

(SOFN), por exemplo. Segundo uma técnica rodoviária que priorizava o cruzamento para 

que a cidade se mova em torno de duas grandes vias de circulação, o Eixo Monumental, 

de leste a oeste, e o Eixo Rodoviário-Residencial, de norte a sul. Uma dessas vias 

longitudinais será descrita aqui, sua origem e história: a W3 sul. A estrutura da cidade é 

baseada no sistema de orientação da Rosa dos Ventos, e a nomenclatura das avenidas faz 

uma relação com a posição dos pontos cardeais. A W3 sul refere-se à terceira via paralela 

à reta axial do lado oeste desta reta, na parte sul do projeto do plano da capital. N é a sigla 

para norte do Eixo Rodoviário-Residencial, S é sigla para sul, L para leste e W para oeste. 

Por qu° ñWò para o oeste, se, seguindo a l·gica das iniciais dos pontos cardeais dos eixos, 

seria ñOò para oeste? L¼cio Costa pensou que, se as siglas s«o o endere­o e a orienta­«o 

para o habitante ou visitante em Brasília, a letra O traria confusão com o numeral 0, as 

pessoas poderiam confundir O1 S, O3 S, por exemplo, então, para trazer facilidade a 

compreensão das coordenadas, trocou o O de oeste por W, lembrando que, na língua 
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inglesa, west é oeste. Mesmo considerando essa coincidência, essa não foi a lógica da 

construção da sigla, já que o W foi utilizado pensando na clareza do endereço.  

No plano original de Brasília, a capital teria, em uma das vias de circulação, acesso 

a chácaras que serviriam de abastecimento ao Plano Piloto. Hortas, pomares, criações de 

animais estariam nessa via e abasteceriam o antigo Serviço de Abastecimento de Brasília 

(SAB). Os SAB eram supermercados públicos que estavam nas entrequadras, local 

comercial entre as Superquadras Residenciais, no eixo norte/sul. As entrequadras servem 

aos moradores das quadras com serviços essenciais: farmácia, padaria, sapateiro, chaveiro 

e os SAB. Com o advento dos supermercados privados, os SAB foram perdendo sua 

utilidade e assiduidade dos moradores, até desaparecerem por completo nos anos 80. 

 A avenida W3 Sul foi planejada por Lúcio Costa para abrigar depósitos e o 

comércio atacadista, mas, já na sua implantação, a proposta primária foi desvirtuada, 

tornando-a, assim, uma avenida comercial varejista. Com o tempo, não diferente ao que 

ocorre com outras cidades, a apropriação territorial foi se modificando em função do 

crescente número de habitantes e de suas necessidades. A avenida W3 Sul tornou-se, 

então, um ponto de lazer, bem como de comércio e serviços. 

 Porém, o atual panorama da avenida W3 Sul mostra-se diferente da sua concepção 

inicial. Hoje, a sua estrutura física encontra-se em um estado de degradação. A falta de 

estacionamentos, de segurança e a poluição visual de sua fachada convergem para a 

descaracterização do patrimônio ambiental urbano que, segundo Marcellino, 1983, ñanula 

a gratifica­«o pela contempla­«o dos espa­os urbanosò, contribuindo, assim, para a 

desvalorização do espaço por parte dos seus moradores e usuários. Dentro desse contexto, 

surge uma série de inquietações e reflexões, tanto para o exercício de humanização entre 

moradores, usuários e do próprio espaço físico, como para o resgate do valor da W3 Sul. 

De início, o Relatório do Plano Piloto referia-se à via W3 como uma área destinada 

ao abastecimento das residências, dispostas ao longo da faixa rodoviária. O nível de 

detalhamento do estudo de Lúcio Costa estende-se à organização da área, determinando 

onde instalaria as garagens, as oficinas, os depósitos do comércio, as floriculturas, as 

hortas, os pomares, os mercadinhos, as barbearias, enfim, todos os serviços prestados à 

comunidade. 
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 Porém, em 1965, o próprio Lúcio Costa reconheceu que a proposta inicial não 

atendia à demanda populacional que Brasília enfrentava, e decidiu por construir, 

urgentemente, casas geminadas na faixa destinada à floricultura, horta e pomar, para os 

primeiros técnicos e suas famílias, que vieram em 1958.  ñAssim sendo, antes de proceder 

a um estudo do centro urbano propriamente dito, cabe observar grosso-modo o 

comportamento e a distribuição do comércio e das atividades ao longo dos primeiros 25 

anos de Bras²liaò (COSTA, 2001). 

Como a ocupação residencial começou no meio da Asa Sul (casas geminadas e 

primeiras Superquadras Residenciais) e prosseguiu por longo tempo descontínua, na 

primeira fase a W3 foi o centro da cidade pequena que Brasília ainda era... Com o 

adensamento da ocupação das Superquadras Residenciais da Asa Sul, os Comércios 

Locais se desenvolveram, tornando-se verdadeiros comércios de bairro, e, de certa forma 

drenaram a W3, que hoje tem características bem mais próximas ao previsto no plano 

(COSTA, 1985). Além disso, notou-se mudanças na proposta original quanto à posição 

das lojas. Elas ñestariam voltadas para a W2, de frente para os Blocos Residenciais, 

enquanto a Via W3 seria apenas uma via de serviço, localizada entre essa área comercial 

e a parte destina ¨s hortas e pomaresò (IAB, 2002). Entretanto, o que aconteceu foi o 

contrário, o comércio para o atendimento ao público voltou-se para a W3, enquanto que 

os depósitos e estoques de materiais voltaram-se para a W2. Isso ocorreu devido ao 

construtor do primeiro bloco comercial da W3, que colocou a frente para atendimento 

virada para a W3 ao invés da W2, e, como já estavam praticamente prontos e construídos, 

os demais blocos decidiram seguir essa linha, modificando o plano de Lúcio Costa. 

Os carnavais, os restaurantes, bares e cursos preparatórios também contribuíram 

para aproximar a população local.  É o que afirma Hely Walter Couto (apud AZEVEDO, 

2002), propriet§rio da rede Pioneira da Borracha e prefeito da W3: ñessa via j§ foi o 

melhor ponto comercial da cidade. O desfile do Carnaval era aqui, os melhores 

restaurantes eram aqui. Ela era o cora­«o de Bras²liaò. 

Atualmente, apesar dos problemas existentes, a W3 Sul continua proporcionando 

cultura aos brasilienses. Porém, as deficiências de alguns espaços fazem com que eles 

percam alguns potenciais de aproveitamento.  
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Isso demonstra como a avenida pode ser apropriada pela cultura, aproveitando-se 

do papel de Brasília no cenário cultural nacional. Na área musical, por exemplo, vêm 

surgindo artistas que contribuem com a construção da identidade e da memória da cidade 

e de seus habitantes, inclusive na W3 Sul, onde existem estúdios de ensaio e locais que 

dão oportunidade à apresentação dos artistas. Como descreve Manoel de Barros pontos 

de vista e prioridades em seu texto Sobre Importâncias, sublinho a importância e a 

deferência em testemunhar os eventos, a dança que percorre a W3 Sul. 

Um fot·grafo-artista me disse outra vez: veja que pingo de sol no couro 

de um lagarto ® para n·s mais importante do que o sol inteiro no corpo 

do mar. Falou mais: que a import©ncia de uma coisa n«o se mede com 

fita m®trica nem com balan­as nem com bar¹metros etc. Que a 

import©ncia de uma coisa h§Ӣ que ser medida pelo encantamento que a 

coisa produza em n·s. Assim um passarinho nas m«os de uma criança 

® mais importante para ela do que a Cordilheira dos Andes. Que um 

osso ® mais importante para o cachorro do que uma pedra de diamante. 

E um dente de macaco da era terciária ® mais importante para os 

arqueólogos do que a Torre Eiffel. (Veja que s· um dente de macaco!) 

Que uma boneca de trapos que abre e fecha os olhinhos azuis nas m«os 

de uma criança ® mais importante para ela do que o Empire State 

Building. Que o cu de uma formiga ® mais importante para o poeta do 

que uma Usina Nuclear. Sem precisar medir o ©nus da formiga. Que o 

canto das §guas e das r«s nas pedras ® mais importante para os músicos 

do que os ruídos dos motores da F·rmula 1. H§ um desagero em mim 

de aceitar essas medidas. Porém n«o sei se isso ® um defeito do olho ou 

da razão. Se ® defeito da alma ou do corpo. Se fizerem algum exame 

mental em mim por tais julgamentos, vão encontrar que eu gosto mais 

de conversar sobre restos de comida com as moscas do que com homens 

doutos. (BARROS, 2010, p. 40) 

 

Ao dar passos em direção ao objeto, a W3 Sul, criei a seguinte comparação: se 

toda a avenida é um planeta constituído de humanóides, comparativamente, um planeta 

de mesmo tamanho poderia ser um planeta de dança com menos habitantes. Pensando 

que um planeta se move, também se movem seus ambientes, como aconteceu com as 

academias, estúdios, grupos, companhias, professores, alunos, coreógrafos e artistas que 

se moveram ao longo dos anos numa parte desse planeta-avenida. Foram movimentos 

curtos, movimentos longos, pausas e retornos. Ao escolher falar de dança na W3 Sul, não 

optei por uma linha cronológica, legendas com referências, uma cronologia de fatos e 

acontecimentos, mas sim por vestígios, lembranças, inspirações, numa desordem 

ficcional para se contar na W3 Sul. O corpo arquiteta o registro, que é dançado, quando 

transforma os vídeos em evidências; a efemeridade e as emanações formam o registro e 

o mercado cria uma rede de arquivos permanentes de uma cidade-arquivo.  
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[...] quando indicamos que o comum ® produzido pela transversaliza­«o 

realizada por práticas da participação, inclusão e tradução, afirmamos 

o paradoxo da inseparabilidade das ideias de comum e heterogeneidade. 

Somos levados, então, a ficar no limite instável entre o que comuna e o 

que difere; entre o que conecta os diferentes sujeitos e objetos 

implicados no processo de pesquisa e o que, nessa conexão, tensiona; 

entre o que regula o conhecimento e o que o mergulha na experiência. 

(KASTRUP e PASSOS, 2013, p. 76)  

 

Assistir/participar em arte é uma ação provocativa que instiga uma mudança 

interna que se externaliza na maneira como percebemos e agimos no mundo, no contexto 

sociocultural. É a busca de fruir e ter prazer. É lançar-se no vazio da linguagem, de onde 

só é possível voltar modificado.  

3.3.1 W3 SUL HORTAS Y POMARES72 

3.3.1.1 Cena 1: Contato Improvisação (CI), estúdios e pessoas do CI. 

Essa cena abre com uma foto dos pioneiros e o criador do CI, e a seguir traz um 

grafite (Figura 31) do coreógrafo Giovane Aguiar desenhado pelo artista visual Ralph 

Gehre, como uma referência a quem desenvolveu a técnica do CI em Brasília. Esse grafite 

era a marca do estúdio que eles criaram em conjunto nos anos 90, o Arte 506.  Ao mesmo 

tempo, ouve-se um áudio de Tica Lemos, a introdutora do contato improvisação no Brasil, 

contando sua história, como ele nasceu e se desenvolveu pelo mundo, no Brasil e em 

Brasília.  Nessa cena, estão as primeiras pessoas (Figura 32) que praticaram e praticam 

CI, instrutores, a companhia Margaridas e o Coletivo Tectônica.  

O local dessa cena é a quadra comercial da 506 sul, onde estava o estúdio de Ralph 

e Giovane. O grupo que se reúne na cena, improvisando um exercício denominado 

Cardume (utilizado nas aulas de CI), para simbolizar os cardumes de peixes, que se unem 

para se proteger dos predadores ou mesmo para migrar e podem ser permanentes ou 

temporários. Criei essa analogia entre o cardume e a história do CI junto ao que é contado 

por Tica no áudio, que envolve toda a cena.  

O próximo estúdio, o Usina, dirigido somente por Giovane Aguiar, era na 504 Sul 

(Figura 33), perto do SESC 504, que é também palco de manifestações de dança em seu 

 
72Disponível em:  https://www.youtube.com/watch?v=YBrqxlPNfiY Acesso em: 10 dez, 2020 

https://www.youtube.com/watch?v=YBrqxlPNfiY
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teatro. O movimento do Cardume em W3 SUL sugere essa transferência quando os 

bailarinos passam a primeira cena caminhando da 506 Sul para a 504 Sul. Então, o 

cardume se divide e fica o Coletivo Tectônica (Figura 34)) para dançar à frente do antigo 

prédio da Usina (Figura 35), que atualmente é uma igreja. Na época do Usina, era um 

prédio com estúdios de dança nos três andares, e em um deles ficava o Usina, centro de 

pesquisa do movimento. Numa mesma cena, em que se transversalizam camadas de 

informação, subjetividades, encontros, esquecimentos e separações, pode-se, através da 

imagem, reunir uma forma de contar a história do CI (Figura 36) em Brasília. 

A opção pelo método cartográfico, ao revelar sua proximidade com a 

geografia, ratifica sua pertinência para acompanhar a processualidade 

dos processos de subjetivação que ocorrem a partir de uma 

configuração de elementos, forças ou linhas que atuam 

simultaneamente configurações subjetivas não apenas resultas portam 

em si mesmas processualidades, guardando a potência do movimento. 

Ao mesmo tempo, a cartografia ® um método transversal porque 

funciona na desestabilização daqueles eixos cartesianos 

(vertical/horizontal) onde as formas se apresentam previamente 

categorizadas. Assim, a operação de transversaliza­«o consiste na 

captação dos movimentos constituintes das formas e não do j§Ӣ 

constituído do/no produto. O método vai se fazendo no 

acompanhamento dos movimentos das subjetividades e dos territórios 

(KASTRUP e BARROS, 2013, p.270).  

  

3.3.1.2 Cena 2:  Cartografia de Locais de Afetos: teatros irmãos ï bailarinas irmãs 

A quadra 508 Sul (Figura 37) é uma convergência de afetos da história cultural de 

Brasília. Ali se encontra a quadra residencial modelo 308 Sul, com o teatro de bairro da 

Escola Parque 508 Sul, e o Espaço Cultural Renato Russo, antes Teatro Galpão (Figura 

38) e, antes ainda, Galpão de Hortigranjeiros.  

As duas bailarinas dessa cena, as irmãs Micheline e Monique Santiago (Figura 

39), e dividiram a cena de dança integrando o grupo Cio da Dança, dirigido por Denise 

Zenícola durante 14 anos (80-90), apresentando-se tanto no Centro Cultural Renato Russo 

quanto no Teatro da Escola Parque.   

A coreografia dançada é uma releitura de O Muro (Figura 40), de Denise Zenícola, 

que integrava o repertório do Cio da Dança, e uma foto antiga do grupo é mostrada no 

filmedança com as duas irmãs em cena. Para W3 SUL, eu traduzi a coreografia, feita para 

cena, para a câmera, utilizando recortes de edição e movimentos de câmera que suscitam 
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uma proximidade para sugerir uma reunião de lapsos de tempo e camadas de ocupação 

desse espaço (Figuras 41 e 42). 

À medida em que a cena transcorre, são mostradas fotos antigas do Centro 

Cultural Renato Russo, Teatro Galpão à época, com uma função documentária. A trilha 

sonora utilizada é um conjunto de músicas curtas de Erik Satie, denominado Sports, que 

sugere uma dinâmica desses lapsos de tempo, por causa de sua pequeníssima duração.   

 [...] entender, para o cart·grafo, n«o tem nada a ver com explicar e 

muito menos com revelar. Para ele n«o h§ nada em cima - céus da 

transcendência -, nem embaixo - brumas da essência. O que h§Ӣ em cima, 

embaixo e por todos os lados s«o intensidades buscando expressão E o 

que ele quer ® mergulhar na geografia dos afetos e, ao mesmo tempo, 

inventar pontes para fazer sua travessia: pontes de linguagem 

(ROLNIK, 1989, p. 89).  
 

3.3.1.3 Cena 3: Rosa Coimbra e seu Grupo Stillo  

 Essa cena foi criada a partir da conversa que tive com Rosa Coimbra (na íntegra 

no anexo 2) sobre a memória da dança de Brasília e sobre seu trabalho com o grupo Stillo. 

As memórias do grupo que Rosa (Figura 43) dirigiu por mais de 15 anos estão no seu 

acervo particular, no acervo de seus integrantes e na memória de quem assistiu às 

apresentações. 

 Nessa cena, reinvento dois espetáculos importantes ao grupo: Joana DôArc 

(Figura 44) e Bufões. A locação foi no antigo estúdio de Rosa Coimbra, na 504 Sul, que 

também sediou carnavais, manifestações políticas e artísticas. Lá também aconteceu o 

assassinato do Índio Guadino. E o restaurante Kazebre, que, mesmo depois de fechado há 

dez anos, manteve seu letreiro de neon, como rastro de sua existência na avenida. 

 Essa cena se divide em duas partes bem distintas: primeiro, a recriação de Joana 

DôArc com um casal de bailarinos (Figura 45) e Rosa Coimbra em cena trazendo alguns 

movimentos do espetáculo. Entrecortando a cena, o espetáculo Bufões está sendo 

executado pelo Margaridas (Figura 46), misturando-se a fotos antigas do grupo Stillo. A 

cena de Bufões termina com um trecho da videodança Abs8-S3-x0, eixo monumental dos 

prazeres, saída sorte, de Margaridas, e uma citação sobre a singularidade entre as duas 

cenas. 
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 Na segunda parte dessa cena, Rosa assume um púlpito (Figuras 47 e 48) onde 

convida todos, inclusive uma plateia afetiva que integra amigos e participantes do grupo 

Stillo, para realizar uma coreografia em conjunto, simbolizando a época atual de Rosa, 

representante nacional das políticas públicas para dança do DF. 

 Essas três cenas são uma mostra da pesquisa-cartografia-memória-documento, 

videodança-filmedança, construindo essas inúmeras camadas de intervenção num plano 

de transversalidade que abre mais formas de se documentar e de se guardar a memória de 

dança.  
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FIGURA S CAPÍTULO 3 

 

 

Figura 32 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

 

 

Figura 33 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 
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Figura 34 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

 

 

Figura 35 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 
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Figura 36 - Usina, 1998 

 

 

 

 

Figura 37 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 
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Figura 38 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

 

Figura 39 - Teatro Galpão, 1973 
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Figura 40 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

Figura 41 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 
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Figura 42 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

Figura 43 - Videodança documental W3 SUL hortas y pomares, 2018 

 

 

 


