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RESUMO

SILVA, André Luiz Santos da. Lugar e participacdo em “senha de acesso”: préaticas entre
estudio, palco e espaco urbano em danca contemporénea. 2013. 105 f. Dissertacdo (Mestrado em
Processos Artisticos Contemporaneos) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

Esta dissertacdo propOe reflexdes em danca contemporénea a partir de duas palavras-
problema: lugar e participagcdo. Recomendado como caminhada, o texto se estrutura em torno do
processo criativo do espetaculo senha de acesso (2011), de André Luiz Santos da Silva (André
Bern em artes), para aventurar-se transversalmente por trabalhos de outros artistas (Coletivo
Pague Leve, Denise Stutz, Gustavo Ciriaco & Andrea Sonnberger, Hélio Oiticica, hellolearth,
Jéréme Bel, Morena Paiva, Victor D’Olive, Yoko Ono) que evidenciam: 1) um entendimento de
existéncia no mundo que propde novas bases nas quais pode se dar o encontro entre artistas e
publico; 2) friccbes promovidas nos deslocamentos e experimentos criativos entre estudio, palco
e espaco urbano; e 3) uma nocao de corpo enquanto lugar em danca contemporénea. Para tanto,
sdo disponibilizados trechos de conversas, notas de campo e relatos de artistas que se
entrecruzam a andalises de cenas de senha de acesso e de outras criacbes em danca
contemporanea.

Palavras-chave: Dancga contemporanea. Lugar. Participacdo. Senha de Acesso.



ABSTRACT

SILVA, André Luiz Santos da. Place and participation in ““senha de acesso”: practices between
studios, stages and urban spaces in contemporary dance. 2013. 105 f. Dissertacdo (Mestrado em
Processos Artisticos Contemporaneos) — Instituto de Artes, Universidade do Estado do Rio de
Janeiro, Rio de Janeiro, 2013.

This study proposes reflections in the field of contemporary dance that stem from two
problem-words: place and participation. Recommended as a city walk, the text is structured
around the creative process of senha de acesso (2011), a choreographic piece by André Luiz
Santos da Silva (as known as André Bern in the arts scene), in order to crisscross a number of
works by other artists (Coletivo Pague Leve, Denise Stutz, Gustavo Ciriaco & Andrea
Sonnberger, Hélio Oiticica, hello'earth, Jérdbme Bel, Morena Paiva, Victor D’Olive, Yoko Ono)
that highlight: 1) an understanding of existence in the world that suggests new bases on which the
relationship between artists and the public can happen; 2) tensions promoted in the trajectories
and creative experiments conducted between studios, stages and urban spaces; and 3) a notion of
body understood as place in contemporary dance. To this end, excerpts of conversations, field
notes and artists’ accounts are made available in the act of interweaving the analysis of scenes
from senha de acesso with contemporary dance pieces by other artists.

Keywords: Contemporary dance. Place. Participation. Senha de Acesso.
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INTRODUCAO

Penso neste exato momento no qudo estranhas me parecem todas as primeiras-vezes.
Entdo, escrever estas linhas que funcionardo como senha de acesso a dissertacdo — um
experimento discursivo, artistico e, portanto, poético de anélise de alguns caminhos percorridos
por mim e outros companheiros artistas — ndo poderia deixar de soar estranho. Estranho e
fascinante porque, nesta tarefa-memorével de arriscar tracos, setas que me localizam numa
pratica auto-exploratéria de minha praxis atravessada por tantos outros individuos, podem caber
diversos desdobramentos do fazer enquanto artista-etc’ que sou: artista-critico-de-sua-prépria-
criacdo, artista-professor, artista-coredgrafo, artista-bailarino, artista-performer, artista-gestor-de-
seus-proprios-projetos, artista-blogueiro, artista-negro-gay-suburbano, artista-colaborador-de-
outros-artistas... uma lista que se estica a cada nova interferéncia, a cada nova a¢do no mundo e
na vida, numa sequéncia eternamente fadada as reticéncias, embora nem sempre necessariamente
reticente. Uma lista que “indica o caminho e como se percorre o caminho, como se caminha™.

Assim sendo, convido-0 a acompanhar-me neste passeio ao longo do qual coleto novas
pistas sobre as paisagens que tenho acessado e vinculado & minha bricolagem®. Acompanham-nos
outros artistas — alguns mais conhecidos nossos, outros nem tanto — citacdes®, obras, relatos,
memorias, odores, sinestesias, palavras (muitas delas). Com isso, quem sabe, respiremos ares
mais ou menos rarefeitos, perfumes diversos, e avistemos detalhes singulares em paragens
rotineiras. Entretanto, importa mais e antes de qualquer coisa: flanar, caminhar, permitir-se afetar
e ser afetado.

Hoje, penso também que os titulos de meus dois primeiros trabalhos — embora néo trate
deles aqui — acabaram por dar o tom dos caminhos pelos quais percorri nesta dissertagdo: Sem
Arrependimento e Brinquedo, ambos de 2000. Uma caminhada ndo muito comprometida com a
coeréncia das pegadas deixadas para tras, e sim, reverente a ludicidade implicita na diversidade

de esquinas e encruzilhadas oferecidas pela vida; ainda que depois de algum tempo, um certo

! Fago referéncia ao texto de Ricardo Basbaum, “I love Etc.-Avrtists”. Disponivel em: http://www.e-
flux.com/projects/next_doc/ricardo_basbaum.html.

2 Nota de aula do professor Gilles Tiberghien, em 13 de setembro de 2011.

% A organizacéo e apresentacdo da dissertacéo procura refletir tal bricolagem. As paginas amarelas contém notas de campo, relatos
de artistas e mitos (denominados Anotac@es); nas brancas, concentro imagens e fotografias. Entretanto, atendendo as normas
técnicas especificadas pela universidade, a versdo disponibilizada na Biblioteca da UERJ ndo apresenta tais caracteristicas.

4 A traducdo das citacBes de textos que foram consultados em lingua estrangeira é de minha responsabilidade.
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sentido insista em se apresentar e confirmar, justificar (?) os passos escolhidos, como numa danga
improvisada de par. Me d& a médo?

Esta € uma dissertacdo que surgiu de exercicios sensoriais, de uma maneira de pensar
danca que encontra pares em outros campos expressivos em arte, no fazer cotidiano e em sua
poténcia poética. Assim sendo, sé faz sentido falar um pouquinho dessas coisas que andei
pesquisando, formulando, inventando, se eu puder compartilhd-las, ainda que por breves
instantes, em formato de experiéncia.

Sim, convido-o0s a um experimento. Agora, aqui. Proponho uma danca que aconteca ai
dentro de vocés. Como se faz? Assim: vocés fecham os olhos — ou imaginam que estéo de olhos
fechados, caso fiquem timidos — eu dou algumas instrucdes, depois um minuto para vOCEs
ficarem consigo mesmos, e prometo que aviso quando for a hora de voltar, de abrir os olhos. N&o
vai ser longo.

Podemos tentar?

Fechem os olhos. Relaxem os musculos, acomodem-se bem nas cadeiras. Respirem, isso é
importante. Ent&o, selecionem o local onde véo dancar. A iluminacdo. O figurino. Se vao dancar
descalgos ou ndo. Se vdo dangar sozinhos ou com um par ou em grupo. Qual é a mdsica ou se vai
ser no siléncio. Entdo, quando fizerem as escolhas, dancem, dancem, dancem. Agora eu vou ficar

quieto um pouco e deixar VOC&s consigo mesmaos.

Ao0s poucos, vao terminando a danca, abrindo os olhos...

Como eu disse anteriormente, foram exercicios desse tipo que conduziram a escrita da
dissertacdo que apresento como requisito para obtencdo do titulo de mestre em Artes desse
programa. Sao exercicios que chamo de memoraveis, pois se relacionam com nossas lembrancas,
memorias, e com o carater inventivo que elas carregam. Memdrias ndo sdo bals empoeirados, e
foi partindo desse principio que decidi dedicar algum tempo a pensar como elas [as memorias]

poderiam servir como uma plataforma de onde se langcar num projeto de criagéo coreografica.
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O projeto se chamou senha de acesso, pois que a memdria era a senha para 0 que
queriamos descobrir, para 0 que ndao sabiamos. N&o, eu ndo estava sozinho. Contei com outros
companheiros, além do suporte financeiro da Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro.
Foi nessa mesma época que ingressei aqui como aluno do programa de mestrado, entdo foi
natural que as discussdes, leituras e intensa troca com colegas e professores também fizessem
parte do processo de criacdo coreografica.

Os memoraveis - lembra, 0s exercicios sensoriais como o que fizemos juntos ainda ha
pouco - nos estimularam a experimentar muitas coisas. Muitas aparentemente estranhas a quem
ndo transita pelo universo artistico: dancar de olhos fechados, mostrar o conteido de nossas
mochilas, cantar na frente do ventilador, contar histérias sem usar palavras, entrevistar a si
mesmo, seguir estranhos pelas ruas, fazer tratos com o vento. Entdo, esses experimentos foram
nos levando a sair do estudio, a testar coisas nas ruas, no banheiro de casa e, mais tarde, em
palcos. Por isso, o titulo da dissertagdo acabou como: Lugar e participagdo em senha de acesso:
praticas entre estudio, palco e espaco urbano em danga contemporanea. Porque na medida em que
nos debrugcamos sobre a questdo da memoria, outras reflexBes vieram agregadas: Onde
dangamos? Por que caminhos transitamos ao decidir dangar? Dangcamos na presenca de quem?
Para quem? Com quem? Como dangamos? Qual é a nossa danc¢a? Sao alguns exemplos.

E como a certeza de que ndo dancamos sozinhos ja estava firmada desde o inicio, fomos
buscar, entre outras coisas, quem sdo esses com gquem dangamos. Encontramos outros artistas,
escritores, pensadores, cantores, plateias, colaboradores, visitadores. Muita gente. Muitos nomes
figuram nessa dissertacdo. Provavelmente, muitos de vocés que leem este texto agora, também

sdo mencionados.

Minha trajetoria neste programa de pos-graduacdo, estimulada pela interlocugdo com
professores e colegas, progressivamente me conduziu a uma reflexdo cada vez mais diferenciada.
Diferenciada na medida em que descortinei possibilidades de concretizacdo de uma fala singular
enquanto artista, concebida numa conjuncéo entre trés faces de um mesmo fazer: a proposicao de
processos, a producdo de trabalhos e a elaboragdo de conceitos, teorias e escritos advindos desses

processos e trabalhos.
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Desde o projeto de pesquisa apresentado a instituicdo como requisito do processo
seletivo®, o desejo de voltar a atencéio ao campo de acdo da performance ja estava presente. Um
desejo um tanto AGbvio para um jovem coredgrafo que busca alargar seus horizontes de
experimentac&o em danca contemporanea®.

A superficie de contato entre danca e artes visuais por intermédio da performance ja esta
dada no &mbito da arte contemporanea’. Por essa razdo, ndo pretendo me ater a possiveis
delimitaces e diferenciagcdes entre danca contemporanea e performance. Interessa-me pensa-las
integradamente. Em outras palavras, quando falo de danga contemporanea, refiro-me justamente
a uma danca liquida, que “vaza” toda vez que se tenta enquadré-la numa perspectiva mais
estreita, redutora®. Essa mesma metafora de liquidez seguira presente ao longo de todo o texto.

Aqui, uma contribuicdo é feita aos circulos académicos mais voltados as artes visuais. Ao
apresentar artistas de danca cuja interlocu¢do com a performance € evidente, esta dissertacdo se
une aos esforcos empreendidos por outros trabalhos do préprio programa® na tarefa de tornar
mais conhecidas algumas empreitadas criativas — seja de nomes ja consagrados, ou de jovens
coredgrafos esbogando seus primeiros passos.

Mais especificamente, proponho uma reflexdo sobre danca contemporénea em torno de
duas palavras-problema: lugar e participacdo. Examino questdes suscitadas na medida em que eu
e outros artistas lidamos com as promessas e convencfes encapsuladas em cada uma dessas
palavras. Como elas sdo reveladas, desestabilizadas, resignificadas em nossas dangas?

A nocdo de lugar e a participacdo do publico tornaram-se cada vez mais frequentes em
minhas reflexdes — ainda que de maneira esparsa em meus trabalhos — a partir da colaboragéo

com a dupla dinamarquesa hello'earth'® em 2008 e 2009. Vera Maeder e Jacob Langaa-Sennek

% O projeto intitulava-se “A performance enquanto zona de contato: as relacdes entre a danca e as artes visuais”.

® Espécie de “legido estrangeira das artes”, a performance ainda constitui-se enquanto campo fértil, pautado por uma nogéo de
integracdo de diversas linguagens e campos expressivos, e enquanto exercicio de liquefagdo de delimitagGes disciplinares. No
entanto, ao promover um transito de artistas, ela néo se estabelece como seu destino final: “Essa ‘babel’ das artes ndo se origina
de uma migrag&o de artistas que ndo encontram espago nas suas linguagens”. (COHEN, 2002, p.50)

" “Danga e performance de movimento s&o indubitavelmente artes visuais.” (PHELAN, 2011, p.22); “Um niimero crescente de
artistas visuais (...) estdo se interessando por danca e coreografia, e integrando-as em seus trabalhos, seja na forma de
performances ou videos.” (ROSENTHAL, 2011, p.8)

8 Aqui me aproprio da nogdo de modernidade liquida do sociélogo Zygmunt Bauman: “A modernidade liquida pode ser
caracterizada como um estado no qual importantes oposicdes que constituiram a estrutura da modernidade s6lida tém sido
canceladas: oposices entre arte criativa e destrutiva, entre aprender e esquecer, entre passos para frente ou para tras. A ponta foi
removida da flecha do tempo; entdo vocé tem uma flecha, mas sem ponta.” (BAUMAN, 2007 p.121)

® Um bom exemplo € a dissertagdo de Claudia Goes Miller, intitulada “Deslocamentos da danca contemporanea: por uma
condigdo conceitual”, de 2012.

0 hellotearth & uma plataforma de projetos de performance em espagos urbanos desenvolvida por Vera Maeder em dupla com
Jacob Langaa-Sennek na Dinamarca. Como principio norteador de suas a¢0es esta a nogdo de “reality show invisivel” que,
segundo Vera, deixa o publico “aberto para experiéncias multiplas, pessoais e exclusivas” (GOMES, 2007, p.2). Suas a¢des
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partem do pressuposto de que todos vivemos num “reality show” sem que nos demos conta
disso™.

Trabalhei com Vera e Jacob em 2008, pela primeira vez, quando conduziram uma oficina
para artistas no Rio de Janeiro. Esta culminou na performance Walking Poem Rio, apresentada na
programacao do Festival Panorama®? do mesmo ano. Em 2009, a convite de Vera, juntei-me aos
dois e outros artistas na cidade de Copenhague para a criagdo de uma nova performance,
tomorrow everything will be different, apresentada no Festival Metropolis™.

A performance envolveu um trajeto a pé na cidade dinamarquesa. No ponto de partida, o
publico cadastrava um namero de celular e recebia um livreto com codigos que deveriam ser
enviados via SMS para a central da performance. Cada cddigo sugeria uma “viagem-experiéncia”
distinta pela cidade, que deveria ser vivida individualmente. Apds o envio do primeiro codigo, o
publico recebia instrugdes pelo celular que o conduziam a lugares e vivéncias diversas.

Uma genuina curiosidade no que tange as possiveis relacdes entre lugar, publico e
performers certamente ganhou folego no encontro com Vera e Jacob. O desenvolvimento de
exercicios performativos chamados “memoraveis” no contexto da pesquisa para a criacdo do
espetaculo senha de acesso, em torno da qual esta dissertacdo se estrutura, além de trabalhos
como the jockey sdo exemplos mais perceptiveis da influéncia exercida por tal encontro em
minha trajetoria criativa.

No entanto, o deslocamento na dire¢do do espaco urbano, promovido por uma oposi¢do
dicotbmica em relacdo ao palco em danga contemporanea, ndo garante aos coredgrafos uma
desejada expansdo de suas possibilidades criativas. A simples transferéncia de espetaculos de
danca para espacos urbanos, em muitos casos, carrega consigo a reproducdo quase fiel de uma
organizagdo cénica tradicional: com lin6leo e demarcacdo das areas destinadas ao publico (de um
lado) e aos performers (de outro), por exemplo.

Cabe frisar aqui os dois principais sentidos da palavra “lugar” nos quais se apoiam esta
dissertacao: de deslocamento entre estidio, palco e espaco urbano; e de corpo enquanto lugar em

danca contemporanea. Nesse sentido, alguns estudos sobre “site-specificity” nas artes visuais e na

frequentemente envolvem caminhadas pelas ruas, onde o publico é estimulado a perceber a cidade a partir de proposi¢des
sensoriais.

1 Eles 0 denominam “reality show invisivel”.

12 com 21 anos de existéncia completos em 2012, o Festival é uma das maiores vitrines de danca contemporanea e artes do corpo
no Rio de Janeiro e no Brasil.

13 O festival bienal ocorre na cidade dinamarquesa de Copenhague e retine trabalhos de teatro, danca e performance em espagos
urbanos.
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danca’® me apoiam numa reflexdo sobre como diferentes artistas lidam e propdem com as
especificidades dos lugares, sejam eles geograficos, institucionais e/ou discursivos, em que se
inserem.

Finalmente, no que se refere & participacdo, um entendimento de existéncia no mundo

através de “escalas de intimidade”®

agrega novas camadas sensiveis a discussdo sobre em que
outras bases pode se dar o encontro entre artistas e publico. Além disso, permite-me tecer

consideragdes acerca das nogdes de “atividade” e “passividade” em tais encontros.

1 Em especial, os estudos de KWON (2002, 2008) e LAWRENCE (2007).
15 Desde a escala mais fntima, do corpo e da casa, até a mais global, das cidades e paises, o critico cultural Brian Holmes sugere
gue nossa existéncia no mundo sustenta-se no constante cruzamento delas. (HOLMES, 2009).
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1 LUGAR, PARTICIPACAO E DANCA EM SENHA DE ACESSO

1.1 28 de abril de 20111

Eni Nunes'’: O que te inspirou a comegar este projeto?

Eu: Queria retomar uma ideia que surgiu la em 2003, quando passei 0 ano criando o0 que viria a
ser o Fugacidades'®. Eu chamava de “rascunhos” a maneira como os bailarinos faziam para
lembrar as sequéncias de movimentos que eles tinham criado em ensaios anteriores. Neste projeto
[senha de acesso'], quis usar a palavra “meméria” em vez de “rascunho”. No fundo, é mesmo
uma questdo relacionada @ memoria — tenho me dado conta disso a cada encontro com 0s
bailarinos (e contigo, inclusive).

EN: O que vocé espera ser resolvido nesta pesquisa?

Eu: Ndo sei se “resolvido” é a palavra (...) mas espero fazer algumas descobertas relacionadas a
que potencial a memdria tem como ponto de partida para uma criagdo na area de danca.

EN: Qual seu diferencial perante outras pesquisas?

Eu: (...) é justamente o tratamento dado a memoria. Ndo estou interessado em representar
lembrangas, contar através de movimentos o que aconteceu comigo, ou com o Alu [Aluisio
Flores®], etc. Estou interessado em me fazer a pergunta: “Como usar essas lembrancas como
estimuladoras num processo de criacdo em danca?” Nesse sentido, 0s memoraveis®! s uma
maneira de exercitar tal estimulo.

EN: Como vocé chegou ao nome senha de acesso para este projeto?

Eu: (...) a ideia é essa mesmo, pensar a memoria como senha de acesso a uma dimensdo criativa

que a gente ainda vai descobrir durante o processo. Tem tudo a ver com aquela conversa sobre 0

18 Data de postagem feita no blog http://senhadeacesso.wordpress.com, que retine registros sobre o desenvolvimento da pesquisa
para a criagdo do espetéaculo senha de acesso. O blog continua sendo atualizado com noticias sobre apresentacdes do espetaculo e
desdobramentos da pesquisa.

7 programadora visual da pesquisa. O dialogo que se apresenta aqui foi realizado através de uma troca de e-mails logo no inicio
da pesquisa. Eni buscava referéncias para desenvolver o logotipo do espetaculo e criar as pegas gréaficas de divulgacéo.

18 Titulo do espetaculo que criei em 2003 como requisito parcial para obtencéo do titulo de Bacharel em Danca pela Universidade
Federal do Rio de Janeiro (UFRJ).

1% projeto de pesquisa para criagdo do espetaculo homénimo, contemplado através do edital de Apoio & Pesquisa e Criagdo
Acrtistica em Danca (Secretaria de Estado de Cultura do Rio de Janeiro, 2010), sobre o qual esta dissertagao se debrugara.

2 Aluisio Flores é um dos artistas que colaboraram e co-criaram o espetaculo senha de acesso comigo.

21 Memoraveis sdo exercicios desenvolvidos ao longo do processo criativo de senha de acesso, experimentos na tentativa de
sensibilizar, agucar os sentidos para possiveis erupcdes de memoria.
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texto da Clarice [Lispector], lembra, “de usar a palavra (o instrumento, a vara) para pescar a nao

palavra”?.

1.2 O que move senha de acesso e a metéafora da pesca

A PESCA MILAGROSA
Entédo escrever € o modo de quem tem a palavra como isca: a palavra pescando o que néo € palavra.
Quando essa ndo palavra morde a isca, alguma coisa se escreveu. Uma vez que se pescou a
entrelinha, podia-se com alivio jogar a palavra fora. Mas ai cessa a analogia: a ndo palavra, ao
morder a isca, incorporou-a. O que salva entdo é ler “distraidamente”. (LISPECTOR, [1978] 1999,
p.24)

Em senha de acesso®® proponho o desafio de uma pesquisa coreografica a partir das
relacdes entre corpo e memdria sem ceder ao resgate de lembrancas o status de condutor do
processo criativo. N&o se trata de “representar” lembrancas através de movimentos, da danga. A
relacdo entre corpo e memoria que me interessa no trabalho € a das impressdes, reacdes que se
fazem presentes quando tentamos acessar nossas lembrancas. Mais do que o contetido dessas, € 0
que elas provocam em nossos corpos 0 material essencial da pesquisa, a tal “senha de acesso”.

Se a pergunta lancada por Pina Bausch?* (“O que move a danca?”’) promove uma possivel

indagacéo sobre “o que queremos mover com o nosso mover” 2

, entdo para me acercar do campo
em que desejo operar através de senha de acesso recorrerei a fala-dentro-da-fala de Clarice
Lispector; fagco isto consciente de que tentar responder a uma pergunta como a proposta por

Eleonora Fabi&o? é um exercicio de por-se em abismo (ou “mise-en-abyme™?").

22 Referéncia ao conto “A pesca milagrosa”, de Clarice Lispector (LISPECTOR, [1978] 1999, p.24).

28 Ficha técnica do espetaculo: Coreografia e Diregdo: André Bern / Criagéo e Performance: Adriana Barcellos, Aluisio Flores,
André Bern, Fabio Hondrio e Monica da Costa / Orientacdo: Esther Weitzman / lluminagdo: Ananda Felippe / Fotografia: Marina
Pachecco / Programacéo Visual: Eni Nunes.

24 Coredgrafa alema (1940-2009), responsavel por difundir o termo “danca-teatro”. “Em suas obras de danga-teatro, Bausch
incorpora e altera suas influéncias. Seus trabalhos incluem a interacdo entre as diferentes formas de artes como nos Estados
Unidos dos anos sessenta, mas de forma critica. Suas pegas apresentam um caos grupal generalizado, sob certa ordem,
favorecendo processo sobre produto, e provocando experiéncias inesperadas em dangarinos e plateia. Mas as obras de Bausch
atingem tais qualidades seguindo um caminho distinto do dos anos sessenta. Suas pegas apresentam a interagdo entre as artes sem
rejeitar a grandiosidade teatral.” (FERNANDES, 2000, p.18)

%5 Em entrevista concedida a revista OlharCE, a performer e teérica da performance Eleonora Fabido afirma que na danca de
pensadores que convocam & experimentagéo para a descolonizagdo do corpo, e de artistas em busca da democratizagao da sala de
ensaio e do espetaculo, de uma mescla de forma e informalidade, de aproximagao entre danca e cotidiano, “o virtuosismo formal e
0 corpo mais-que-perfeito cedem lugar a uma investigacdo humana, demasiadamente humana, baseada na tal pergunta langada por
Pina Bausch: o0 que move a danga? E mais outra questdo que, penso, se deriva desta: 0 que queremos mover com 0 nosso mover?”
(GONCALVES, 2011, p.16).

% jdem, p.16.

2T Recurso artistico e literario que consiste no uso de um elemento de um trabalho que reflete o trabalho como um todo; por
exemplo, narrativas que contém outras narrativas dentro de si. (DALLENBACH, 1989).
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Embora Lispector reflita sobre a criagdo literaria, pergunto-me aqui sobre qual seria a tal

uiscanzg

na danga: 0 movimento, o gesto? A memoria é a isca do processo criativo em senha de
acesso. Ndo atua enquanto ilustracdo, existe apenas enquanto estopim, ponto de partida, que em
si ja pressupde o outro®; desta forma, espera-se do espectador desse trabalho uma acéo autbnoma
(ou emancipada, se utilizarmos o vocabulario de Jacques Ranciére®), de conexdo com seus
proprios referenciais e ferramentais de leitura e, portanto, de relagdo com os acontecimentos que
se desenvolvem em sua presenca.

Se entendemos senha de acesso como corpo (“Cada peca € um projeto poético e politico

1°2 ¢ aberto, um

de criacdo de corpo”, afirma Eleonora Fabio®), como um sistema relaciona
agenciamento, talvez faca sentido afirmar que o que se experimenta mover através dele € a
possibilidade de instauracdo (ainda que apenas enquanto dure o espetdculo) de uma rede de
afetos. Apresenta-se, entdo, coerente o desejo de manutencdo do carater imponderavel do
momento de encontro com o espectador, do “frescor dos ingredientes”, em oposi¢cdo ao que
Roland Barthes chama de “refeicdes elaboradas de antemao, atrds da parede de uma cozinha,
cémodo secreto onde tudo é permitido contanto que o produto sé saia dali ja composto, ornado,
embalsamado, maquiado.®*” Em outras palavras, como em Bausch e tantos outros coredgrafos
pés-modernos e contemporaneos desde a virada performativa® dos anos 60, senha de acesso
integra um conjunto de trabalhos de danca contemporanea cujo processo criativo tende a se
sobrepor ao produto-obra.

Poderia dizer que senha de acesso deixa “vazar” seu préprio processo de construcdo ao
longo de quase todo o espetaculo, num ato de pesca enquanto metafora da acdo criativa

compartilhada com os espectadores. No trabalho, “pescar para criar” equivale-se a “pescar para

2«0 desejo por uma ideia é como uma isca. Para pescar, tem que ter paciéncia. VVocé pde a isca no anzol e ent&o espera. O desejo
€ a isca que atrai os peixes, as ideias. O bonito nisso tudo é que quando vocé pesca um peixe que vocé adora, mesmo que seja
pequeno, um fragmento de uma ideia, esse peixe atrai outros peixes. E eles védo se prendendo uns aos outros. Ai vocé esta no
caminho certo. Em pouco tempo, mais e mais e mais fragmentos vém, e a coisa toda emerge. Mas tudo comegca pelo desejo.”
(LYNCH, 2007, p.25)

2 «(_) toda obra de arte pode ser definida como um objeto relacional, como o lugar geométrico de uma negociagéo com
indmeros correspondentes e destinatarios.” (BOURRIAUD, 2009, p.37)

% A emancipagio a qual o filésofo se refere acontece “quando desconsideramos a oposicéo entre olhar e fazer, e compreendemos
que a distribui¢do do visivel em si é parte da configuracdo de dominagdo e sujeigdo. Comeca quando percebemos que olhar é
também uma agéo que confirma ou modifica aquela distribuicéo, e que “interpretar o mundo” também é um meio de transforma-
lo, ou reconfigura-lo.” (RANCIERE, 2007, p.277)

1 GONCALVES, 2011, p.16.

82 «(_.) a forma de uma obra de arte nasce de uma negociagdo com o inteligivel que nos coube. Através dela, o artista inicia um
didlogo. A esséncia da prética artistica residiria, assim, na invencao de relagdes entre sujeitos”. (BOURRIAUD, 2009, p.30-31)
% BARTHES, 2007, p.21-22.

3«0 termo “performance’, tal como encontrado hoje, (...) deve muito & terminologia e as estratégias tedricas desenvolvidas
durante os anos 1960 e 1970 nas ciéncias sociais e, particularmente, na antropologia e na sociologia.” (CARLSON, 2010, p.22)
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acessar”, pensamento que se reflete no proprio logotipo® desenvolvido para as pecas gréficas de

7

divulgacdo. Nele, as palavras “senha” e “acesso” “pescam-se” uma a outra.

1.3 Instrucdes e “memoraveis”

Meu trabalho deve ser também o de fazer perguntas. Nao procuro por respostas; simplesmente fagco
perguntas irritantes. (GOMEZ-PENA, 2005, p.24)

Ao compartilhar da opinido de Gomez-Pefia no que se refere ao meu trabalho como artista
(“Meu trabalho deve ser também o de fazer perguntas”), busco levantar questionamentos
problematizadores™ e “irritantes” a partir de senha de acesso. Irritantes, na medida em que
perturbam hierarquias e desestabilizam nog6es possivelmente tomadas como basais quando se
trata das relagdes entre danca, lugar e participacdo. Nesse sentido, a colaboragdo com a dupla
hello'earth em 2008 e 2009 incitou reflexdes sobre tais relagdes, que vém tomando corpo em
meus trabalhos com uma frequéncia cada vez maior desde ent&o.
Em senha de acesso, o desenvolvimento de uma série de exercicios de sensibilizacdo para o ato
criativo - chamados de “memoréveis” - possui ligacdo considerdvel com as *“viagens-
experiéncias” promovidas por hello'earth através de instru¢cdes compartilhadas via mensagens
SMS ou tocadores de mp3*. Influenciados por trabalhos de artistas que lidam com instrucdes

performativas®®, especialmente Yoko Ono™® e o préprio hello!earth®®, os memoraveis indicam o

% Ver Figura 1, p.20.

% «N3o para resolvé-los, mas para produzir instantes de uma mobilizacdo coletiva altamente carregada, intensa.” (BASBAUM,
1996, p.51)

%" Dois trabalhos de hellolearth, dos quais participei como co-criador, envolviam trajetos feitos a pé pela cidade (os quais chamo
de “viagens-experiéncias”): Walking Poem Rio (Festival Panorama, Rio de Janeiro, 2008) e tomorrow everything will be different
(Metropolis Festival, Copenhague, 2009). Ambos os trabalhos consistem em jornadas solitérias pela cidade realizadas por cada
publico-participante, ainda que na companhia (eventual) de performers e (constante) de outros transeuntes. Em Walking Poem
Rio, o trajeto é mediado através de arquivos de audio ouvidos pelos participantes em tocadores de mp3. Em tomorrow everything
will be different, cada participante cadastrava um nimero de celular através do qual recebia instrugdes que o conduziam a lugares
e vivéncias diversas.

% «Desde o final da década de 50, tem ocorrido uma conexéo direta e literal entre coreografia (entendida mais literalmente como
‘escrita de movimento”) e artes visuais gragas a adocéo de partituras por esta Ultima. Elas tornaram possivel ‘desmaterializar’ o
objeto de arte, e desta forma tornaram-se uma ferramenta essencial para a Arte Conceitual nos anos 70 (...) talvez seja mais
acertado dizer que as partituras da Arte Conceitual extrairam sua performatividade intrinseca do rico histérico de notacoes de
danga. Simone Forti, Yoko Ono, Vito Acconci, Bruce Nauman, Allan Kaprow e George Brecht produziram partituras que
poderiam ser chamadas de coreografia.” (LEPECKI, 2011, p.162)

% Grapefruit ([1964] 2000), livro da artista, comp&e-se de instrucdes performativas e desenhos.

40 \Ver Anotacéo 1, p.25.
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Fig. 1 - Trés etapas do desenvolvimento do logotipo do espetaculo senha de acesso. Fonte: http://senhadeacesso.wordpress.com
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que e como fazer, tarefas a desempenhar, a seguir e completar. Escritos com verbos no infinitivo,
sd0 convites, néo ordens*,

No entanto, diferentemente de como acontece nos trabalhos de hello'earth e Yoko Ono,
em senha de acesso 0os memoréveis sdo utilizados como preparacdo e sensibilizacdo dos
bailarinos, como ativadores de situacbes e composicdes cénicas, que ndo necessariamente
envolvem ou contam com a participacdo direta do espectador enquanto performer. Nao séo
propostos nem apresentados ao publico. O memoréavel n° 7 *2, por exemplo, é a base de toda a
acdo do bailarino Fabio Honorio no espetaculo, sem que o publico também seja efetivamente
convidado a executar trechos de coreografias que ja dancou ao longo de sua vida. Neste caso
especifico, o0 memoréavel € utilizado para produzir uma situacdo inusitada de ensaio dentro do
escopo do préprio espetaculo: o bailarino lembra sequéncias coreogréficas, remetendo-se a sua
experiéncia profissional de artista de danca, enquanto as executa e discute aspectos técnicos com
um interlocutor sentado na plateia®.

senha de acesso possibilita uma zona instavel e intrincada no que se refere a possiveis
arranjos entre danca, lugar e participagéo, palavras promotoras das tais “perguntas irritantes” que
tomo emprestadas de Gémez-Pefia**. H4 momentos em que a presenca do espectador é ratificada,
momentos que abrem espaco para que ele possa intervir na acdo cénica caso deseje, e outros que
inspiram uma maior contemplacdo. Imagino que o espetaculo cause algum desconforto para
quem estd na plateia; possivelmente, ha quem fique sem saber que lugar ocupar, que papel
desempenhar naquela estrutura.

Alguns cddigos tradicionalmente envolvidos numa ida ao teatro tornam-se rarefeitos,
imprecisos em senha de acesso. O 3° sinal, por exemplo, perde sua funcdo demarcatoria de inicio
do espetaculo quando o publico entra e se senta na plateia enquanto Fabio ja esta em cena,
alongando-se, eshocando alguns movimentos. E perceptivel a diferenca de estado assumido pelas

pessoas: ao inves de conversar informalmente enquanto esperam o 3° sinal tocar e o espetaculo

41 A pesquisa empreendida para a criagio do espetaculo senha de acesso gerou um banco desses memoraveis, que continuam
sendo desenvolvidos e agregados numa pagina propria do blog: http://senhadeacesso.wordpress.com/banco-de-memoraveis. Ver
secdo Anexos desta dissertagao.

42 «|_embrar do trecho favorito de uma coreografia que vocé ja dangou / Escolher um momento desse trecho e congelar nele /
Derreter esse momento.”

43 Eu atuo como tal interlocutor a partir da Gltima versdo do espetaculo. Nas apresentagdes anteriores, néo havia essa interferéncia.
44 Nesse sentido, tais perguntas também encontram ressonancia em Ricardo Basbaum: “(...) o artista contemporaneo vive e
produz problemas como parte de um presente radical que ndo é facilmente acessivel; trabalhar por sua emergéncia [desse presente
radical] é uma das principais tarefas da contemporaneidade.” (BASBAUM, 2011, p.101)
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comegar, elas falam pouco e em volume consideravelmente baixo, observam Fabio e certamente

se perguntam “O espetaculo ja comegou?”.

1.4 “Perguntas irritantes” sobre lugar e participacdo em dancga contemporanea

TRABALHO DE DANCA PARA SER APRESENTADO NO PALCO
Dance em completa escuriddo.

Peca ao publico que acenda um fésforo se quiser ver.

Cada pessoa sé pode acender um Unico fosforo.

('Yoko Ono, outono de 1961)*

Assim sendo, proponho questdes nessas fronteiras — danca, lugar e participagdo — a partir

de cada quadro (ou cena) de senha de acesso, a serem desenvolvidas nos capitulos seguintes:

1) O que se deseja tornar visivel, perceptivel atraves desses quadros?

2) Que implicagdes advém das possibilidades de deslocamento do publico entre os papeis de
observador e de atuante ao longo do espetaculo?

3) O que suscita o transito de experimentos entre o espac¢o urbano, o estidio e o palco na

construcdo de senha de acesso?

Tais questdes enderecam 0 processo criativo para a construcdo do espetaculo, e 0s
experimentos realizados entre espaco urbano e dois estudios de danca na cidade do Rio de
Janeiro®.

Na medida em que senha de acesso Se apresenta enquanto um exercicio de
entrecruzamento de solos de danca e performance, a opgdo por destrinchar cada um deles na
direcdo de um entendimento mais aprofundado do espetadculo como um todo se pauta na maneira
como o préprio processo criativo se deu desde os primeiros encontros: um trabalho de parceria
junto a cada bailarino, em busca de afinar minha proposta de pesquisa e as necessidades deles, 0s
desejos de concretizacdo em cena. Dessa maneira, cabe ressaltar o trabalho com Adriana
Barcellos e a nocdo de “memoria inventada”, compartilnada com o publico; com Fabio Honério
na tarefa de promover um ensaio em pleno espetaculo, desestabilizando os lugares do processo e
do produto, da danga de fato e das repeti¢cdes e imprecisdes dos bastidores; com Aluisio Flores,

na tentativa de problematizar padroes estéticos dominantes em danga, que associam juventude a

45 ONO, [1964] 2000.
46 A saber, a Galeria / Studio 3 do Centro Coreografico do Rio de Janeiro, e o Studio Casa de Pedra (RJ).
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poténcia cénica e, consequentemente, encurtam a trajetoria dos artistas desse campo expressivo;
com Monica da Costa, a fim de examinar possibilidades para uma danca que se deseja a partir de
registros de um corpo entendido enquanto trajetdria, atravessado por lembrancas dos lugares por
onde passa e vive; e, finalmente, em minha propria inser¢do no espetaculo, no desafio de recorrer
as lembrancas da performance de uma outra artista como ponto de partida para uma nova criacao,
lidando com o fantasma da coOpia e propondo um trabalho em que o processo se revelasse

constantemente em suas ac;(“)es.
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[1.5 Anotacao 1]

Em Walking Poem Rio, os artistas criadores da performance se fazem presentes, acompanhando o publico-
participante na jornada pelas ruas, em grande parte, de maneira diversa: via tocadores de mp3. Alguns desses artistas
também aparecem em pontos especificos da caminhada, mas ndo fazem todo o percurso ao lado do publico. Na
performance, os participantes ndo encontram uns aos outros.

A obra integrou a programacao do Festival Panorama, em sua edigdo de 2008. O publico era informado, ao
comprar 0 ingresso, sobre o horario em que deveria estar presente no ponto de partida da performance. O ponto em
questdo era um sebo préximo a Praca Tiradentes, no centro do Rio de Janeiro. Ali, cada pessoa recebia um aparelho
tocador de mp3 e uma pulseira verde, que a identificava como participante da performance aos performers
espalhados pela cidade. O tocador de mp3 s6 podia ser manipulado pelos performers, que selecionavam as faixas a
serem reproduzidas ou, dependendo do ponto do trajeto, retiravam o aparelho dos participantes.

As mensagens em mp3 alternam momentos mais poéticos, que inspiram a contemplagdo do entorno sob um
novo angulo, e outros de cunho mais diretivo, sobre o que fazer a seguir, aonde ir, ou quem encontrar, por exemplo.
H4 trechos com gravacgdes musicais, que compdem uma espécie de trilha sonora de alguns momentos da caminhada,
e periodos sem gravacao alguma, geralmente quando ha interagcdo com um performer. Muitas vezes, os performers
em Walking Poem Rio sdo invisiveis aos olhos dos participantes, pois tendem a se misturar entre os transeuntes.
Trabalham a paisana, certificando-se de que os participantes estdo seguindo o trajeto previsto. Ha excecdes nessa
invisibilidade, tais como o performer vestido de coelho, & espera do publico na saida do metrd Gléria, ou a bailarina
que carrega uma sacola d’agua e sugere que o publico a siga, num momento que leva o participante a uma situagdo
de perseguicdo, tipica de filmes de acéo.

As situacBes provocadas na performance fazem uso de elementos especificos presentes no trajeto pré-
definido pelos criadores. Em dado momento, o participante recebe uma pedra portuguesa, que mais a frente sera
usada para preencher uma calcada esburacada. Revelam-se, dessa forma, questdes prementes da cidade, como neste
caso a ma-conservacao de certas areas. Seguindo as instrugdes, 0s participantes tém a chance de se surpreender com
locais menos conhecidos, detalhes imperceptiveis no caos da multiddo (em especial a do centro da cidade), além de
se expor a experiéncias sensoriais pouco usuais. Um exemplo disso é 0 momento em que ao sair de uma academia de
danca de saldo, a qual foi guiado através de fotografias do caminho, o participante é apresentado a um dos
performers (neste caso, eu), que lhe pede para fechar os olhos. O participante é, entdo, guiado ao longo de toda a Rua
da Lapa.

O encerramento da performance ndo € menos sensorial: numa parada de bonde, o participante recebe uma
bala de coco (artesanal, comumente vendida pelos camelds da area) de um performer, que lhe diz: “Quando a bala
acabar, a sua jornada tera terminado”. Podemos inferir que aquele é precisamente o fim da performance enquanto
roteiro planejado pelos artistas. Entretanto, o fechamento para cada participante vai depender do tempo que a bala
levar para se dissolver em sua boca. Ou seja, 0 participante continuara performando, mantendo-se num estado
sensivel de prontiddo e conexdo com o entorno, ainda que a infra-estrutura para que a performance acontega nos
parametros pré-definidos pelos artistas ja ndo vigore mais.
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2 PARTICIPACAO: PAS-DE-DEUX COM A PLATEIA

2.1 10 de outubro de 2012*

28/set (...) Ao caminhar de manha cedo (...) me perdi no azul intenso do céu; no verde das
arvores e no vento que me remexia e me embalava (...) Deixei 0 meu corpo se embriagar do vento
que parecia entrar pela minha pele, minha orelha, meus olhos e baguncgar meu cabelo. A sensagédo
do vento no rosto € deliciosa, parece um afagar distante; e ao passar pela minha orelha provocou
um som que lembrou-me o som do mar que eu magicamente gostava de escutar nas conchas
grandes na minha infancia. Uma sensacdo tdo boa de prazer que sorri, me vi com o0s olhos
mareados, e um bolo na garganta que chegou a doer. Inicialmente me senti presente, ndo passado
e talvez futuro. Agora enquanto escrevo, continuo me sentindo presente, futuro e também
passado. Memoria? 1/out Ando com a experiéncia do vento em mim. Ele ainda me revolve e me
emociona. Desde o dia 28 de setembro, me impus uma agdo que tenho praticado. Quando
encontro o vento e ele vem com o som do mar, eu diminuo a velocidade das minhas passadas,
altero o ritmo da caminhada para poder estar mais com ele. E engragada essa cumplicidade que
surge, pois se ele se altera, eu me altero. Parece uma brincadeira que se estabelece. 3/out Hoje
brinquei com o vento de novo. Eu estava com bolsas muito pesadas, vindo do mercado e estava
louca para chegar em casa, mas surgiu o vento e eu diminui a passada. Fiquei ansiosa pelo

incbmodo e combinei em pedido que ele fosse embora, pois ndo era momento de brincar. Ele foi!

2.2 A chegada de Adriana Barcellos

Adriana Barcellos € a ultima bailarina a integrar a pesquisa empreendida para a criacdo de
senha de acesso. Sua entrada se deve ao afastamento de Monica da Costa, que iniciava o periodo
sanduiche de seu doutoramento em Artes Cénicas pela UNIRIO (Universidade Federal do Estado
do Rio de Janeiro). Como nédo fazia sentido algum agregar Adriana ao espetaculo como substituta
de Monica — isto é, treinando-a para executar toda a composicao desenvolvida por esta — decidi

que iniciariamos juntos (eu e Adriana) um novo processo criativo. O objetivo era lidar com a

47 Data de postagem feita no blog http://senhadeacesso.wordpress.com, composta de escritos da bailarina Adriana Barcellos.
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auséncia dos quadros de Monica a partir da criacdo de outros novos em parceria com Adriana, o
que certamente demandaria algum tempo para viabilizar a empreitada.

Comecar pela entrada de Adriana em senha de acesso para tratar dos quadros que o
compdem me permite de antemao indicar que ndo optarei por uma sequéncia cronoldgica no que
se refere & ordem em que cada quadro foi criado. Além disso, aquele era um momento bastante
peculiar, em que algumas certezas j& haviam sido conquistadas - ainda que continuemos
colocando-as em xeque a cada nova apresentacao do espetaculo®®,

Diferentemente dos outros bailarinos, com os quais fui desenvolvendo estratégias para
tratar da memoria de uma maneira mais apoiada em exercicios sensoriais (0S memoraveis),
Adriana chega com a tarefa de revirar os arquivos reunidos em nossa pagina na internet. Os
primeiros encontros consistiram em conversas sobre as descobertas feitas ao longo da pesquisa,
0s quadros ja existentes e como haviam sido criados, alem de que caminhos ainda poderiam ser

trilhados (inclusive e principalmente, por ela mesma).

2.3 Um entendimento de memdéria

Tendemos a entender a memoéria como fotos de 4albuns de familia que, se armazenados
adequadamente, poderiam ser recuperados precisamente da mesma maneira em que foram
guardados. Mas agora sabemos que ndo gravamos nossas experiéncias da mesma forma que uma
méquina fotogréfica faz. Nossa memoria funciona de maneira diferente. Extraimos elementos-chave
de nossas experiéncias e 0s armazenamos. Entdo, recriamos ou reconstruimos nossas experiéncias
em vez de armazenar copias delas. As vezes, durante o processo de reconstrugo, adicionamos
sentimentos, crengas ou até mesmo conhecimento que adquirimos depois do evento. Em outras
palavras, lidamos com nossas memérias do passado de maneira parcial ao atribuir-lhes emogdes ou
conhecimentos que s6 adquirimos depois do evento. (SCHACTER, 2001, p.9)

Apresentei a Adriana uma primeira leitura com a qual me deparei em 2010, quando senha
de acesso ainda era um projeto inscrito no edital da Secretaria de Estado de Cultura do Rio de
Janeiro, através do qual virfamos a ser contemplados. Em Os Sete Pecados da Meméria*®, Daniel
Schacter analisa as diversas falhas fisioldgicas da memaria (os “pecados” aos quais se refere no
titulo do livro) e defende a ideia de que elas sdo “béncdos de Deus”, subprodutos das

propriedades de adaptacdo da prépria meméria®. O autor ainda desmistifica a imagem de

48 «(_.) uma tentativa constante de vislumbrar uma obra (...) que existe n&o como obra pronta, fechada em si como materialidade
silenciosa, mas como superficie aberta e distributiva.” (MELIM, 2008, p.61)

“* The Seven Sins of Memory, no original em inglés.

% SCHACTER, 2001, p.10-11.
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memoria do senso comum, pautada pela metafora de bad ou “albuns de familia” onde as
lembrancas sdo guardadas intactas™".

Nesse sentido, Schacter e Deleuze se complementam. Enquanto no primeiro a memdria
perde seu status de banco de imagens, espécie de “backup” de acontecimentos e vivéncias, 0
ultimo relaciona presente e passado num espaco de coexisténcia: “O passado é ‘contemporaneo’
do presente que ele foi”’*%. Cabe pensar entdo que, se a0 acessarmos nossas lembrancas estamos
de alguma maneira recriando-as®®, senha de acesso se constitui exatamente nessa relagio de
memoria enquanto ilha de edigdo™.

Como consequéncia dessas conversas, Adriana propde seu primeiro memoravel, n°15 >, e
eu, inspirado em seus relatos de infancia, desenvolvo o de n°16 *°. Dali em diante, Adriana
investiria numa dindmica de exploracdo de nosso banco de memoréaveis® *®: lembrar de
coreografias que ja tinha dancado®, esvaziar sua bolsa num encontro silencioso em espaco
publico® e guiar alguém de olhos fechados pela cidade® foram experiéncias que a levaram a
poetizar sua propria trajetdria, suas referéncias®.

Penso o desenvolvimento de memoraveis em senha de acesso sob duas oticas: “projeto de
memoria” e “memodria inventada”. Chamo de projeto de memoéria 0 que possivelmente se
configura como o aspecto mais ousado na elaboracdo de um memoravel: a ideia de que aquele
exercicio-proposi¢do-vivéncia pode, no futuro, se transformar numa nova lembranca. Afinal, ndo
temos controle algum sobre o que ficard registrado em nossa percep¢do-lembranca (por isso
chamo de “projeto”). Assim, quando partimos de uma ideia de projeto de memoria para a criacdo

de um memoravel, estamos de alguma maneira nos lancando ao futuro, seja ele proximo ou a

5 H4 ecos desse pensamento também no sociélogo Zygmunt Bauman: “O passado é uma grande quantidade de eventos, e a
meméaria nunca retém todos eles (...) O “passado como um todo” (...) nunca é recapturado pela memoria. E se o fosse, a memoria
seria francamente um risco e ndo uma vantagem para os vivos. Ela seleciona e interpreta — e o que deve ser selecionado e como
precisa ser interpretado é um tema discutivel, objeto de continua disputa.” (BAUMAN, 2004, p.108)

32«(_.) O passado e o presente ndo designam dois momentos sucessivos, mas dois elementos que coexistem: um, que é o presente
e que ndo para de passar; 0 outro, que é o passado e que ndo para de ser, mas pelo qual todos os presentes passam.” (DELEUZE,
2008, p.45)

%8 “Fazer ressurgir o passado, manté-lo vivo, s6 pode ser alcangado mediante o trabalho ativo — escolher, processar, reciclar — da
memoria.” (BAUMAN, 2004, p.108)

% Referéncia & conhecida frase do poeta Waly Salomao: “A meméria é uma ilha de edigdo”.

%% “Sempre que me encontrar com o vento / Diminuir o ritmo, as minhas passadas.”

% «Cantar uma mdsica na frente do ventilador ligado.”

% Ver Figura 2, p.34.

%8 \er Figura 3, p.35.

% Memoravel n°7: “Lembrar do trecho favorito de uma coreografia que vocé ja dancou / Escolher um momento desse trecho e
congelar nele / Derreter esse momento.”

% Memoravel n°1: “Esvaziar a bolsa / Revelar os pertences.”

81 Memoravel n°5: “Guiar alguém de olhos fechados por um quarteir&o.”

82 \/er Anotacéo 2, p.36-37.
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longo prazo. “Como adviria um novo presente, se 0 antigo presente ndo passasse a0 mesmo
tempo em que é presente?”, adverte-nos Deleuze®,

Memoria inventada, por outro lado, faz 0 movimento oposto: o de mergulhar em experiéncias,
sensacgOes ja vividas. Memoraveis criados sob esta Otica naturalmente recriam tais experiéncias, o
que se coaduna com o entendimento de memoria de Schacter. Aqui cabe a palavra “invencdo”®,
no sentido de que o que lembramos é composto de fragmentos do que aconteceu, vistos, lidos a
partir de quem somos no momento em que realizamos tal leitura. Ou seja, a meméria é encarada
como a ilha de edicdo de Waly Salomdo, e as lembrancas entendidas como re-criagcOes, re-

invencdes do passado no presente, no momento mesmo em que sdo resgatadas.

2.4 Adriana e suas memorias inventadas em senha de acesso

Siléncio, tarde ensolarada, quente e clara. No som, uma voz fala de um lugar distante, areia, mar e o
sol. Tento resgatar o mar na concha que colo a minha orelha. Escuto o mar, som forte, eco de muitas
aguas, aguas profundas, de alto mar. Imagino-as escuras e misteriosas. Um navio cruza o horizonte,
lento e silencioso. Parece estar em outro tempo, outro mundo. Olho a tarde novamente, tarde
amarelada, lembra o amarelado do tempo, cotidiano distante. Doce lembranga com sabor de pipa no
ar, biscoito de bichinho, cheiro de padaria, afeto carregado de carinho, cafuné num colo com saia. A
presenca da lembranca, a voz rouca e antiga, 0 som na concha, na msica, no afeto e no coragéo.®®

Ao experimentar o0 memoravel n® 16, “Cantar uma musica na frente do ventilador ligado”, o
choro involuntario de Adriana acaba me remetendo ao quadro de Monica (que se inicia a partir de
um exercicio em cena, onde ela ativa lembrangas que a emocionam ao ponto de provocar-lhe o
choro®). Tal reacdo me instiga a ideia de levar Adriana a rememorar em cena a danca de
Monica®’.

Nesse momento, é importante ressaltar que a integracdo posterior de Adriana ao processo
criativo de senha de acesso me permitiu instrumentalizar sua memoria de espectadora do trabalho
(ela havia assistido a duas apresentagdes em 2012) - assim como suas habilidades de professora

de danga - como elemento fundamental para o desenvolvimento de um novo quadro. Assim, 0

88 DELEUZE, 2008, p.45.

8 Ou “mentira multiforme”, nas palavras do escritor José Eduardo Agualusa: “Nada passa, nada expira. O passado é um rio que
dorme e a memdria uma mentira multiforme.” (AGUALUSA, 2004, p.3)

% Registro de Adriana, em 30 de outubro de 2012, feito a partir de lembrancas de um ensaio.

% Tratarei do quadro de Monica com mais detalhes no capitulo seguinte.

87 Ver Figura 4, p.35.



Fig. 2- Registro de encontro com Adriana Barcellos em diério de pesquisa. Foto: André Bern

34



Fig. 3- Adriana executa memoravel n°16.
Ha um registro em video desse experimento em http://wp.me/p1lqBV7-9H.

Fig. 4. Adriana rememora coreografia de Monica da Costa durante ensaio. Fonte: Foto: Monica da Costa
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[2.5 Anotacao 2]

Memoravel n°7: Primeiro dia de encontro fisico do “senha”. Muitas imagens e sensagdes. A mais marcante foi um
memoravel (ndo lembro o nimero) que consistia em escolher um momento marcante de uma coreografia e
reproduzi-lo. Depois de determinado 0 momento, o exercicio foi manter a forma por alguns instantes e ir
desmanchando, cedendo a acdo da gravidade, mas mantendo uma resisténcia. Ceder organicamente buscando
conforto nas novas posi¢des que se estabeleciam. (...) Fiquei de frente para a parede de pedra, olhando os veios cinza
e branco que se misturavam a um barro. Dureza e flexibilidade. Os veios me levaram a ideia de caminhos e
possibilidades dentro da prépria rocha. A forma inicial ndo era muito confortavel, com os bracos em suspensdo. Um
dos bracos, estendido, pesou primeiro, e fui negociando a descida do nivel do braco pelo peso do ombro. O brago que
estava acima da cabega, encontrou apoio nela e ficou; no entanto, comegou a formigar. Em um momento o brago
estendido parecia ndo responder mais ao meu comando, e a musculatura comegou a fazer contragdes involuntarias
enquanto ia descendo de nivel. O incdmodo maior foi da coluna, e o quadril entrou em alguns momentos para tentar
aliviar a tensdo. Um dos meus bracos encostou na parede de pedra, e a temperatura fria foi extremamente agradavel.
A vontade foi grudar nela igual lagartixa, mas seria roubar na proposta, entdo me afastei da parede e deixei 0 meu
corpo descer de nivel. Tive que fazer um esforgo intenso para manter a forma e nao despencar. Meus pés se apoiaram
no bordo externo, fiquei com medo de torcer o joelho e me quebrar. A posicdo era extremamente dificil. Fiquei
pensando nos limites do corpo e da forma, e como fazer as mudancas necessarias de forma segura. A cada cessao, s6
piorava, apoiei nos punhos o peso do corpo todo. A dificuldade me fez ficar sem ar, aperto no corpo, aperto na alma,
lagrimas vieram. Foi sofrido e turbulento! Depois de passado um tempo, fiquei com uma sensacao boa de ter
conseguido testar limites. Foi um inicio muito bom!

Memoravel n°1: Esvaziamos eu e F&bio nossas bolsas sem falar nada, s6 olhando e sorrindo. Minha bolsa estava
cheia, para variar, mas nada de especial. Carregamos junto com os objetos nossas preocupagdes e neuroses. Como
podemos nos delatar o tempo todo para os outros! A sorte é que a nossa sociedade é desatenta e na maioria das vezes

em comum: comida, agua, dculos escuros, comprimidos.... Fiquei pensando no que Fabio pensava sobre o que via:
minha lista de Hot Wheels, um milh&o de comprimidos para diversos tipos de dores; e tudo ensacado, muitos sacos
plasticos: para o livro, a 4gua, os remédios, 0 biscoito, 0 MP3.... Jesus, que neurose!!!! Entre as coisas de Fabio
encontrei um livro em comum do Rubens Alves, “Ostra feliz ndo faz pérola”, varias entradas de cinema.... Eu tinha
que pegar um pertence dele e ele um meu. Do que vi me chamaram a atengdo as camisinhas, eram muitas e de
marcas diferentes. Peguei uma com uma embalagem rosa (que ele tinha repetida) e um guardanapo com uma
inscricdo culinaria. Guardei na minha bolsa de remédio e depois rimos muito, pois disse que teria que explicar aquela
camisinha ao Claudio. Fabio pegou um envelope de Coristina.

Memoravel n°5: Comecei guiando Fabio de dentro do Centro Coreogréafico, sem falar, apenas respirando e
segurando-o pelo ombro. Depois de sair do elevador e do prédio, paramos no parquinho da entrada. A tarde caia,
tinha nuvens amareladas no céu. Fabio ndo podia ver, mas podia sentir a tarde caindo. Havia uma leve brisa. Saindo
do parque, atravessei algumas ruas com transito intenso, fiquei tensa com os carros e 6nibus. Nessas horas pensamos
nas pessoas que nao veem: como se locomovem com seguranga? Depois do transito veio a calmaria; entramos em
uma rua residencial calma, sem muito movimento de carros, apenas tinha que tomar conta dos buracos e desniveis, e
das pessoas que cruzavam nosso caminho. Foi tranquilo guiar Fabio e acho que ele se sentiu seguro, pois andava sem
receio. No meu momento de ser guiada, vivenciei muitas coisas: seguranca na inseguranga. Andar no escuro total, s6
ouvindo os sons que pareciam me engolir (principalmente do transito) foi dificil, mas tinha a seguranca de Féabio ao
meu lado. O trénsito (6nibus, carros, buzinas e pessoas) é agressivo e assustador, impressionante como convivemos
com ele diariamente sem nos
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dar conta disto. Senti muitos cheiros, gracas a atencao de Fabio: paramos em uma obra (cheiro de cimento), fomos
perto de um caminh&o de lixo (chorume) e entramos em um hortifruti (cheiro delicioso de manga). Experiéncia
incrivel com o cuidado do Fabio. As conversas e relatos da experiéncia dos memoraveis aconteceram num

café. Falamos bastante do vento, experiéncia que tem me movido e me dei conta, haquele momento, como o vento
tem estado presente em minha vida. Desde o ano passado estou lendo a saga “O Tempo e o Vento”, do Erico
Verissimo: 5 volumes de muita historia, muitas guerras, metaforas e muito vento. Lembrei que fiz uma anotacéo do
primeiro volume (estou terminando o segundo). “Como o tempo custa a passar quando a gente esperal
Principalmente quando venta. Parece que o vento maneia o tempo.” (fala da personagem Bibiana)
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que acaba acontecendo em cena é uma danca que se efetiva, em maior escala®, na mente de
quem lembra (Adriana) e de quem ouve o relato (o publico).

Cabe, entdo, encaminhar algumas reflex6es sobre a participacdo do publico no quadro de
Adriana.

Em diélogo proximo com o “reality show invisivel”®® de Vera Maeder e Eero Tapio

Vuori, ele “faz a performance emergir na mente do espectador””

, € abre uma possibilidade de
brecha onde palco e plateia possam se configurar enquanto um espaco ampliado de performacéo’
- ainda que, de fato, o pablico ndo dance ou fale com Adriana’®. Além disso, seu descompromisso
com um relato fiel da coreografia de Monica, perceptivel na medida em que ela faz menc¢édo a
elementos estranhos as possibilidades de concretizacdo fisica na caixa cénica (que se tornam
surreais naquele contexto e remetem & 6tica de meméria inventada’), promove uma reconstrucéo
afetiva daquele espacgo a partir do despertar subjetivo de sensa¢cdes no publico. Finalmente, a
inclusdo do quadro de Monica em momento posterior do espetdculo oferece uma nova
oportunidade de conexdo afetiva™ na medida em que o publico buscar aproximacdes entre a
descricdo de Adriana e a performance de Monica.

Jacques Ranciére nos adverte para a armadilha de transformar espectadores em atores, na
tentativa de supostamente tornar o publico mais “ativo” no desenrolar de um acontecimento
cénico/performativo. Cita como caracteristicas da arte contemporanea o cruzamento de fronteiras
e a nebulosidade da distribuicdo de papeis, quando “todas as competéncias artisticas desviam-se
de seu préprio campo de atuacdo e trocam papeis e poderes umas com as outras”’>. Dessa
maneira, h& espaco para pecas teatrais sem palavras e espetaculos de danca com palavras,

instalacOes e performances ao invés de obras ditas plasticas, por exemplo.

88 A acéo de contar sobre a danca de Monica propicia a Adriana o desenvolvimento de toda uma composicao gestual que é
proposta como danga em senha de acesso.

% “|nvisible reality show”, no original em inglés. Conceito desenvolvido por Vera Maeder em parceria com o diretor de teatro
dinamarqués Eero Tapio Vuori e utilizado pela plataforma hello!earth na construcéo de suas obras.

® GOMES, 2007, p.2.

™ Segundo Regina Melim, a nogéo de espaco de performagéo “insere o espectador na obra-proposicao, possibilitando a criagéo de
uma estrutura relacional ou comunicacional. Ou seja, 0 espago de a¢éo do espectador ampliando a nog&o de performance como
um procedimento que se prolonga também no participador.” (MELIM, 2008, p.9)

72 Em sua entrada em cena, Adriana inicia uma breve conversa com o plblico. Pergunta-Ihe se o volume de sua voz esta de acordo
e pede-lhe que a interrompa ou sinalize caso, em algum momento, sua fala se torne incompreensivel.

"8 Adriana fala de plantas aquéticas, de pés que se afundam na lama até a altura dos joelhos, em meio a descrigées mais precisas
da coreografia de Monica.

™ Em seu Manifesto Afetivista (“Affectivist Manifesto”, no original em inglés), Holmes prop&e um entendimento de existéncia
no mundo, pré-afeto e pré-intimidade, enquanto intercdmbio de escalas. Escalas estas que vdo desde o espago mais intimo até o
mais global. Segundo ele, “para estabelecer conexdo com a arte afetivista (...) é preciso saber ndo apenas onde novos territorios
sensiveis emergem (...), mas também em que escala.” (HOLMES, 2009, p.2)

™ RANCIERE, 2007, p.280.
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Segundo o filésofo, ha trés maneiras de lidar com o que ele chama de “confusdo de
géneros” na arte contemporanea: 1) atraves do “revival” da nocdo de “obra de arte total”
(Gesamtkunstwerk), que pode representar uma combinacdo da apoteose de fortes egos artisticos
com um tipo de consumismo hiperativo; 2) através da ideia de hibridizacdo dos meios artisticos,
que complementa a visdo de que estes sdo tempos de individualismo em massa, expressado pela
incansavel troca de papeis e identidades, realidade e virtualidade, vida e proteses mecanicas (que
eventualmente levariam as mesmas consequéncias trazidas pelo item anterior); ou 3) através da
transformacdo do esquema causa/efeito. Ranciére defende esta Ultima na medida em que ela
invalida a oposicdo entre atividade e passividade baseadas num critério de desigualdade. Em
outras palavras, anula o pressuposto de que um espectador “passivo” € algo menor e, por essa
razdo, deve-se al¢a-lo a categoria de “ativo”. Nao por acaso ha tantos espetdculos de teatro e
danca em que o publico é praticamente arrastado a cena. Nesse entendimento de atividade do

espectador ndo se cogita a possibilidade de ser ativo e estar sentado na plateia’.

2.6 Encontros fortuitos: “presente encenado” e “memoria inventada”

Esta obra me da a possibilidade de existir perante ela ou, pelo contrario, me nega enquanto sujeito,
recusando-se a considerar 0 Outro em sua estrutura? (BOURRIAUD, 2009, p.80)

»l7

Se “a arte € um estado de encontro fortuito”'” e o que “estabelece a experiéncia artistica é
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a co-presenca dos espectadores diante da obra, quer seja efetiva ou simbdlica”’®, entdo podemos

concluir que a obra (o trabalho, o espetaculo, a performance) funciona como um “objeto

mediador””®

entre a ideia do artista e a leitura do espectador. Ou, como prop6e Ricardo Basbaum,
trata-se de “mobilizar o outro como uma extensdo de si mesmo e mobilizar a si mesmo como

extensdo do outro num paradoxo onde a alteridade é mutualmente reforcada™®. Nesse sentido,

76 «ger espectador ndo significa uma passividade que deve ser convertida em atividade. E nossa situagdo normal. Nés aprendemos
e ensinamos, agimos e sabemos através da posi¢ao de espectadores que conectam o que veem com o que acabaram de ver, ouvir,
fazer ou sonhar. Ndo had um meio privilegiado, assim como nao ha um ponto de partida privilegiado. Ha pontos de partida em toda
a parte, e divisores de dguas a partir dos quais aprendemos coisas novas, desde que antes nos desfagamos da pressuposi¢ao da
distancia, da distribuicdo de papeis e, finalmente, das fronteiras entre territérios.” (RANCIERE, 2007, p.279)

" BOURRIAUD, 2009, p.25.

8 jdem, p.80.

" RANCIERE, 2007, p.278.

8 BASBAUM, 2011, p.101.
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aproximo o quadro de Adriana a 3 solos em 1 tempo®, da bailarina-coredgrafa Denise Stutz®, em
que a mesma relembra as referéncias de danca corporificadas em sua historia®*.

Ao longo do espetaculo, Denise propde uma relacdo colaborativa com a plateia, calcada
em sua capacidade imaginativa. Num paralelo com a rememoracgéo da danca de Monica, feita por
Adriana em senha de acesso, Denise (sentada numa cadeira®®) realiza um “pas-de-deux” com a
plateia em que a danca de par acontece, também em maior escala®, em sua prépria mente e na

daqueles que a observam:

Vocé, num lado, e eu, no outro. Vocé me oferece sua mdo, e eu aceito. Vocé me coloca um pouco a
sua frente (...) Vocé me solta e me abraga. Eu respiro e vocé me levanta, e gira comigo. Bem
devagar eu ponho meu pé no chéo e vocé, num impulso, me leva até o canto do palco.

Uma primeira e mais evidente diferenca entre os encontros com a plateia promovidos por
Denise e Adriana consiste na utilizacdo (ou néo) de trilha sonora. Enquanto em senha de acesso
ha uma total auséncia de misica no sentido mais tradicional da palavra®, o bailado de Denise
com o publico em 3 solos em 1 tempo acontece em meio a ocasionais reproducées de “Clair de
Lune”, classico do compositor francés Claude Debussy®’. O que a presenca da masica no solo de
Denise Ihe confere em termos de um recurso que potencializa o lirismo arrebatador de sua
performance®, no quadro de Adriana, a auséncia de trilha sonora pode facilmente atuar contra ela
mesma, uma vez que exige uma disponibilidade ainda maior tanto da bailarina quanto do
espectador: este precisa ver em cena, ainda que nao efetivamente, o que Adriana lhe afirma ser a

continuidade do espetaculo de danga™.

8 Quarto solo da bailarina-coreégrafa Denise Stutz, criado em 2008, retine seus trés trabalhos anteriores: Decor (2003),
Absolutamente S6 (2005) e Estudo para Impressdes (2007). Ha um trecho do espetaculo, apresentado na la. Plataforma Carioca
de Artes Cénicas (2011), em: http://www.youtube.com/watch?v=-KXOfbFmheM.

8 Iniciou seus estudos de danca em Belo Horizonte (MG) e, em 1975, junto com outros bailarinos fundou o Grupo Corpo.
Também atuou com a coredgrafa Lia Rodrigues e ha mais de dez anos cria e interpreta suas préprias obras, circulando pelo Brasil
e exterior.

& \er Figura 5, p.42.

8 Ver Figura 6, p.42.

8 Assim como no quadro de Adriana, a danga de par entre Denise e a plateia é descrita verbalmente pela bailarina, integrada a
uma composi¢ao gestual e de movimentos.

% |nteressa-me perceber como cada movimento e manipulago de elementos, objetos em cena — além da presenca dos corpos dos
bailarinos e da plateia — pode gerar suas préprias sonoridades.

87 «Clair de Lune” é a tnica trilha sonora do espetaculo, repetida em momentos especificos, como o “pas-de-deux” com a plateia.
8 «(_.) trabalhar com a imaginacéo dela e do ptiblico — sobre sua imagem e o que ela gostaria de ter sido — trazendo o espectador
como cumplice” (VILELA, 2010, p.3)

8 Antes de descrever a coreografia de Monica, Adriana diz ao pablico: “O espetaculo continua assim...”.
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As diferentes perspectivas a partir das quais Denise e Adriana desenvolvem suas performances
também podem render algumas consideracdes. O elemento autobiografico® que funda 3 solos em

1 tempo se d& numa perspectiva de “presente encenado”®*

(que a trilha sonora ratifica), onde o
titulo do solo Absolutamente SO (de onde provém a cena do pas-de-deux com a plateia)
propositadamente gera interpretacdes ambiguas no que se refere & participacdo do ptblico®™. No
quadro de Adriana, a perspectiva de “memoria inventada” é nebulosa, pois sO se confirma
enguanto tal através da entrada da coreografia de Monica (a qual se refere) em momento posterior
de senha de acesso. Em outras palavras, Denise se encontra com a plateia assumindo o papel (e
sua histéria®™) de bailarina, ja que fala sobre si mesma™; enquanto Adriana, ao descrever uma
danca que Ihe é exterior (ainda que essas fronteiras se diluam ao longo de seu quadro), posiciona-

se como professora, contadora de histérias, espectadora.

2.7 Rascunhos de memorias coreogréaficas com Fabio Hondrio

Dancar com vocé, dangar com vocé
Dancar com vocé
E basta s6 vocé querer.”®

O trabalho com Fabio Hondrio, por sua vez, poderia ser localizado como um meio-termo
entre as tomadas de direcdo no quadro de Adriana, e em 3 solos em 1 tempo, de Denise Stutz:
aqui convivem citacdes a coreografias (como em Adriana) a partir de uma construcéo
dramaturgica sustentada na figura do bailarino (como em Denise). Por outro lado, nos seus dois

quadros em senha de acesso, Fabio se apresenta como bailarino em decorréncia da exposicao de

% «passei parte de minha infancia nos EUA e, quando eu vim para o Brasil, eu ndo falava portugués. Eu fui estudar numa escola
onde ninguém me entendia. Entdo, desde muito pequenininha, eu me pergunto: como é que eu posso me aproximar? Como é que
eu posso me relacionar?”, relata Denise nos primeiros momentos de 3 solos em 1 tempo.

L VILELA, 2010, p.3.

%2 Afinal, estaria a bailarina sozinha o tempo todo? Seria o ptblico um interlocutor devaneado por ela?

% Nesse sentido, é bastante sensivel e acertada a proposicéo de Lilian Vilela na diregdo de “uma possivel histéria da danga
contemporanea no Brasil” (VILELA, 2010, p.1) que se torna possivel a partir do percurso biografico de Denise relatado em 3
solos em 1 tempo. Poderia dizer que o trabalho da bailarina-coredgrafa possibilita uma aproximacédo da Histéria da Danca
Brasileira mediada por uma histéria de danca de uma brasileira.

% Em critica para o Jornal do Brasil, publicada em 15/dez/2008, Roberto Pereira escreve: “(...) perpassa uma fala que ¢ a fala da
bailarina, quando essa bailarina tem o direito a ela. Desse modo, todas as questdes sobre autoria e sobre memoria, tdo atuais, estdo
estampadas antes no gesto que pronuncia a danca, do que numa danca que se da a ver”.

% Trecho de “Pas de deux”, mUsica de Thiago Pethit. Cantor, compositor e ator de S&o Paulo, Pethit é um dos artistas da chamada
“nova geracdo MPB”.
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Fig. 5- Denise Stutz em 3 solos em 1 tempo. Fonte: Foto: Martha Azparren.

Fig. 6- Denise danca pas-de-deux com a plateia, sentada numa cadeira.
Ha um trecho em video desse momento em: http://www.youtube.com/watch?v=XzCPeNe_1g0.
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suas proprias memorias coreograficas, ao longo de uma ainda breve trajetéria como artista da
danca®.

Desde os primeiros ensaios, a tonica de nosso encontro criativo se deu em torno da
lembranca de coreografias. E desse periodo inicial, por exemplo, que surge o memoravel n°7,
experimentado por todos os artistas envolvidos em senha de acesso (especialmente Adriana):
“Lembrar do trecho favorito de uma coreografia que vocé j& dancou / Escolher um momento
desse trecho e congelar nele / Derreter esse momento”. Treinamos algumas variacGes que
aumentavam o nivel de dificuldade desse memoravel®’, mas acabamos por nos concentrar na
ideia mais essencial dele, a de fazer um mergulho nas experiéncias coreograficas de alguém para,
em seguida, “derreté-las” e reprocessa-las numa nova configuragao.

Fabio acompanha meu interesse nas relacfes entre corpo, memoria e danca desde a época
da graduacio na UFRJ®. Dancou no espetaculo® que criei como pré-requisito para a obtencdo do
titulo de Bacharel em Danga na universidade, quando estava particularmente focado nos
movimentos e poses que o0s bailarinos costumam fazer enquanto recuperam mentalmente as
coreografias que vdo executar em seguida — eu os chamava de “rascunhos”. Entdo, o trabalho
com o memoravel n°7 rapidamente incorporou a no¢do de rascunho em danga como uma forma
de continuidade da pesquisa desenvolvida em 2003.

A Ultima versdo de senha de acesso, apresentada no Teatro Cacilda Becker (RJ) em
janeiro deste ano (2013), comeca justamente com Fabio se preparando, “rascunhando”
movimentos em cena enquanto a plateia busca seus assentos. A sensac¢do inicial, de suspensdo e
estranhamento, segue conforme a equipe do teatro toca o primeiro, o segundo, o terceiro sinal, e
Fabio permanece no palco, alongando-se, eventualmente bebendo agua de sua garrafinha e
tirando o cachecol que o protegia do frio do ar-condicionado. Nas trés apresentacdes feitas ao
longo de um final de semana, ndo houve um dia sequer em que o publico ndo moderasse 0
volume de sua voz nas conversas que inevitavelmente aconteciam enquanto Fabio estava no

palco. Sua presenca em cena, realizando movimentos nada espetaculares'®, gerava um

% O que certamente se opde @ memdria de Denise em 3 solos em 1 tempo, repleta de eventos e encontros mais grandiosos, de
convivio com nomes importantes da danca brasileira e internacional.

7 \er Figura 7, p.46.

% Fomos companheiros no curso de Bacharelado em Danga dessa universidade.

% Fugacidades, de 2003, abordava a transitoriedade da experiéncia humana como seu argumento principal.

100 «( "y a contemporaneidade apresenta uma reorganizacio no ambiente da danca sobre o espetaculo e o espetacular. Os artistas
da danca se colocam em laboratérios de pesquisa embaralhando ndo apenas a criagdo da obra de danca (...) como também sua
organizacao e, consequentemente, seus resultados estéticos.” (VILELA, 2010, p.2)
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“desenquadramento”*®*

, uma ruptura com a nogao prévia do que poderia consistir um trabalho de
danga: um bailarino executando passos complexos e movimentagbes desafiadoramente
atléticas'®%.

Apo6s o0 3° sinal e a execucdo da vinheta institucional, Fabio e eu — sentado na plateia —
iniciamos um dialogo improvisado que remete & sala de ensaio™® . O pablico se surpreende e
me olha por um segundo. O quadro se desenvolve num formato de interlocu¢do com Fébio que
envolve o pablico como extensdo de minha presenca; ou seja, eu fago parte do publico e este se
converte na figura com quem Fabio conversa: alguém que lhe dirige e faz sugestdes, alguém que
ele vé e de quem busca cumplicidade.

A fala de Fabio a partir de uma posicao de jovem profissional da danca em senha de
acesso encontra paralelo em Repitologia'®, solo do bailarino carioca Victor D’Olive’®. Ambos
envolvem relatos de experiéncia de trabalhos na area de danca: num escopo de tempo mais
difuso, no caso dos quadros de Fabio; e sobre um perfodo especifico de residéncia artistica’®’, no
caso de Victor. Além disso, no que diz respeito a participagdo do publico, enquanto Fabio
desenvolve seu relato em formato de dialogo comigo-plateia, Victor efetivamente convida duas

pessoas'® para um experimento fisico em cena que encerra a performance: impedi-lo de realizar

101« trabalho de arte, para aqueles que o utilizam, é uma atividade de desenquadramento, de ruptura de sentido”. (GUATTARI,
2006, p.79)

102 Nesse sentido, todos os quadros de senha de acesso desafiam tal definicéo de espetaculo de danca.

198 De fato, as conversas invariavelmente se alimentavam de assuntos dos préprios bastidores do processo criativo, dos ensaios, e
faziam menc&o a amigos e pessoas presentes na plateia.

104 v/er Figura 8, p.47.

195 segundo release de divulgagao do trabalho, trata-se de um “estudo para um bailarino de um passo s6 que, ao tratar de questées
relacionadas ao exercicio de poder no processo de criagdo em danga, promove um espago de interacdo divertida e jocosa entre
publico e performer”.

1% poutorando em Ciéncias Sociais (UERJ), mestre em Ciéncia das Artes (UFF) e bacharel em Danga (UFRJ), Victor j4 trabalhou
com alguns importantes diretores brasileiros e internacionais, tais como Carlos Laerte, Regina Miranda, Carmen Luz, Ligia
Tourinho, Erica Essner (EUA), Eleonora Gabriel, Julia Bardsley (Inglaterra), Christophe Wavelet (Franca) e Ricky Seabra
(EUA/Brasil).

197 0 solo de Victor faz mengéo as suas experiéncias no programa de residéncias coLABoratério, organizado pelo Festival
Panorama (RJ) ao longo de 2010. “Meu nome é Victor e, ao longo dessa demonstracdo, vocés vao perceber que uma das minhas
maiores caracteristicas é a hesitacdo. A hesitacao aqui é resultante das inimeras criticas que eu vim recebendo ao longo do
processo criativo do projeto coLABoratdrio 2010 (trecho inicial do texto dito durante a performance).

198 \/er Figura 9, p.48.
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o movimento que lhe confere a pecha de “bailarino de um passo s6™% *°, “gesto-alvo”** de

tantas criticas recebidas durante seu processo criativo**2.

Tanto nos quadros de Fabio como em Repitologia sdo colocadas em questdo “as proprias
relacbes de trabalho, as relagdes artisticas que foram ponto de partida para sua construcao
cénica™. No solo de Victor a fala em si mesma é motivada por outra critica’** e, dessa forma,
promove uma reflexdo sobre a utilizacdo da palavra por bailarinos, uma vez que ainda €
“equivocadamente entendida como uma acio especializada que n&o é do dominio da danca”**.
“Diante de todas essas criticas, seria ldgico e preferivel ndo falar. Mas me reconhecendo como
chato, insistente e ndo mudo, eu opto por usar a palavra”, posiciona-se Victor durante a
performance.

Nos quadros de Fabio o didlogo promovido comigo, um interlocutor que se mistura entre
as pessoas do publico, descortina o universo do ensaio, dos bastidores (como em Repitologia, que
explicita seus meandros politicos e relacbes de trabalho em danga, ainda que de maneira menos
direta) na propria cena. Aqui, enxergo novos paralelos com Isabel Torres, trabalho do coredgrafo
|116:

francés Jérbme Be a exemplo do que havia realizado no ano anterior (2004) com a bailarina

Véronique Doisneau™'’, o artista desmitifica a instituicdo da danca colocando em cena, sozinha,

118

Isabel Torres, integrante do corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro™™. Isabel se

»119

apresenta enquanto “readymade”" " numa cena vazia, sem artificios nem figurinos, apenas com

109 “No projeto coL ABoratério, nés fizemos muitos jogos de improvisagdo e composicao. E, nesses jogos, sempre aparecia um
movimento, que era mais ou menos assim. [Victor executa 0 movimento] As pessoas continuaram percebendo durante muito
tempo que eu executava 0 mesmo movimento, e um coredgrafo da Guiné Equatorial, um africano, disse uma vez pra mim: [Victor
grita] “jQue cojones, Victor! j TG eres un bailarin de un paso solo!” Que, traduzindo, fica mais ou menos assim: [Victor diz em
voz tranquila] “Que merda, Victor. Vocé é um bailarino de um passo s6.” (trecho do texto dito durante a performance)

10 v/er Figura 10, p.48.

11 COSTA, 2011, p.2.

12 Numa das criticas, a performer inglesa Julia Bardsley se referiu a0 movimento recorrente de Victor como sendo um exemplo
de “fixacdo coreografica”.

13 COSTA, 2011, p.2.

14 Durante a performance, Victor relata que o coreégrafo piauiense Marcelo Evelin lhe havia sugerido que, pelo fato de ele néo
ser ator, era preferivel que ndo utilizasse a voz em cena.

15 COSTA, 2011, p.3.

118 Comega a criar seus préprios trabalhos a partir de 1994, alguns dos quais foram encomendados por instituicdes como L’Opéra
de Paris e o Centro Cultural de Belém, em Lisboa (Portugal). Em 2005, Bel recebeu um Bessie Award pela performance The show
must go on (2001).

17 A bailarina tinha 42 anos e estava a uma semana de se aposentar do corpo de baile de L’Opéra de Paris.

18 por ocasido da apresentacdo do trabalho de Bel na 7a. Bienal do Mercosul (2009), a divulgagdo do evento afirma que o
coreografo “pde em cena o que ha por tras da cena; exibe e socializa um processo que usualmente se desenvolve apenas no ambito
do ensaio ou do atelier”.

119 «Assim como o readymade foi essencial para a critica da “retina” nas artes visuais por Duchamp, movimentos do cotidiano e
coreografias baseadas em tarefas seriam essenciais para que a danca criticasse seu alinhamento incondicional com a definicdo de
“movimento em curso”. (LEPECKI, 2011, p.155)



Fig. 7- Variagdo do memoravel n°7, incluindo jogo de palavras escritas na pele. Fonte: Foto: André Bern
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Fig. 8- Fabio Hondrio ensaia seu quadro sob minha orientagdo. Fonte: Foto: Marina Pachecco

47



Fig. 9- Em Repitologia, Victor d’Olive convida dois voluntarios para experimento em cena. Fonte:
http://wp.me/p1TzVP-GI

Fig. 10- Dois voluntarios tentam impedir que Victor execute um determinado movimento. Fonte:

http://victordolive.blogspot.com.br/2010/11/repitologia-panorama-de-danca.html
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uma roupa de ensaio e um tutu'?®. Conta sobre sua carreira no Theatro Municipal e relembra
trechos de balés que dancou junto ao corpo de baile da casa. A apresentacdo evidencia as agruras
de uma bailarina que nunca serd a estrela do teatro; que trabalha duro para dancar papeis
menores, movimentos quase imperceptiveis ao olho do grande publico que, inevitavelmente,
paira sobre os primeiros-bailarinos. Aqui, o relato de Isabel se equivale ao de Denise em termos
de uma profunda vivéncia como bailarinas; mas ndo exatamente no que diz respeito a brilho e
reconhecimento em suas carreiras'?.

O uso da palavra em cena volta uma vez mais a tona quando Isabel, em entrevista

concedida a 7% Bienal do Mercosul*?

, confessa jamais ter contado com a possibilidade de falar
num espetaculo de danga. “Eu vou ter dificuldade, vou morrer de vergonha, vou gaguejar”.
Diferentemente de Victor, que fala em Repitologia para problematizar, dentre outros codigos, a
prépria possibilidade de utilizacdo da voz por um bailarino, Isabel ja estava suficientemente
treinada no balé para realizar um papel diametralmente oposto, o de reforgar as tradicbes da
danca cléssica. Dai, podemos inferir a poténcia do encontro entre Isa(Bel) e o publico nas
diversas apresentac@es do trabalho.

Finalmente, uma curiosidade ainda me intriga entre os quadros de Fabio, e os solos de
Denise e Victor: neles, a profusdo de texto vai gradualmente cedendo espaco para um dialogo
silencioso entre performers e publico. A segunda entrada de Fabio em senha de acesso consiste
numa tentativa de continuidade do dialogo, proposto no quadro anterior, desta vez sem 0 uso da
palavra; Denise, por sua vez, encerra seus 3 solos em 1 tempo, executando movimentos*? em
siléncio enquanto o plblico se encontra de olhos fechados'®*; enquanto Victor investe numa
silenciosa'® e desajeitada disputa fisica com dois voluntarios, que tentam, a todo custo, impedi-lo

17

de realizar seu “Unico passo”.

120 «A histéria da arte  um corpus, com solucdes e impasses, de onde extraio linhas de fuga”, afirma Bel em entrevista (MACEL
& LAVIGNE, 2011, p.286).

121 3 trabalho com Bel coroa a carreira de Isabel, que se aproximava do fim, como a da francesa Véronique. Por outro lado,
Denise se reinventa, com sucesso, como coredgrafa de seus préprios trabalhos: “Eu me torno coredgrafa de mim mesma pra poder
dancar, porque sendo eu ndo dan¢o mais”.

122 3 podcast produzido pela Bienal para a sua midia de 4udio, Radiovisual, esta disponivel em:
http://www.fundacaobienal.art.br/7bienalmercosul/en/jerome-bel.

128 «\/ou fazendo posicdes de coisas que eu dancei, e de coisas que eu lembro”, conta a bailarina-coreégrafa.

124 «Tem gente que abre o olho s6 quando eu j& td acabando, e sdo dez minutos”.

125 Interrompida aqui e ali pelos risos da plateia.




50

3 LUGAR: CORPO DE MEMORIAS

3.1 18 de julho de 2011'%

“Me lembrei agora, por exemplo, da situacdo que contei na semana passada, das duas senhoras no
Humaita, que s&o babas, e meu encontro com elas pela rua me remeteu imediatamente a algo que
nem conheci pessoalmente, a historia das amas-de-leite negras dos filhos de senhores. Isso, em
parte, tem uma dimensdo muito particular — diz respeito a mim, ao que sou, ao que escutei, i,
senti e olhei durante minha vida até hoje, a minha cor, minha ancestralidade, minhas relacdes
parentais, escolhas, modos de sentir, pensar e identificacdes, embora eu realmente ndo saiba se
uma das minhas ancestrais diretas foi ama-de-leite ou néo, e isso na verdade ndo importa.
Tampouco talvez seja uma imagem que as préprias senhoras possuem de si, e certamente ndo
define o que elas sdo. Por outro lado, é uma imagem-sensacdo, imagem-questdo disponivel para
surgir e afetar porque existiu, faz parte de uma certa memoria coletiva, foi um acontecimento
historico. O que é interessante pensar também é que talvez isso ndo surgisse no encontro de outra
pessoa com as senhoras, porque essa referéncia e imagem que salta, que surge, ndo faz parte do
universo desta outra pessoa, de algo que esta no corpo dela. E logo no mesmo dia incorporei ao
mapa corporal. E me vem entdo uma imagem dessas entradas e saidas do corpo, dos poros, disso
que se encontra e se configura quando alguns contetdos e impressdes vém a tona, vém a
superficie a0 mesmo tempo que “entram”. Ou seja, sobre as ruas e as impressdes — a sensagdo
que tenho em relacdo a esse encontro com as senhoras € como se algo entre mim e elas, algo do
meu corpo encontrando-as faz “tchun”, “crac”, se conecta. E ai se atualiza isso que na verdade
conheci pelos livros, ndo porque me foi contado, a ndo ser por um bom professor de Histdria que
tive, e me faz lembrar nebulosamente aquelas fotos dos livros, e nitidamente de outras relagdes
similares ainda atuais que sempre me incomodaram e que sdo questdes sociais e politicas até hoje
colocadas.

Enfim, deixei soltar aqui o carretel... me lembrei também de uma citacdo que j& estou para

comentar hd algum tempo e nunca que fazia (...) ‘memoria é o paraiso do qual nunca podemos ser

128 Data da postagem no blog da pesquisa. Contém trecho de um e-mail enviado por Monica da Costa.
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desterrados’. De fato, posso dizer por mim que depois que comecei a dangar de fato e a
reverenciar minha ancestralidade com a importancia que lhe € digna, ndo posso mais ser

desterrada.”

3.2 As cartografias de Monica da Costa

“Doravante vais viver fora e ndo dentro de casa”.
(PRANDI, 2001, p.67)

O inicio do periodo de pesquisa para criacdo de senha de acesso foi marcado com a
noticia do afastamento de Monica da Costa: ela precisaria se recolher por um més a fim de
realizar sua iniciacdo no Candomblé. Com isso, teve que acompanhar 0s primeiros
desdobramentos dos ensaios atraveés do que postdvamos em nosso blog.

Um experimento nas ruas da Gavea, bairro onde se situa um dos locais de residéncia da

pesquisa em 2011 (o Studio Casa de Pedra®?’

), foi o estopim para que estabelecéssemos uma
rotina entre espaco urbano e estidio que nos acompanhou durante todo o processo criativo. Na
esteira da repercusséo sobre o massacre de Realengo*?, surgiu a ideia de caminhar no entorno do
estdio, tirando fotos em que apareciamos de costas™.

E importante pontuar aqui a motivagio dessas saidas do estudio, que também se deram no
bairro da Tijuca'®. N&o se tratava de propor criacdes para o espaco urbano, mas sim, promover
novas experiéncias (distintas daquelas propiciadas pelo controle e seguranca do estidio) que
facilitassem o acesso a memorias e estados corporais ativados por elas — o que, na sequéncia,
denominariamos “memoraveis”.

A dicotomia “palco” versus “espaco urbano” em danca contemporanea'*! — a promessa da
rua enquanto metropole, lugar de encontros, desaparecimento, excesso e misturas culturais em
oposicdo ao ethos de “lugar das convengdes” associado ao palco — ndo era a pauta daquelas

saidas, caminhadas. O que nos interessava eram as possiveis conexdes com um certo “delirio

1270 Studio Casa de Pedra é a sede da companhia da coredgrafa Esther Weitzman, que atuou como orientadora da fase de
pesquisa de senha de acesso.

128 Referéncia ao assassinato em massa ocorrido em 7 de abril de 2011, na Escola Municipal Tasso da Silveira, localizada no
bairro de Realengo, zona oeste da cidade do Rio de Janeiro.

129 \/er Figura 11, p.52.

1%0 senha de acesso foi contemplado pelo Centro Coreogréfico da Cidade do Rio de Janeiro, localizado na Tijuca, com uma
residéncia de criagcdo em 2011.

131 Enxergo dicotomia semelhante (neste caso, entre “fora” e “dentro de casa”) num dos mitos fundadores do orixa Exu, ao qual
faco referéncia em epigrafe nesta pagina. Ver Anotagao 3, p.54.
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Fig. 11- Com a legenda “Aos meninos e meninas de Realengo: também nos sentimos encurralados”, produzimos fotos em que
apareciamos de costas, fazendo referéncia a maneira como algumas criangas foram assassinadas na chacina. Em sentido horério:
Fébio Hondrio, Aluisio Flores, Eni Nunes e eu. Fonte: http://wp.me/plqBV7-1k
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132

ambulatério” >, de uma acdo de deslocar-se pela cidade cujo principal direcionamento € a

poetizacdo do espago urbano; ndo mais enquanto “flaneurs™**

— ainda que permitir-se o tempo
necessario para uma observacdo cuidadosa e sensivel seja condi¢do sine qua non quando se
deseja redescobrir o urbano — mas em andancas de vadiagem™* nas quais “o passeio pela cidade
metropolitana, até entéo liso, passa a revelar insuspeitadas fissuras™®.

Tais andangas inspirariam uma reconexdo com a nocdo de “reality show invisivel”
desenvolvida por hello'earth, por exemplo, através do memoravel n°2: Seguir uma pessoa sem
que ela perceba / Decidir até onde / quando seguir®® ¥,

Quando Monica retornou aos ensaios, influenciada pelas leituras de nossos registros no
blog e pela grande jornada promovida em sua iniciacdo espiritual no Candomblé, ela ja tinha
como argumento — para 0 que se tornaria seu quadro em senha de acesso — um desejo de
investigacdo de memorias relativas & sua ancestralidade™®. Segundo ela relataria mais tarde,
“tudo comegou com a necessidade de escrever BENIN** no lado direito da barriga. E fui fiel a

essa necessidade, intuitiva talvez, ndo sei”**°.

A escrita na pele naturalmente se conectava com experimentos j realizados com Fabio™*'.

No entanto, em Monica, escrever no corpo possuia um sentido de trazer para ele, registrar nele

1%2 Referéncia & performance Mitos Vadios (1978), de Hélio Oiticica: “espécie de poetizar do urbano  as ruas e as bobagens do
nosso daydream diério se enriqguecem  vé-se que elas ndo sdo bobagens  nem trouvailles sem consequéncia  sdo o pé calcado
pronto para o delirium ambulatorium renovado a cada dia”. Ha registros do artista disponiveis em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&cod=462&tipo=2. Ultimo
acesso: 25/fev/2013.

138 «Flanar é ser vagabundo e refletir, é ser basbaque e comentar, ter o virus da observacio ligado ao da vadiagem (...) é a
distingdo de perambular com inteligéncia. Nada como o indtil para ser artistico. Dai o desocupado flaneur ter sempre na mente
dez mil coisas necessarias, imprescindiveis, que podem ficar eternamente adiadas.” (R10, 2011 [1908], p.31-32)

13 Expressdo usada por Oiticica nos registros da performance Mitos Vadios.

135 | EPECKI, 2003, p.11.

1% Ainda tomando como principio a ag&o de seguir alguém, o memoravel n°14 focaliza-se nas peculiaridades do caminhar de cada
pessoa: “Atentar-se para a maneira particular de caminhar das pessoas na rua / Identificar-se com o modo peculiar de caminhar de
alguém / Seguir a pessoa sem que ela perceba / Estudar as peculiaridades desse caminhar enquanto a segue / Progressivamente,
incorporar-lhes no seu préprio caminhar / Deixar de seguir a pessoa / Continuar seu trajeto mantendo o novo caminhar
incorporado.”

137 \Jer Anotac#o 4, p.55. Nela, Fébio relata duas ocasifes nas quais segue pessoas pelas ruas.

1% Em depoimento gravado para o blog da pesquisa em 14 de dezembro de 2011, Monica conta: “J4 é uma quest&o minha, pessoal
e artistica, ha algum tempo (...) eu cheguei numa quest&o dentro do processo que era a relagio com diversos lugares, entre Africa
e Brasil, pelos quais nossos ancestrais negros africanos passaram na didspora, e as migragdes da minha familia (...) passagens no
meu percurso de vida que tinham relacdo com a histdria negra no Brasil, e perceber onde esses lugares ressoavam no meu corpo, o
que eu encontrava de cada um desses lugares na minha histéria”. Na integra em:
http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=SwZeOBfMOcY#!.

139 pajs da regido ocidental da Africa, de onde um grande niimero de negros partiu para as Américas devido ao trafico negreiro.

140 0 relato pode ser lido em: http://wp.me/plqBV7-4Y.

141 ver Capitulo 2, p.30.
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[3.3 Anotacéo 3*%%]

No comeco dos tempos estava tudo em formagéo.

Lentamente os modos de vida na Terra foram sendo organizados, mas havia muito a ser feito.

Toda vez que Orunmilé vinha do Orum™* para ver as coisas do Aié***, era interrogado pelos orixas, humanos e
animais.

Ainda ndo fora determinado qual o lugar para cada criatura e Orunmild ocupou-se dessa tarefa.

Exu propds que todos os problemas fossem resolvidos ordenadamente. Ele sugeriu a Orunmilé que a todo orixa,
humano e criatura da floresta fosse apresentada uma questao simples, para a qual eles deveriam dar resposta direta.
A natureza da resposta individual de cada um determinaria seu destino e seu modo de viver.

Orunmila aceitou a sugestdo de Exu. E assim, de acordo com as respostas que as criaturas davam, elas recebiam um
modo de vida de Orunmild, uma missao.

Enquanto isso acontecia, Exu, travesso que era, pensava em como poderia confundir Orunmila.

Orunmila perguntou a um homem: “Escolhes viver dentro ou fora?”. “Dentro”, o0 homem respondeu. E Orunmila
decretou que doravante todos 0s humanos viveriam em casas.

De repente, Orunmilda se dirigiu a Exu: “E tu, Exu? Dentro ou fora?”. Exu levou um susto ao ser chamado
repentinamente, ocupado que estava em pensar sobre como passar a perna em Orunmila. E rapido respondeu: “Oral
Fora, é claro!”. Mas logo se corrigiu: “Nao, pelo contrario, dentro”.

Orunmila entendeu que Exu estava querendo criar confusdo. Falou pois que agiria conforme a primeira resposta de
Exu. Disse: “Doravante vais viver fora e ndo dentro de casa”.

E assim tem sido desde entdo. Exu vive a céu aberto, na passagem, ou na trilha, ou nos campos. Diferentemente das
imagens dos outros orixas, que sdo mantidas dentro das casas e dos templos, toda vez que os humanos fazem uma
imagem de Exu, ela é mantida fora.

142 pRANDI, 2001, p.66-67.
148 «cay”, em idioma yorubé.
144 «Terra” em idioma yoruba.
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[3.4 Anotacéo 4]

(...) Eu saia do cinema Arteplex quando avistei um rapaz de costas (...) O cabelo dele me chamou a atencdo, entdo,
meio sem calcular muito, me pus a segui-lo. Depois que passei da porta pra fora, percebi que ele estava com uma
garota, que parecia ser sua namorada. A medida em que fomos andando, percebi minha pequena decepgéo por
descobrir a namorada do rapaz. Isso ja despertou meu desinteresse, mas foi tdo rapido; acho que tudo ndo durou mais
que dois minutos... Eles andaram alguns metros e logo entraram no téaxi (...)

Eu estava no metrd e, assim que entrei, dei uma olhada rapida ao redor e vi um rapaz que me fitava. Quando olhei,
ele desviou o olhar (...) ndo pensei que fosse segui-lo. Ficamos nesse jogo de olhares, e logo me dei conta de que o
estava seguindo, sem sair do lugar (...) Na verdade, tive certeza de que o seguia quando vi que ele também desceria
na Central do Brasil. Entdo resolvi ir até onde fosse possivel, ja sabendo que o possivel seria até o ponto [de énibus]
dele. Neste caso, até o trem, pois mais tarde eu saberia que este seria o destino final (...) me dei conta de que o que
me chamara atencédo nele foi o cabelo... também.
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(quica, fazer emergir ali) um mapa inventado, motivado pela propria auséncia de dados ditos

concretos, comprovados — uma das maiores feridas provocadas pela diéspora negra africana'*:

(...) por outro lado, algo sempre resiste, escapa, se faz presente, se comemora, se reconhece; este
corpo herdado lindo ndo pode ser negado, e isso € uma alegria. E se sei desses lugares é porque
também uma boa parte me foi contada e com orgulho™*, ndo podemos falar sé do negativo.

Do manuseio inicial de um lapis dermatolégico®*’

148

, Monica vai progressivamente optando
por uma caneta pilot preta'®®, que Ihe permitia escrever em seu corpo**® com maior preciséo, além

de facilitar a leitura por parte de quem assistia. Da escrita surgiu a necessidade da fala:

Inicialmente, escrevia no corpo apenas e me movia, sem falar, sem contar nada. André Bern, como
diretor do processo, e os colaboradores Aluisio Flores e Fabio Honorio, me estimularam a contar o
gue se passava em cada um desses lugares, relatar essas historias, considerando que era importante e
interessante que o publico soubesse e entendesse claramente o que eu estava fazendo, o assunto que
estava em questdo ali.*

3.5 Lugar-corpo de encontro

Aqui, a fala retorna como questdo na composicdo coreogréfica®® e me permite fazer
consideragdes sobre os sentidos a partir dos quais a palavra “lugar” é empregada nesta
dissertacdo. Utilizo conscientemente a mesma palavra para tratar tanto: 1) do deslocamento®? (e

suas decorrentes implicacfes) entre estudio, palco e espaco urbano; como 2) de uma ideia de

145 «A partir dessa intuicdo e dessa necessidade, e seguindo acontecimentos que tomei como pistas, reforcei uma reflexdo que vem
comigo desde a adolescéncia sobre o fato que faz parte da vida de uma boa parte de nés afro-amerindios: o ndo-saber sobre as
origens familiares e geogréficas dos ancestrais africanos e indigenas, ndo-saber sobre pertencimento, um néo-saber muitas vezes
acompanhado de uma dificuldade de falar sobre essa historia com devidas valorizagdes, constatagdes e reconhecimentos, para
seguir adiante.” (COSTA, 2011, p.1)

148 sequndo ela, foram descobertas feitas através de seu processo iniciatico no Candomblé: “Sem isso eu ndo saberia”.

147 \/er imagens de ensaio onde ela manipula o lapis na Figura 12, p.58.

148 A mesma utilizada por Fabio em seus experimentos e pela qual, mais tarde, eu também vou optar ao desenvolver meu préprio
quadro em senha de acesso.

149 «Cada lugar escrito no corpo — Benin, Ghana, Ketu, Bahia, Brasil, Rio, S&0 Gongalo, Itaocara, Ilhéus, Humaita, Vila Isabel,
Funddo, Salvador, Ponte Rio-Niterdi, Tijuca e Engenho de Dentro — possui relagdo com acontecimentos e construgdes identitérias,
com migracoes e deslocamentos.” (COSTA, 2011, p.2)

150 idem, p.2.

151 A mesma questdo é pulsante na composicéo do quadro de Adriana em senha de acesso, assim como nos trabalhos ja
mencionados de Denise Stutz, Victor d’Olive e Jérobme Bel.

152 «( ) constitui a prépria definicdo do lugar, com efeito, ser esta série de deslocamentos e de efeitos entre os estratos
partilhados que 0 compdem e jogar com essas espessuras em movimento.” (CERTEAU, 1998, p.189)
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corpo, presente em alguns processos criativos em danga contemporanea, que assume poténcia de
lugar™:.

Assim, no cruzamento desses dois sentidos, a palavra “lugar” emerge como fungéo

» 155 .,

hodolégica ***, ou seja, opera enquanto “itinerario mais do que mapa uma tarefa

1 156

inerentemente “in-progress” ", exercida em curso continuo, fruto da contingéncia de cada

157

encontro consigo mesmo, com o0 outro, com o espac¢o—". A utilizacdo da fala, que liga o quadro

de Monica aos trabalhos de Denise, Victor e Jérdme (assim como aos quadros de Fabio e Adriana
em senha de acesso) em sua dimensdo poética de ativacdo de um corpo de memdria(s), faz

ressaltar o que Michel de Certeau afirma ser mais impressionante: o fato de os lugares vividos

158 159

serem como presenc¢as de auséncias—". “O que se mostra designa aquilo que ndo é mais”™,

complementa.
Entdo, € justamente dessa aresta onde presenca e auséncia se encontram, que senha de

acesso se alimenta. Optar por “lidar com ruinas, tracos e restos de experiéncias intransponiveis

pela linguagem”*®® é consequéncia direta da energia criativa investida no desenvolvimento e

aplicacdo dos memoraveis, que se revela a partir de passos lentos™™, esgarcados, enquanto

162

tentativa de acionar residuos na psique da propria plateia—“. Como, por exemplo, a que propde o

quadro de Aluisio Flores, em sua longa acdo serial, de colocacdo de inimeras sacolas plasticas

163

transparentes e vazias em fila'® para, num momento posterior, calca-las como se fossem luvas'®*.

Dada a fisionomia madura do bailarino, a acéo remete ao entendimento comum e equivocado de

que para dancar é preciso ser jovem 165

158 Ao tratar de questdes sobre participacdo, Ricardo Basbaum fala de um “agregado duplo” (corpo-sujeito + obra de arte)
enquanto caracteristica inevitavel da contemporaneidade (BASBAUM, 2011, p.95). Enxergo uma possibilidade de ampliagdo
dessa proposicéo, a partir do entendimento do agregado corpo-danga enquanto lugar.

1% Hodos = caminhos, jornadas, trilhas, viagens, caminhadas; Hodologia = estudo dos caminhos, jornadas, etc. Aqui, aproprio-me
dos conceitos apresentados pelo professor Gilles Tiberghien.

155 KWON, 2002, p.3.

186 «(_ ) que define um campo expressivo, no qual se inclui o risco, a processualidade, a encampagéo da complexidade. (COHEN,
2006, XXVIII)

187 «»| ygar” se refere a uma nogéo especifica do espaco: trata-se de um espaco particular, familiar, responsavel pela construgio de
nossas raizes e nossas referéncias no mundo.” (CANTON, 2009, p.15)

1% CERTEAU, 1998, p.189.

%% idem, p.189.

160 Escreve André Masseno, coredgrafo e performer, para o folder do espetaculo. Ver texto completo na Anotagéo 5, p.59.

161 Em comentario & postagem de 13 de maio de 2011, a bailarina-coredgrafa Luisa Coser escreve: “(...) Na verdade, pode ser que
memoria a gente crie muito rapido, mas refazer lembrancas requer passos lentos?”.

162 GOMEZ-PENA, 2005, p.25.

168 \/er Figura 13, p.62.

164 \er Figura 14, p.63.

185 Entendimento este que ainda persiste no senso comum, que n&o raro associa a carreira de danca as demandas fisico-atléticas do
balé. Na década de 60, todo um grupo de coredgrafos norte-americanos, tais como Yvonne Rainer, ja acreditavam que
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Fig. 12- Monica utiliza um lapis dermatolégico nas primeiras tentativas de escrita na pele. Fonte: Foto: André Bern

composicdes baseadas na exibicdo virtuosistica de corpos extremamente treinados tinham atingido um impasse: “Este tipo
especifico de exibicdo finalmente se esgotou nesta década” (LEPECKI, 2011, p.154).
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[3.6 Anotacéo 5]

Na sociedade de vidro em que vivemos, o desejo e a identidade do sujeito sdo cobrados, a todo instante, para virem a
tona, para serem revelados e ratificados publicamente. Tudo isso coadunado a uma politica de exposicéo excessiva
dos corpos, de seus comportamentos e praticas. Caminhando na contramédo, senha de acesso problematiza o nosso
olhar de espectador / expectativa ao nos confrontar com sujeitos as voltas com o irrepresentavel, com um sentido que
nos escapa. Somos postos diante de corpos que se esquivam de desvelar suas condutas e possiveis identidades. Nao
parecem reconhecer as préprias genealogias, optando por lidar com ruinas, tracos e restos de experiéncias
intransponiveis pela linguagem. O jogo, aparentemente de profundidades e interioridades, parece se deslocar para
uma estratégia da superficie, no entanto extremamente complexa e que se desvia do olhar que busca Ihe conferir
algum sentido categdrico. Corpos que nos exigem uma proximidade pelo compartilhamento de uma temporalidade
epidérmica e esgarcada. Entdo, o que nos importa: buscar as substancias simbdlicas que (talvez) perpassem aqueles
corpos ou aceitar a partilha de suas performatividades diante dos nossos olhos?

Além disso, se vocé deseja tomar as palavras acima como “senhas de acesso” a obra, de antemdao ressalto que aquelas
ndo capturam o evento em si; neste caso, as letras sdo redugdes, corruptelas de um acontecimento. A senha esta em
suas médos. E o acesso é pessoal e intransferivel.
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Seguindo esse mesmo raciocinio, proponho que senha de acesso seja uma danga de
lacunas, assim como a de Aluisio: as sacolas vazias e a lentiddo da acdo que se repete de maneira
ndo-espetacular é exatamente o que torna aquele lugar-corpo cada vez mais presente em direta
propor¢do com o0s atravessamentos subjetivos que o publico vier a lhe conferir a cada
apresentacdo. Em outras palavras, sdo as mesmas lacunas que evidenciam um enorme desejo de
interlocucdo, de encontro (ndo calcado num impulso de equivaléncia, mas sim de

heterogénese '

), cujos decorrentes deslocamentos entre estidio, espaco urbano e palco ndo
objetivam em primeira instancia apenas uma expansdo das possibilidades criativas em danca
contemporanea.

Um principio ecoséfico *®’ parece subjazer tais movimentos. A fala da bailarina-

coredgrafa Morena Paiva™® é bastante reveladora nesse sentido:

Sempre senti que meu lugar era na vida real mesmo. Se eu quero falar sobre esse corpo, preciso
estar 14 onde ele vibra (...) A partir do momento que 0 que atrai 0 meu corpo, 0 que faz meu
discurso, é algo que esté na vida, nessa dindmica, ndo me sinto confortavel falando sobre isso daqui,
de dentro do meu estudio de danga. Sinto que preciso ir |4, vir aqui, trazer as pessoas de la pra ca.
Preciso criar esses transitos.'®°

Desta forma, artistas desenvolvem projetos e “ensaiam” (com e sem aspas) movimentos,
cada qual a sua maneira, em resposta a uma progressiva deterioracdo dos modos de vida humanos
individuais e coletivos'’: seja criando trabalhos especificos para o espago urbano, para o palco,
ou como Morena, “criando transitos” entre lugares — como se, num de seus mitos fundadores, 0
orix4 Exu abstraisse a pergunta “Escolhes viver dentro ou fora?”*"*. senha de acesso, por sua vez,

ndo se conduziu na dire¢cdo de uma criacdo para 0 espaco urbano — ainda que experimentos e

188 Cada vez mais distintos e um s6 tempo solidarios, artistas e ptblico, conduzem-se mutualmente num “processo continuo de
ressingularizagdo”(GUATTARI, 1990, p.55). Ou segundo Bashaum, “a diferenca é a particula que acopla”. (BASBAUM, 2008,
p.13)

187 Uma articulagdo ético-politica entre trés registros ecolégicos: o do meio-ambiente, o das relagdes sociais e o da subjetividade
humana. (GUATTARI, 1990, p.8)

188 Iniciou seus estudos com a arte-educadora Rosane Campello em 1999, e fez parte do primeiro grupo de formacéo da Cia. de
Atores Bailarinos Adolpho Bloch, permanecendo até 2004. Atua como professora de Artes Cénicas na rede publica de ensino da
Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, e integrou o Coletivo Pague Leve — Artistas Associados — entre 2008 e 2012.

18° Trecho de entrevista concedida pela artista ao projeto Lugares e Dangas, desenvolvido por mim para o blog ctrl+alt+danca
(http://ctrlaltdanca.com). O texto na integra se encontra na se¢do Anexo A desta dissertagao.

10 «ps redes de parentesco tendem a se reduzir ao minimo, a vida doméstica vem sendo gangrenada pelo consumo da midia, a
vida conjugal e familiar se encontra frequentemente ‘ossificada’ por uma espécie de padronizagdo dos comportamentos, as
relacBes de vizinhanca estdo geralmente reduzidas a sua mais pobre expresséo...” (GUATTARI, 1990, p.7-8)

171 “Num momento em que o politico na arte rearticula todo o campo da estética, a danca se encontra em condicéo (inica de
oferecer praticas, técnicas, corporeidades e afetos que revelam forcas de manipulagdo — enquanto paralelamente demonstra, ante
nossos proprios olhos, que é possivel ativar contracorrentes de invencéo a fim de empoderar nossos movimentos.” (LEPECKI,
2011, p.155)
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passagens por este tenham sido consideravelmente frequentes ao longo do periodo de pesquisa e
processo criativo.

Sempre houve interesse em acdes fora do espaco do estidio, 0 que se concretizou no
desenvolvimento de varios memoraveis, entre eles o de n°8 *’2. Entéo, quando Alissan Maria da
Silva, aluna do programa de mestrado em Artes Cénicas da UNIRIO, me propds um experimento
performativo em outubro de 2011, foi natural optar por uma acdo que se desse fora dos espacos
de ensaio de senha de acesso (0 Studio Casa de Pedra e o Centro Coreografico da Cidade do Rio

de Janeiro).

3.7 Memoraveis e registros afetivos

Na disciplina intitulada Performance e Afeto'’

, cursada por Alissan na UNIRIO, os
alunos foram estimulados a conduzir experimentos que envolviam a potencializacdo de afetos nas

relacbes humanas. Conforme ela explica:

A proposta é que realizassemos experimentos performaticos em duplas escolhidas por sorteio. A
primeira experiéncia realizada por alunos da disciplina que, em sua maioria, acabava de se
conhecer; a segunda, por um participante da disciplina e um artista indicado por um companheiro de
turma; e a terceira, por um participante e uma pessoa fora do contexto profissional artistico.™

Eu me enquadrava na segunda experiéncia'’®, que se iniciou com uma troca de e-mails*™®.

Como Alissan tinha urgéncia em realiza-la (esta funcionaria como avaliagdo da disciplina) e ndo
tinha ideia do que propor (o que também fazia parte do contexto do contato comigo), decidi
aproveitar o ensejo para testar um dos memoraveis com ela, que nem sabia da existéncia de senha
de acesso. Escolhi o de n°1, que tratava simplesmente de esvaziar a bolsa na presenca do outro e
revelar os pertences.

O memoravel visava um tipo de didlogo indireto, sem o recurso da palavra; um tipo de
leitura que se baseava na interpretacdo subjetiva dos signos em que se convertiam os pertences da
bolsa de cada pessoa. E um exemplo do que mais tarde classificariamos como um memoravel

cénico.

172 «“Egvaziar sua bolsa, contendo coisas de que nao precisa mais, numa calgada / Deixa-las e ir embora.”

178 A disciplina foi orientada pela professora Tania Alice.

14 SILVA, 2012, p.2.

175 Monica cursou a disciplina com Alissan, e lhe indicou meu nome.

176 A primeira mensagem de Alissan comegava assim: “Ola, André. Vocé ndo me conhece e eu n&o conhego vocé... ainda!”.



Fig. 13- Em seu quadro, Aluisio Flores dispde sacolas plasticas em fila. Fonte: Foto: André Bern
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Fig. 14- Aluisio “cal¢a” sacolas plasticas causando impresséo de luva. Fonte: Foto: Marina Alves
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Quando desenvolvemos memoraveis deste tipo desejamos que algo aconteca perante
nossos olhos, em nossa presenca; estamos interessados em provocar, instigar, concretizar no
outro, atraves das instrucdes propostas, estados, imagens, cenas, e se surpreender com eles. Por
outro lado, memoraveis vivenciais'’’ contemplam o outro com uma proposta de experiéncia,
vivéncia. Aqui, ndo se trata de acompanhar o desenrolar da mesma como observador (memoravel
cénico), porém, ndo se exclui a possibilidade de coleta posterior de depoimentos sobre o
acontecimento’’®,

Com Alissan, diferentemente da experiéncia em senha de acesso'’, sugeri que nos
encontrassemos num local plblico, o Shopping Tijuca'®, e com a condicdo de que ndo
trocariamos uma palavra sequer®®. Ainda que partissemos de premissas complementares na
direcdo do experimento — ela: producdo de presenca e potencializagdo de afetos na arte
contemporanea; eu: visualidades e relacdes entre performance, subjetividade e memdria — nossas
respectivas bagagens pessoais/profissionais certamente geraram pequenos e interessantes

desencontros:

Prestei mais atenc¢do até na sua postura ao pegar suas coisas, ao dobrar, o jeito de guardar...
Havia uma postura performatica ali que acho que ndo segui, que ndo pesquei de inicio. Fiquei
preocupada em ver e me mostrar ficou em segundo plano a principio. Assim como quando li
no seu caderno cinza: “Tornar visivel e ndo fitar o visivel”. Tudo mudou para mim naquele
momento, pois ndo estava sendo generosa o suficiente pra me fazer visivel...” [Alissan]

Vocé chegou e falou comigo. Eu pensei: “Mas fi era para usar palavras!” [eu]182

Tais desencontros deram o tom do prdprio encontro, COmo Nos iMprovisos inerentes a
qualquer interacdo. A dindmica daquele dialogo, ndo estabelecido em termos verbais, mas sim

gestuais, assumiu uma feicdo mais porosa: permitiu-se conduzir através de um jogo em que se

1183

acolhe “o risco de perder o dominio sobre nés mesmos”~"°, e no qual “o “aqui-e-agora” da

17 O memoravel n°2 (“Seguir uma pessoa sem que ela perceba / Decidir até onde/quando seguir”) é um exemplo de memoravel
vivencial.

178 Os relatos de Fabio na Anotagéo 4 (p.54) exemplificam isso.

17 Em senha de acesso, o memoravel foi realizado em esttdio. Ver Figura 15, p.65.

18 Centro comercial localizado no bairro da Tijuca, zona norte da cidade do Rio de Janeiro.

181 “N&o haver palavras néo dé& espaco para uma interpretacio imediata de si mesmo para o outro durante a agio, mas a troca de e-
mails anterior ao experimento ja dava uma ideia — ou nos fazia imaginar — como éramos minimamente: as palavras escolhidas; as
ideias apresentadas, assim como a estruturacéo dessas ideias; a forma de se reportar ao outro. Aqui é 6bvio que os efeitos de
sentido sdo inevitaveis, mas quem quer evita-los?” (SILVA, 2012, p.8)

182 Trechos recolhidos da troca de e-mails entre mim e Alissan apds a realizacéo do experimento.

18 GUMBRECHT, 2010, p.145.



Fig. 15- Memoravel n°1, realizado em estddio por Esther Weitzman. Fonte: Foto: André Bern
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experiéncia estética é isolado como o significado™®*. Além disso, a visualidade da superficie-tela
da mesa foi ressignificada enquanto registro afetivo do encontro, conforme os pertences foram

retirados das bolsas e dispostos sobre ela:

(...) um caos de objetos pessoais q ja se misturavam uns aos outros tamanha era a quantidade q cada
um levava --- fiquei pensando se a gnt fi deveria ter misturado mais as coisas em cima da mesa e
desmarcado os territérios d um e do outro.’®®

O experimento com Alissan sugere dois aspectos intimamente entrecruzados: um,
performativo, advindo da natureza silenciosa do encontro e da acdo coreografica envolvida no
revelar dos pertences; e outro, visual, decorrente da pratica performativa, que constroi um
registro efémero, um instantdneo do embate de dois universos subjetivos ali tornados corpos e
pertences a/na superficie da mesa. Revela também a instauracdo de um jogo dialdgico difuso,
cujas regras sdo constantemente atualizadas, negociadas e consentidas — ainda que
silenciosamente — por ambos os participantes. Um jogo que intervém tanto na relacdo
forjada/instaurada entre aqueles que jogam, como no espaco onde é praticado; portanto,
duplamente “person-specific” e “site-specific” na medida em que decodificam e/ou recodificam
convengBes com o intuito de expor operacBes subjacentes'®® em ambos os niveis. Conforme

Alissan relata:

Saindo de 14, eu perguntei a ele’® se percebeu alguma coisa da reagdo das pessoas. Ele disse que

algumas pessoas que estavam sentadas no banco perto cochichavam, outras riam. Pessoas da mesa
do lado se cutucavam. Uma senhora que estava no balcdo bebendo café olhou para nés e disse
“Coitados... novos, novos...”.

3.8 Jornadas exploratdrias pela cidade

O movimento promovido por diversos artistas na direcdo de lugares e formas ainda nao

institucionalizadas para uma danca que progressivamente abraca sua capacidade critica de

188

decodificar forcas que ja coreografam as dimensdes socio-politicas da existéncia humana™" torna

18 KWON, 2008, p.175.

18 Comentario meu durante a troca de e-mails com Alissan.

18 KWON, 2002, p.14.

187 O marido de Alissan acompanhou todo o desenrolar do experimento & distancia.
188 | EPECKI, 2011, p.155.
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afiliada uma série de trabalhos e iniciativas contemporaneas. Nesse sentido, 0 experimento com
Alissan no contexto de pesquisa de senha de acesso encontra interlocucbes em acbes de
hello!earth, Gustavo Ciriaco'®® e Morena Paiva (no Coletivo Pague Leve'®).

Aqui Enguanto Caminhamos, uma parceria de Gustavo com Andrea Sonnberger
(Alemanha / Austria) consiste numa caminhada pela cidade, assim como o ja mencionado (no

capitulo 1)**

Walking Poem Rio, de hello!earth. Inclusive, fez parte de um programa de ‘city
walks’ do Festival Metropolis*® juntamente com outro trabalho de hellolearth, tomorrow
everything will be different'®. No entanto, diferentemente da performance de hellolearth, Aqui
Enquanto Caminhamos se organiza enquanto caminhada em grupo***, conduzida pelos artistas —
Gustavo e Andrea — onde eles e o publico se deslocam juntos e em siléncio pelas ruas dentro de
uma faixa elastica branca®.

Ainda que sejam jornadas exploratorias pela cidade, em que o publico-participante se
entrega ao roteiro prescrito pelos artistas-performers, os trabalhos de Gustavo/Andrea e
hellolearth opdem-se & nocéo original de flaneur*®® quando abdicam de certa ingenuidade e
descompromisso com o trajeto para intencionalmente suscitar estranhamentos, visualidades
carregadas de discursos alternativos. Ambos os trabalhos funcionam como préticas estranhas ao
espaco “geométrico” ou “geografico” das construgdes visuais'’, que remetem tanto a uma nova
operacdo do entorno, assim como a uma espacialidade renovada do mesmo. O caminhante
atualiza o conjunto de possibilidades e proibi¢cdes organizados pela ordem espacial vigente no
momento em que se desloca pela cidade, uma vez que em suas idas e vindas, nas improvisacdes

inerentes as andancas, mudam ou deixam de lado elementos locais.

18 Bailarino e coreégrafo carioca, possui formagdo em Ciéncias Politicas. Em 1995, ap6s o término do curso técnico em Danca
Contemporénea da Escola Angel Vianna, fundou a Dupla de Danga Ikswalsinats com Frederico Paredes, cujas atividades se
estenderam ao longo de dez anos. A partir de 2003, passou a colaborar com outros artistas nacionais e internacionais, tais como
Andrea Sonnberger (Austria/Alemanha). Possui trabalhos em variados formatos, desde coreografias para palco até performances e
site-specific.

190 Formado pelos bailarinos cariocas Morena Paiva, Marina Pachecco e Italmar Vasconcellos ap6s uma audic&o em que nenhum
deles foi selecionado, o Coletivo Pague Leve — Artistas Associados — desenvolveu entre 2008 e 2012 composi¢des cénicas e
intervenc@es urbanas em que a interlocugdo com o publico o torna agente de seus processos criativos e performativos. Marketing,
valor e o processo de desenvolvimento e instauragdo de marcas séo temas recorrentes da produgéo do Coletivo.

191 \/er Anotagéo 1, p.29.

192 Festival de artes urbanas, na cidade de Copenhague (Dinamarca).

193 \/er Capitulo 1, p.24, nota 37.

194 \/er Anotacio 6, p.70.

1% v/er Figura 16, p.69.

19 \/er neste Capitulo, nota 133, p.53.

%7 CERTEAU, 1998, p.172.
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A partir de abordagens que promovem uma aproximacao das esferas social e artistica com
0 intuito de produzir resultados de danca em novos ambientes e contextos*®, o Coletivo Pague
Leve e sua Venda de Performances'® se integram aos trabalhos anteriores na medida em que
redefinem no¢bes de danca e integram praticas inerentes a esse campo de expressao artistica em
contextos socioculturais mais amplos. Em Venda de Performances, na qual oferecem dancas a 1
real pelas ruas, o menu desenvolvido pelos bailarinos-vendedores ambulantes®® funciona como
catadlogo de modalidades de danca — que inclui op¢des como balé, funk, “personalizada”, etc — e
ndo exclui a capacidade de barganha com seus “publientes™**. “Quer comprar duas (dancas) por
R$1,50?”, “Oferece pra sua namorada, p6, é um negdcio super diferente!”, negocia Morena Paiva
numa intervencao na calcada do CCBB? (RJ) em 2008%%,

O menu de dancas do Coletivo Pague Leve, além de sua clara criticidade ao sistema de
mercantilizacdo e valoracdo dos trabalhos de danca e seus profissionais, situa-o também como
mediador nas relacdes estabelecidas entre o Coletivo e o plblico nas ruas. E através do menu que
0 publico se torna (ou ndo) um publiente do Coletivo, escolhendo entre as opg¢bes em oferta e,
mais importante, compreendendo como pode se dar sua participacdo naquele contexto®®. Nesse
sentido, inclusive, ha uma consideravel proximidade entre 0 menu de Venda de Performances e
as instrucdes recebidas pelo publico via SMS ou mp3 nos trabalhos de hello!earth. Em ambos 0s
casos, 0 menu e as mensagens SMS (ou em arquivos de audio mp3) funcionam como mediadores,
estratégias de convite a participacdo do publico nos contextos instaurados pelos artistas atraves de

suas performances.

1% | AWRENCE, 2007, p.164.

199 vser Figura 17, p.71.

200 Aqui percebo um parentesco com o servigo de “delivery” promovido pela bailarina-coreégrafa Claudia Miiller em Danga
Contemporanea em Domicilio (ver Figura 18, p.71). Em ambos os trabalhos, faz-se presente uma critica as relagdes trabalhistas
em danca. “Uma linha ténue distingue o projeto de um servico de telemensagem. Uso estratégias de marketing: cores chamativas
de um figurino & moda de atendentes de redes de ‘fast food’, a identidade visual (presente no figurino, cartazes e flyers de
divulgacéo), o nimero de telefone para as encomendas das ‘entregas’ na camiseta que visto, as logomarcas especialmente criadas
para todos os amigos que apoiaram e colaboraram no processo de criagdo do trabalho. Almejo, nesse projeto, dar a ver o
funcionamento dos eventos e instituigdes que programam trabalhos de danga — um campo ainda definido por certa precariedade
no que se refere ao reconhecimento profissional e a politicas de incentivo a longo prazo.” (MULLER, 2012, p.74)

201 Neologismo criado pelo Coletivo, que une as palavras “plblico” e “cliente”.

202 Centro Cultural Banco do Brasil.

208 Ha um registro dessa “venda de performances” em: http://www.youtube.com/watch?v=uA7rjlURO6g.

204 Como consequéncia direta dessa operagdo podemos apontar o distanciamento de padrées estabelecidos no que se refere &
criacdo e apresentacdo em danca, assim como uma complexificacdo das nogBes de prética colaborativa e autoria (LAWRENCE,
2007, p.166), na medida em que uma gama mais ampla de agentes se envolve na criacdo de trabalhos como os propostos pelo
Coletivo Pague Leve.
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Fig. 16- Em Aqui Enquanto Caminhamos, participantes e performers deslocam-se pelas ruas dentro de uma faixa elastica branca.
Fonte: Foto: José Luis Neves
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[3.9 Anotacéo 6]

Aqui Enquanto Caminhamos tem inicio num ponto pré-definido da cidade, onde artistas e publico, de 6 a 20
participantes, se encontram. No caso de minha experiéncia com a performance, na cidade de Copenhague em 2009, o
encontro aconteceu num bar. Este se encontrava na antiga area de abatedouros da cidade, revitalizada e transformada
num complexo de estabelecimentos de diversdo noturna, como a Lapa, no Rio de Janeiro. Era por volta das 16h.

Ali, todos deixamos nossas bicicletas, 0 meio de transporte mais comum da cidade, e esperamos Gustavo e Andrea.
Os dois saem do bar, cumprimentam algumas pessoas do publico — nds usdvamos uma pulseira de papel rosa —
esticam uma faixa elastica branca, dentro da qual entram e de 1a nos convidam.

Assim comeca a performance, com o convite para adentrar a area delimitada. Pensando melhor, talvez ja tivesse
comegado antes, desde 0 momento em que os artistas sairam do bar e cumprimentaram o publico.

Dali, seguimos todos, artistas e publico, dentro dos limites impostos pela faixa elastica, caminhando pelas ruas da
cidade. Antes da saida, uma regra é estabelecida: ndo se pode falar durante toda a duracéo da jornada. Os artistas
sabem a priori o trajeto que sera percorrido, entdo conduzem o grupo por ruas selecionadas por eles nos dias
anteriores ao acontecimento da performance.

A entrada na area criada pelos artistas obviamente gera uma nocéo de “dentro” e “fora”, “centro” e “periferia”. O
fator mais curioso que advém dessa entrada é o senso de comunidade que emerge entre os participantes, quase que
instantaneamente. Lembro de que nos entreolhdvamos, encabulados, mas ja nos sentiamos parceiros, proximos de
alguma maneira.

Conforme o grupo dentro da faixa elastica segue adiante, as no¢des de centro e periferia se alteram e, muitas vezes,
se invertem. A faixa eléstica permitia que 0 nosso espaco, o de “dentro”, fosse regulavel, assumisse variadas formas,
mais ou menos amplas. Detalhes da arquitetura saltam aos olhos, tornando-se o “centro” em alguns momentos,
naquela caminhada pouco usual. Os outros transeuntes observam, interagem. Eles faziam perguntas, mas n6s nao
respondiamos, em respeito ao voto de siléncio feito no ponto de encontro. No méximo, um dos artistas, sem usar uma
palavra sequer, levantava a faixa, como que estendendo o convite aquele que nos interpelava.

Havia momentos de pausa em que os artistas interrompiam a caminhada e observavam o entorno. N6s acatdvamos e
faziamos 0 mesmo. A sensacdo de estar em siléncio junto a outras pessoas me remetia a momentos meditativos em
igrejas.

Numa dessas pausas, creio que a Ultima antes do desfecho da performance, os artistas deixaram a area da faixa e
seguiram cada qual uma rua diferente. Ficamos literalmente numa encruzilhada e foi a primeira vez, desde que
saimos do ponto de encontro, que alguém disse alguma coisa. De dentro da faixa, avistdvamos os dois artistas, quase
no fim de cada rua, encarando o grupo e esperando uma possivel decisdo. “Vamos, gente!”, alguém disse, mas o fato
€ que ninguém arredou o pé e, depois de uns cinco ou dez minutos (sera que foi s6 impressédo?), os artistas voltaram,
entraram na faixa e nos conduziram por uma das ruas (a titulo de curiosidade: a que Andrea tinha escolhido). Foi
certamente 0 momento mais “tenso” da caminhada, e fico me perguntando até hoje o que teria acontecido se o grupo
optasse por seguir um dos artistas.

A performance se encerraria alguns metros a frente, numa praga enorme, onde os artistas distribuiram pipas entre os
participantes. Brincamos por minutos a fio até que o grupo naturalmente foi se despedindo, decidindo quem levaria
as pipas (eu cedi a minha) e, finalmente, se dissolvendo.



Fig. 17- Menu de dangas em Venda de Performances, do Coletivo Pague Leve. Fonte:
http://www.youtube.com/watch?v=uA7rj1URO6q

Fig. 18- Claudia Miiller “entrega” sua Danga Contemporanea em Domicilio. Fonte: Foto: Inés Correa
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Tais exemplos de mediagdo via instru¢cbes no que diz respeito a colaboracdo entre
performers e publico em espacos (tornados) alternativos, obviamente, ndo se esgotam nos
trabalhos de hellolearth e do Coletivo Pague Leve. Grapefruit, livro de instrugdes de Yoko Ono;
a instalagdo-performance the jockey’®”, criada por mim em 2009; Vocé gostaria de participar de
uma experiéncia artistica?’®®, de Ricardo Basbaum; A sua violéncia, a minha violéncia®’, de
Leticia Nabuco; e Jogo Coreogréafico?®, de Ligia Tourinho, sdo outros trabalhos em que localizo
principios semelhantes de abordagem do outro (seja este o publico ou outros artistas) e convite a

performatividade.

3.10 Um lugar para o meu corpo ou um epilogo

PERFORMANCE DA MASCARA

Ponha uma méscara em branco.

Peca as pessoas para colocar rugas, covinhas,
olhos, boca, etc., conforme vocé segue.
(Yoko Ono, primavera de 1964)?%

Houve um momento do processo criativo de senha de acesso em que cogitei a

possibilidade de ndo participar enquanto bailarino. Eu sé via razdo em minha presenca “do lado

205 Ao entrar o publico se dava conta de uma estrutura diptica: a esquerda, uma televisao de 14 polegadas exibia um video com
minha boca e, imediatamente, & sua frente, uma area delimitada com fita crepe e um dado de madeira no meio. A direita, folhas de
papel oficio estavam dispostas em forma de circulo, dentro do qual havia uma diversidade de objetos, comida e meu corpo. Em
cada folha de oficio, havia uma instrucdo, com verbos sempre no infinitivo (como nos memoraveis de senha de acesso), que
convidava a interacdo com os objetos e meu corpo. Em volta do circulo, estava um carrinho de supermercado, que marcava a
Gltima instrucdo realizada. Em the jockey (ver Figura 19, p.73), esperava-se que o publico jogasse o dado na frente da telada TV,
empurrasse o carrinho ao longo do nimero de casas do circulo (de folhas de papel oficio) e decidisse o que fazer depois de ler a
instrugdo correspondente.

206 Em Vocé gostaria de participar de uma experiéncia artistica?, parte do projeto NBP — Novas Bases para a Personalidade,
Ricardo propde que um individuo, grupo ou coletivo leve um objeto (ver Figura 20, p.73), previamente desenvolvido por ele, para
casa: “Basta aceitar utilizar, por um certo periodo, o objeto mostrado acima, para a realizacdo de experiéncias. Ele pode ser usado
de diferentes modos e vocé pode fazer qualquer coisa com ele: use-o como quiser, da maneira que achar melhor. O objeto carrega
alguns conceitos e eu gostaria que vocé também os utilizasse. Apesar de invisiveis, eles sdo manipulaveis através do uso do
objeto. As experiéncias que vocé realizar tornam visiveis redes e estruturas de mediacéo, indicando a produgéo de diversos tipos
de relagBes e dados sensoriais: 0s conjuntos de linhas e diagramas, trazidos ao primeiro plano a partir de sua utilizagdo, sdo mais
importante que o objeto. Vocé documentara as experiéncias através de texto, fotografia, video, som, objeto, etc., da maneira que
achar mais adequada. Envie e edite os registros diretamente em http://www.nbp.pro.br. Suas experiéncias, junto daquelas
realizadas por todos os participantes, estardo disponiveis ao publico.” (BASBAUM, 2008b, p.10-11)

207 ppresentada em diversos locais, dentre eles, a instalacéo Eden, de Hélio Oiticica, por ocasi&o da exposicdo Museu é o Mundo
(2010). Ha um registro da performance em: http://www.youtube.com/watch?v=2GR0OzOp3ZFI.

208 | ogo no inicio do espetaculo, uma vinheta em audio apresenta as regras do “jogo”, que consiste em oferecer ao publico a
possibilidade de coreografar um grupo de bailarinos ali, naquele exato momento (Ver Figura 21, p.74). O blog
http://jogocoreografico.blogspot.com.br contém informagdes detalhadas sobre o percurso do bem-sucedido projeto.

2 ONO, [1964] 2000.




Fig. 20- Objeto desenvolvido por Ricardo Basbaum no &mbito de seu projeto NBP.
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Fig. 19- Apresentacéo de the jockey, no Teatro Cacilda Becker (RJ). Fonte: Foto: Valério Araljo
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Fonte: http://organismo.art.br/blog/?p=2271
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Fig. 21- Ligia Tourinho testa microfone usado pelo publico para coreografar bailarinos em
Jogo Coreogréfico. Fonte: Foto: Talia Fersi

Fig. 22- Crua, de lara Cerqueira. Fonte: Foto: Grupo HIS
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Fig. 23- Primeiro experimento com filme plastico. Fonte: Foto: André Bern
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de fora”, como Exu, alimentando e guiando, dirigindo as atividades. O assunto foi tema de uma
conversa com a orientadora Esther Weitzman, inclusive. Precisei de uma grande dose de
paciéncia até perceber onde e como poderia propor um lugar para meu préprio corpo naquele
contexto. E, aqui, nesta dissertagdo, a pergunta volta a tornar-se presente: como fazer meu corpo
caber?

Entdo, neste remate ou epilogo, permito-me uma brevissima digressdo: um passeio por
um lugar que ndo previ antes, mas que ha de caber.

210
(

A partir de minhas lembrancgas de uma performance da artista baiana lara Cerqueira® (e

do proprio trabalho de Aluisio com as sacolas plasticas), decidi fazer experimentos de

manipulacdo de um filme pléstico*™

. A primeira de uma longa sequéncia de tentativas aconteceu
em casa, na frente do espelho do banheiro®2. Enrolei o filme na cabeca; em seguida, usei a caneta
pilot preta (ja presente em laboratorios anteriores com Fabio e Monica) para desenhar sobre o
plastico; e depois me desfiz da “maéscara”.

Motivado a investir naquela sequéncia de agdes, entrei em contato com lara a fim de

deixé-la a par do que estava fazendo*"

. Continuei treinando a manipulagdo do filme plastico com
0 auxilio de um espelho no Centro Coreogréafico, até que Aluisio me estimulou a abandona-lo.
Ele achava importante que as pessoas pudessem observar, acompanhar o meu processo de
desenho sobre o pléstico. “Fiquei pensando na coisa do desenho animado, do ludico, da crianca
que imagina monstros e cria personagens monstruosos (...) Ou também, 0s monstros que as vezes
nos tornamos quando adultos (...) o que é bizarro e o que € ladico?”, Fabio compartilharia apds
um dos ensaios.

Nesse sentido, as leituras inicialmente propostas por Aluisio, Fabio e Monica, que
associavam as imagens que eu produzia com o filme plastico a violéncia e monstruosidade —

devido as consequentes deformacdes do rosto — foram valiosas. Para mim, aquela acdo remetia (e

219 Na performance Crua (Ver Figura 22, p.74), lara é embalada em filme plastico por dois artistas voluntarios e, em seguida,
deixada em algum lugar da cidade.

211 Fjlme plastico vendido em supermercados, usado para embalar alimentos pereciveis e conservé-los na geladeira.

212 \/er Figura 23, p.75.

213 By temia incidir em algum tipo de plagio. Mais tarde, para minha surpresa, comparaces com a performance Carne, de
Micheline Torres, seriam frequentes (Ver Figura 24, p.77). Ao falar sobre um de seus cinco maiores medos, no texto “Alguém ja
fez isso antes”, a coredgrafa norte-americana Twyla Tharp, de maneira bem-humorada, comenta: “Querido, tudo ja foi feito antes.
Nada é inteiramente original. Nem o Homer [Simpson] nem Shakespeare, e nem vocé, provavelmente. Supere isso.” (THARP,
2003, p.34)



77

Fig. 24- Micheline Torres, em Carne.

Fonte: http://www.international-recollets-paris.org/torres-micheline-122-artist.html

Fig. 25- Passificadora, em apresenta¢do no congresso internacional Queering Paradigms 4. Fonte: Foto: Aline Macedo
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ainda o faz) a um universo consideravelmente ludico; testar diversos tipos de limites — fisicos e
sociais, por exemplo — inspiram brincadeiras de muitas criangas. A acdo com o filme plastico,
naquele momento, era mais motivada por um desejo de criagdo de uma bolha, de uma

“ConCha” 214

— uma vez que me interessava pela sonoridade alcancada ali dentro — do que
exatamente de assustar.

Tais leituras também me estimularam a explorar o filme plastico em outras areas do corpo
além da cabeca — em particular, no quadril — e trazer outros elementos para o trabalho — tais como
um lencol branco, que permaneceria na versdo final da performance?. Por fim, chamada de
Passificadora®'®, a performance foi gradualmente sendo apresentada fora do contexto de senha de
acesso, até tornar-se um trabalho independente®’ 8. Em relato critico, a artista Raissa Ralola

confirma: Passificadora possui autonomia para existir solitariamente®.

214 O performer norte-americano Paul McCarthy usa a mesma palavra ao falar sobre um de seus trabalhos, Meat Cake (Bolo de
Carne) (1974), video em que usa carne de hambdrguer e manteiga para cobrir sua cabeca. Ver documentario “Destruction of the
Body” (“Destruicéo do corpo”) (2001), de Jorg & Ralf Raino Jung, disponivel em:
http://www.ubu.com/film/mccarthy destruction.html.

215 \/er Anotacio 7, p.79.

216 O perfodo de criag&o do trabalho coincidiu com a implantago das primeiras UPPs — Unidades de Policia Pacificadora — em
favelas do Rio de Janeiro. O titulo da performance refere-se a pergunta que eu me fazia na época: em que medida pacificar
implica “passificar”?

27 \/er Figura 25, p.77.

218 Um “teaser” da performance pode ser visto em:

http://www.youtube.com/watch?feature=player_embedded&v=ULfW14xludw.

2 RALOLA, 2012, p.2.
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[3.11 Anotacgéo 7]

Ainda que possa parecer uma contradicao, ja que a performance é calcada na execugao precisa de um roteiro
(que, inclusive, é bastante transparente e acessivel ao publico atraves da prdpria acdo, Passificadora se desenvolveu
enquanto exercicio de permissividade as intervencGes do acaso. Fago questdo de ndo ensaiar demais, ndo tentar
domesticar os materiais?? (filme pléstico, lencol, caneta, tesoura) nem a presenca do ptblico, enfim, de deixar
sempre entreaberta a porta para o desvio do roteiro, para 0 “erro”, o imprevisto. E uma tarefa dificilima, pois a
tendéncia é desejar o maximo de dominio daquela estrutura, estabilizar-se — emocionalmente, inclusive.

Ha diversas camadas de imagens que séo referenciadas na performance; imagens que nos assaltam a todo
momento por todos os lados, através de varias midias. Muitas dessas imagens remetem a opressao, que ndo
necessariamente é localizada como sendo de origem externa. Penso que somos tdo condicionados pela agressédo de
tais imagens, que depois de algum tempo ja damos conta sozinhos, sem perceber, do servico: o auto-boicote, a auto-
degeneracdo e seus derivados.

A inter-relacdo entre os elementos de racializacdo e restricao das possibilidades de expressdo da dimenséao
erética e da sexualidade acontece com mais frequéncia do que se imagina®*. Alguns de nés, gays negros, lidamos
com uma faceta um tanto diferenciada da homofobia, diretamente ligada a imagem fetichizada, exoticizada do
homem negro: a figura do “negdo”, que é grande e forte como um armario (no qual, inclusive, querem nos encerrar a
todos), viril e selvagem, contemplado com um pau de proporgGes animalescas. Assim, a qualidade gay mancha, polui
aquela ;gagem pretendida de macho — uma quase pré-condicdo da objetificada masculinidade negra — perante a
familia™*.

220 0 uso de materiais comuns, baratos, facilmente encontrados em casa, e das préprias secre¢des corporais em Passificadora,
também remete a trabalhos de Paul McCarthy (o ja mencionado Meat Cake, e o video Glass (Vidro), ambos de 1974), Olivier de
Sagazan (Transfiguration, de 2009) e Lia Rodrigues (Encarnado, de 2005). Ver Figura 26, p.80.

221 Outro dia, por exemplo, minha mé&e me contava que tinha recebido uma ligagéo de nossos parentes sergipanos. Faz muito
tempo que ndo mantemos contato. Entdo, numa tentativa de me descrever a eles, ela lhes disse: “O André nao é mais aquele
garotinho... estd um negédo!” Cheguei a dizer a ela que ndo era um “negdo”, muito pelo contrario — sou magro, de estatura baixa
para o padrdo masculino brasileiro. Aquilo ficou em minha cabeca por algumas semanas.

222« construgdo do sujeito negro como ‘masculino’ é problematica porque torna invisiveis as experiéncias de negritude feminina
e gay/queer.” (KILOMBA, 2010, p.56)
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Fig. 26- De cima para baixo: saliva em Glass, de Paul McCarthy; saliva e suor em Passificadora; barro em Transfiguration, de
Olivier de Sagazan; e ketchup em Encarnado, de Lia Rodrigues. Fontes: http:/blog.daum.net/galleriasoonsoo/374;

http://wp.me/pf9Ja-g7; http://ihazhoumous.files.wordpress.com/2012/03/o0_de-sagazan_15.jpg; Foto: Lucia Helena Zaremba
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4 CONSIDERACOES FINAIS

MEMORAVEL N°17
Entrevistar-se a si mesmo.

Né&o poderia deixar de exercer uma ultima possibilidade criativa aqui: o desenvolvimento
de um novo memoravel no corpo desta dissertacdo. O que pode parecer um contrassenso numa
reflexdo em torno de palavras-chave tais como lugar e participacdo, a agdo de me auto-

entrevistar??®

— proposta no memorével n°17 — ndo se sustenta na anulacdo de uma possivel
interlocucdo. Pelo contrario, € respondendo a perguntas que eu mesmo me fago que a necessidade
de construcdo compartilnada com outros artistas e com o publico segue tornando-se mais
imperativa. Assim sendo, as consideracGes finais as quais passamos agora sdo fruto dessa auto-

entrevista?®,

Ao longo do texto-caminhada, foi possivel apontar e desenvolver algumas reflexdes sobre
danca contemporanea a partir das palavras que escolhi como referenciais da escrita: lugar e
participacdo. Sinto que aborda-las inevitavelmente acontece em via dupla: uma provoca a
presenca da outra. Ainda que eu tenha proposto capitulos dedicados a cada palavra, “lugar” e
“participacdo” acabam se contaminando, complementando.

Incluir o estidio ou espaco de ensaio na cartografia de possibilidades de criacdo em danca
num transito entre palco e espago urbano foi uma estratégia utilizada para ndo perder de vista 0s
processos e experimentacdes desenvolvidos no &mbito de senha de acesso. Desta forma, tornou-
se mais factivel a aproximacdo e problematizacdo de suas escolhas estéticas junto a trabalhos de
outros artistas.

N&o é equivocado pensar que o blog da pesquisa tenha ganhado status de um segundo
estudio de danca. E facil enxergar blogs como meros diarios de percurso — eu mesmo os utilizo
desta maneira em quase todos os meus projetos criativos. No entanto, senha de acesso me instiga

perguntar se é possivel compartilhar contetdos coreograficos exclusivamente via blogs, ou se

228 INGVARTSEN & CHAUCHAT (2008).
224 A5 perguntas que propus a mim mesmo se encontram na se¢io Anexo C (Memoravel n°17: perguntas para auto-entrevista).
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ampliarmos a proposicdo um pouco mais, via internet. A chegada de sites de armazenamento de
videos a rede mundial, tais como YouTube e Vimeo, promoveu um enorme avango nas praticas
de registro e compartilhamento em danca, impulsionadas por uma sociedade que lida com uma
quase onipresenca de dispositivos moveis de baixo custo (celulares e tablets equipados com
cameras fotogréficas e de video, por exemplo). Num paralelo mais sensivel, tais praticas me
remetem as notacdes coreogréaficas, tais como as propostas por Pierre Beauchamps e Raoul Auger
Feuillet, no século XVII1, e por Rudolf Laban, no século XX??. Entéo, talvez faca sentido pensar
0 espaco virtual da internet como uma outra paisagem passivel de acolhimento pelo transito da
danca contemporanea?®, além daquelas exploradas nesta dissertacio: o estdio, o palco, o espaco
urbano.

Mas, afinal, o que interessa a alguém ler sobre tais processos?

Uma das maiores contribui¢Bes da linha de pesquisa a qual me filio, Processos Artisticos
Contemporaneos, € promover um espaco em que artistas possam desenvolver e exercer, cada qual
de acordo com suas poéticas, a possibilidade de concretizacdo de uma fala singular atravessada
pela triade processo-criagdo-reflexdo. Os escritos, conceitos e teorias advindos dessa triade (como
se propde esta dissertacdo), na qual se funda a préxis artistica contemporanea, deixam rastros,
trilhas, que tornam possivel seu proprio descortinamento ou, em alguns casos, a abertura de uma
janela que déa vista a ela.

Ainda que em sua fragilidade inerente essas trilhas assemelhem-se mais aos pedacinhos
de pédo deixados para tras por Jodo e Maria (no famoso conto de fadas), sujeitos a transitoriedade
tipica dos caminhos, emerge delas uma certa pedagogia do trabalho do artista — num didlogo com
0 que esta fora do proprio trabalho. Permite-se, entdo, que outros se utilizem delas: artistas e néo-
artistas®’.

Desta forma, o sucesso da empreitada reside no fato de que sempre estamos
acompanhados; mesmo quando essa, aparentemente, resulta numa performance solo?®. Ou seja,
estamos constantemente batendo na porta do vizinho e pedindo aquele pé de café que falta no

ultimo momento, quando a agua ja esta fervendo e nos damos conta da lacuna.

225 FOSTER, 2011, p.32-37. Pergunto-me sobre uma reapropriagio desses esforcos em meio as novas midias e & propria internet.
228 Interessa-me pensar em outras possibilidades que ndo somente a videodanca.

221 0 desenvolvimento dos memoraveis e a posterior organizacéo e disponibilizacio deles através do “Banco de Memoraveis” no
blog da pesquisa é um exemplo de trilha deixada por senha de acesso.

228 «( s0lo de sucesso, entdo, n&o é solo de forma alguma.” (SCHNEIDER, 2005, p.38)
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Cabe aqui relatar que senha de acesso ndo foi planejado como uma sequéncia de solos
desde o inicio da pesquisa. Entretanto, a maneira como os laboratdrios e 0s proprios memoraveis
foram acontecendo, se desenvolvendo, fez com que os solos surgissem. O trabalho consistiu,
desde os primeiros ensaios, em estimular encaminhamentos para o que cada um dos bailarinos
queria explorar, dizer a partir do mergulho em suas memorias, sensa¢es e marcas corporais. No
entanto, o que pode parecer um trabalho unicamente desenvolvido em dupla (eu com cada
bailarino), na verdade, foi construido em bases muito coletivizadas, de alimentacdo e
retroalimentacgdo através do que cada um via que o outro estava produzindo.

Todo mundo era fonte de referéncia do outro; o que explica minha inser¢do no trabalho
como criador (além de diretor) quando decido utilizar a performance de lara Cerqueira como meu
ponto de partida. As conversas em grupo, a experimentacdo de alguns memoraveis uns para 0s
outros e os relatos de vivéncia foram criando uma atmosfera de atelié/estudio compartilhado.
Interessa-me pensar senha de acesso como um exercicio de busca de um corpo de encontro —

com lugares, outros corpos, consigo mesmo — um corpo em relacdo, de atravessamentos diversos:

Né&o sabemos nada de um corpo enquanto ndo sabemos o que pode ele, isto é, quais s&o seus afectos,
como eles podem ou ndo compor-se com outros afectos, com os afectos de um outro corpo, seja
para destrui-lo ou ser destruido por ele, seja para trocar com esse outro corpo acdes e paixdes, seja
para compor com ele um corpo mais potente >°.

O enfoque no processo criativo de senha de acesso me permitiu avaliar experimentos que
ndo necessariamente caminharam na direcdo de uma concretizacao ou resolucdo cénica, mas que
indicam possibilidades de aprofundamento enquanto estratégias metodologicas de criacéo, tais
como 0s memoraveis. Ainda que, na maioria das vezes, tenha me referido a versdes finais de
trabalhos de outros artistas, esses sdo trabalhos cujos processos criativos se deixam entrever na
propria cena. Posso, inclusive, afirmar que este foi um critério de selecdo dos artistas
mencionados na dissertacéo.

Dito isso, ao partir de um entendimento de que a arte contemporanea pode estabelecer um
espaco bastante proficuo de didlogo entre danca e artes visuais, busquei destacar alguns
profissionais cujas préaticas ja relacionam esses campos de expressdo. Acompanharam-nos nomes
ja reconhecidos no @mbito da danca (Denise Stutz, Jérdme Bel e Gustavo Ciriaco, por exemplo),

além de novos criadores (Victor d’Olive, Morena Paiva).

29 DELEUZE & GUATTARI, 1997, p.37.
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Por fim, existe um lugar da relagdo entre corpo, memaria e danga que sinto ainda néo ter
sido explorado em senha de acesso. Talvez por ser um estdgio um pouco menos afeito a
linguagem; por isso mesmo me parece interessante explord-lo como territério coreografico. Ha
algo disso nos rituais de transcendéncia, nos éxtases religiosos, em estados hipnoticos, nas

“viagens” promovidas por diversas drogas. Novas senhas...

E ento, depois que o texto passou por algumas méos, e olhos, corpos, enfim, a sensacéo
ndo é de encerramento. Nem de uma leve melancolia, como pensei que acontecesse. Sinto que
comecei com algumas parcas certezas, muitas duvidas e bons companheiros; e hoje chego com
algumas duvidas resolvidas, 0os mesmos e outros novos companheiros, outras ddvidas que
felizmente seguem pendentes e certezas que ora se apresentam como grandes verdades ora como
verdadeiras bobagens.

O que quero dizer € que ndo cheguei, estou de passagem; e espero poder esbarrar com
VOCES mais vezes no meu percurso sabe-se-la-para-onde na diregéo feliz e, logo, complexa, de
continuar sendo Artista
Criador
Dancarino
Critico-de-sua-propria-criacdo
Professor
Coreografo
Performer

Gestor-de-seus-proprios-projetos

Blogueiro



Negro

Gay

Suburbano

Colaborador-de-outros-artistas...

ufa, artista-etc, como costuma dizer o querido Ricardo.
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ANEXO A - Lugares e Dancas #1: Entrevista com Morerg Paiva

jan /2013

Morena Paiva iniciou seus estudos com a arte-educa-
dora Rosane Campello em 1999, e integrou o primeiro
grupo de formacéao da Cia. de Atores Bailarinos Adolpho
Bloch, permanecendo até 2004. No ano seguinte, for-
mou-se Licenciada em Danca pelo Centro Universitario
da Cidade do Rio de Janeiro (UniverCidade). Em 2007,
com apoio do Ministério da Cultura (programa de Inter-
cambio e Difusao Cultural), participou do curso “Artists
in Process” na escola austriaca SEAD (Salzburg Expe-
rimental Academy of Dance); e ministrou a oficina “Bra-
zilian Funk” para o grupo de capoeiristas do Salzburg
Abada Sport Union. Foi bolsista residente do colA-
Boratério 2009, programa internacional de residéncias %=
coreogréficas do Festival Panorama (RJ). Entre 2011 ga
e 2012, atuou junto aos artistas da APAFUNK na rea-
lizacdo da primeira épera-funk na comunidade de Acari
(RJ) (programa Mais Cultura para Territérios de Paz /
MinC — PRONASCI), e como professora e assistente
de producéo do Canoa Dance - Oficina Internacional
de Danca Contemporanea e Axis Syllabus. Integrou o
Coletivo Pague Leve — Artistas Associados (ativo en-
tre 2008 e 2012); colabora na Rede CURIOS - Nov@s
Coredgraf@s Negr@s em Danca Contemporanes;
e atua como professora de Artes Cénicas na rede
publica de ensino da Prefeitura do Rio de Janeiro.

foto: André Bern

Lugares e Dancas busca apresentar profissionais de danca contemporanea e das artes
do corpo através de uma série de entrevistas realizadas em diferentes centros de criacao,
ensino e pesquisa ao longo de 2013. As conversas abordam a trajetéria de cada artista a
partir da relacao entre lugar, acao e suas implicacoes politicas, estéticas e de mercado.
A primeira conversa da série aconteceu no Bellas Artes Guest House (RJ), com
a bailarina e coredégrafa Morena Paiva. Nela, a artista fala de seu novo mo-
mento criativo, e de relacées entre individualidade e coletividade em danca.

Bellas Artes Guest House localiza-se em Santa Teresa,
um dos principais pontos turisticos da cidade do Rio de
Janeiro. A casa, que atualmente funciona como um hostel,

foi construida em 1930, ao redor da atmosfera acolhedo-
d ra e relaxante do bairro, famoso por concentrar artistas dos
mais variados campos expressivos. Patricia Azevedo, uma
das sécias do espaco, possui formacao em danga contem-
) poranea pela Escola e Faculdade Angel Vianna (RJ). “Da-
WM mos oportunidade a jovens artistas que queiram mostrar
trabalhos relacionados a musica, danca e performance”,
pontua Patricia, consciente da caréncia de espacgos dis-
poniveis na cidade, que acolham artistas em inicio de carreira.

foto: Julia Castro



“A minha danca é um pouco (...) do processo mesmo.”

André Bern: Qual é o lugar da sua danca?
Morena Paiva: Tem essa questao da identidade,
porque eu acredito que 0 que a gente é atraie é
atraido pelo ambiente, né. O ambiente também
se cria a partir do que eu sou. Eu me insiro no
lugar, mas o lugar também esta se inserindo de
alguma forma nisso que eu sou. Talvez la atras
eu nao tenha conseguido uma definicado obje-
tiva do que € essa danca, do que era naquele
momento do Coletivo Pague Leve [formado por
Morena, Italmar Vasconcellos e Marina Pachec-
coJ, que tem muito essa questao do processo.
A minha danca € um pouco, nesse sentido, do
processo mesmo. Acho que é o lugar por onde
estou passando. Ela [a danca] é o que estou
passando. E o que eu estou percebendo, o
que estou lendo, 0 que esta me inquietando, o
que esta vindo em termos de pergunta. Entao,
0 lugar acompanha. Se em algum determina-
do momento eu estou pensando em como foi
toda essa questdo do funk, do movimento po-
pular, da relagdo do corpo negro, de como isso
se insere na cidade, isso vai ter um lugar. Tem
momentos na carreira de um artista que a inves-
tigacé&o que ele esta fazendo pede um ambiente
isolado. Ele precisa se fechar, estar com o corpo
dele. Sinto que esse momento na minha carreira
esta comecando agora. De 2011 até o inicio do
ano passado se encerrou uma etapa: a gente
[do Coletivo Pague Leve] fez a ocupacéo com o
projeto no Territérios da Paz [Microprojetos para
os Territérios da Paz, do Ministério da Cultura]
em Acari, teve a apresentacao do solo [A or-
dem e o movimento]. Até ali, naquele momento,
0 que determinava o lugar da minha danca era
uma questao politica, de perfuracao, como diz
Ricco Garcia. De perfurar esses espacos. Tem
uma outra amiga colaboradora, Marilia Carneiro,
que falava: “Vocés, do Pague Leve, estéo abrin-
do os espacos na marretada!” Porque era mes-
Mo essa a proposta: “Vocé quer comprar uma
danca?”, “Vocé quer criar essa relacao?”, “Vocé
quer trocar essa conversa comigo?”, “A gente
pode abrir esse didlogo?”. Eu posso vender uma
danca pra vocé e a gente ter uma troca aqui.
Sentada aqui no sofa, eu posso comegar uma
espécie de dialogo. Assim como eu posso fazer
isso no Parque Lage, no Centro Coreogréafico,
nos Arcos da Lapa segurando uma bandeira,

pelas ruas de Acari. Entdo tinha um pouco des-
sa questao de ir até as pessoas, quebrar para-
digmas. Porque antes tinha esse lugar, o tem-
po da danca, da criacao da linguagem daquele
artista, da impressao da linguagem daquele
coredgrafo no corpo do bailarino. Hoje em dia,
0s lugares ndo sao mais esses. O coreografo
tem um lugar diluido, o lugar do bailarino € dilui-
do. Diluido no sentido de que s&o permeados,
as hierarquias sao outras. Muitas possibilidades
foram criadas nesses ultimos anos. Como eu
disse antes, o lugar onde isso vai se inserir é
multiplo também. Assim como eu posso ter
um coreodgrafo imprimindo sua linguagem no
corpo de um bailarino, posso ter uma questéao
e chamar alguém pra conversar sobre isso,
ver cComo isso se da, se desabrocha no corpo.
Parece poético, mas acho mesmo que € uma
questao de revelar algo no corpo, mais do que
imprimir nele. As questOes das pessoas da
area de danca nao s&o mais em torno do cor-
PO e suas possibilidades técnicas, de desafios
e limites. Elas estao interessadas em outras
coisas, em propor corpo de uma maneira mais
ampla. Eu sou desse povo ai. Ja me interessei
muito por questdes de linguagem, em pensar o
que € funk, o que é samba, que corpo é esse,
quais s&o as fronteiras. Mas, ao mesmo tem-
PO, € curioso, porque sempre tive um chama-
do, um interesse em experimentar outros es-
pacos. Nao conseguia ficar muito tempo num
estudio, investigando. Sempre senti que meu
lugar era na vida real mesmo. Se eu quero falar
sobre esse corpo, preciso estar 1a onde ele vi-
bra; se quero falar do samba, tenho que estar
enfiada 14, sentindo aquelas pessoas, apren-
dendo com elas. A partir do momento que o
que atrai 0 meu corpo, 0 que faz meu discur-

foto: Marina Alves
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so, € algo que esta na vida, nessa dinamica,
nao me sinto confortavel falando sobre isso
daqui, de dentro do meu estudio de danca.
Sinto que preciso ir 1a, vir aqui, trazer as pes-
soas de la pra ca. Preciso criar esses transitos.

AB: O que muda nesse momento em
que vocé passa a assinar como More-
na Paiva, nao mais como coletivo?
MP: Duas frases de que eu mais gosto sao: “A
Unica lei fixa € o movimento” e “A Unica per-
feicao possivel € o processo”. Essa ultima é do
Frey Faust, criador do Axis Syllabus [método de
ensino e treinamento de movimento], que é um
caminho que estou trilhando também. André, eu
acho que nao existe individualidade sem coleti-
vo, nem coletivo sem individualidade. Tenho 10
anos de pesquisa. A partir do momento que eu
sai da faculdade e a gente comecou o Mobica-
tena [nUcleo de pesquisa formado por Morena,
Hagata Pires, Priscila Barros e Richard Garcia],
la atras, quando ainda era bem no inicio, uma
coisa despretensiosa, ali ja tinha uma individua-
lidade, uma motivagéo, uma iniciativa pessoal
de criacao acontecendo. Assim como eu acho
que era para o ltalmar [Vasconcellos], para a
Marina [Pachecco]. As pessoas ndo comegcam a
partir do momento que a gente se encontra, né.
Eu ndao comecei a partir do momento que o Co-
letivo Pague Leve comecou. Os atores passam
muito por isso: as vezes, a pessoa ja tem 30
anos de carreira no teatro, ai ela faz uma novela,
O personagem acontece, e €la vira um nome.
Parece que a carreira da pessoa comecou ali,
mas isso é uma ilusdo. Uma mentira mesmo,
manipulada em cima desse sistema em que a
gente vive de celebrizar tudo, de transformar
tudo em marca; de agregar valor a marca € nao
ao conteudo, de agregar valor a uma coisa fora
das pessoas. Acho isso bem sério. Estou num
momento de transicdo, de virada de assunto.
O trabalho com o Pague Leve teve um recorte
muito especial na minha carreira. Foi um catali-
sador de questdes na carreira de nos trés, e de
todo mundo que passou por ele. NOs trés es-
tavamos mobilizando aquele movimento, mas
muita gente também foi Pague Leve naqueles
trés anos e meio, quase quatro: vocé foi Pague
Leve, Richard também, Rachel Souza. Muitas

foto: Marina Pachecco

pessoas atravessaram o Coletivo: Fernanda
Porto, Emanuel de Jesus, Horacio Dutra, Bar-
racdo Maravilha, Opavivara, muitas pessoas
das artes visuais, Romano. Como a gente
perseguiu esse mote de nunca se colocar num
lugar de grupo, de companhia, e trabalhar com
essa hierarquia mais horizontalizada, isso facili-
ta com que hoje a gente continue sendo Pague
Leve e, a0 mesmo, possa estar individual. A
gente nunca deixou de ser individual enquan-
to foi Pague Leve. A gente fez muitas apre-
sentacoes de “um”. Eu fui pra Canoa Quebrada
e me apresentei como Coletivo Pague Leve so-
zinha, por exemplo. ltalmar e Marina também
ja tiveram experiéncias assim. O coletivo pro-
porciona essa possibilidade, da gente se en-
contrar sem esse compromisso apegado de
manter um nome, uma hierarquia, um lugar de
poder. De que sempre eu vou ter que estar aqui
no lugar de diretora, e vocé vai sempre ter que
ser meu assistente ou meu bailarino. Nao preci-

“A gente fez muitas apresentacoes de ‘um’.”




so disfarcar, a gente sabe como isso funciona.
Me sinto bastante a vontade pra falar porque
S&0 coisas que precisam ser ditas pra que a
gente possa mudar. O sistema todo que a gente
viveu, de pensamento politico, geografico, etc,
opera dentro dessa logica. E dentro dela, fica
complicado ter a sua individualidade. Fica com-
plicado se juntar com umas pessoas, pra cole-
tivizar umas questdes, e nao cair nesse lugar,
entende? E dificil sustentar um encontro de uma
formafluida. Etemisso também: de repente vocé
comeca a fazer muita coisa naquele grupo, com
aquela parceria, ai ja vira “panela”. E a gente cai
na ilusdo de que tem que ficar ali. Nao precisa
ser assim. A gente pode se encontrar, se se-
parar e ter espaco. A gente esta sempre em co-
letivo. Mas, como eu disse antes, tem momen-

Continuo tendo muita vontade de e%ar no
mundo, com as pessoas, mas assumo que iSSo
esta indo pra um outro lugar. Estou abrindo um
processo novo de criacdo que esta se distan-
ciando um pouco desse assunto do folclore,
das questdes da cultura popular, do corpo ne-
gro. Estou comecando a me interessar mais
em pensar as questdes da relagao, da troca, do
encontro, o que conecta um ser humano a ou-
tro. Talvez algumas questdes de género, que de
alguma forma emergiram nesse processo todo
que esta se fechando e que agora sinto vonta-
de de avancar. Nesse momento de transicao,
0 meu lugar tem sido muito em casa. Minha
danca tem sido uma danca da cozinha, tenho
dancado muito la. Boto o café pra fazer e fico
dancando. Tenho dancado muito com a minha

“E dificil sustentar um encontro de uma forma fluida.”

tos que a sua danca, a sua questdo, sua mo-
tivacdo, precisa de outras pessoas pra con-
versar. Vocé, sozinho, ndo da conta de pen-
sar sobre aquilo. No momento da carreira em
que eu, Marina e ltalmar estavamos, foi impor-
tante a gente criar aquele espaco. A gente es-
tava fazendo uma virada de amadurecimento
das nossas individualidades. O trabalho que a
gente fez no Manifesta! [projeto de ocupacao
do Teatro Cacilda Becker (RJ) em 2011] tinha
como mote o Manifesto Coletivista. Eu estava
mantendo minha linha de pesquisa em cima
daquelas questdes d’A ordem e o movimento,
que eu tinha comecgado antes do Pague Leve.
A gente estava procurando fronteiras e lugares
em que aquilo conversava com a pesquisa da
Marina, sobre imagem, o corpo da mulher; e
com a pesquisa do Italmar sobre o cultivo da
intimidade. Interessava a gente descobrir como
essas fronteiras todas — da Marina com a foto-
grafia, do Italmar com o design e 0s objetos,
da minha entre musica e teatro, de alguma for-
ma — podiam se encontrar. A gente falava “Cada
um esta no seu quadrado”, na época tinha a
musica, né [referéncia ao funk “Danca do Qua-
drado”, de Sharon Acioly], mas a gente sempre
pode visitar o quadrado do outro. Os encontros
s&o bons nesse sentido, e a gente n&o precisa
perder a nossa individualidade pra isso. Nesse
momento, estou fechando algumas questoes,
entdo estou na época de pensar qual é o
lugar, 0 meu lugar, o lugar dessa danca nova.

oY
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namorada [risos], no metrd, com as criancgas.
Dancinhas, que a gente chamava no Pague
Leve de “dangas minimas”, que s&o essas
dancinhas dos encontros, de quando eu pre-
ciso falar uma coisa com vocé e, dependendo
da qualidade do que eu vou falar, que movi-
mentos S&0 esses, né, se a gente esta brigan-
do, ou numa paquera. S&o coisas que estao
me interessando € me levando pra um outro
lugar. Al eu fico muito empolgada com esse
projeto, de pensar sobre isso. Em que outros
lugares a gente pode se colocar pra comecar
uma criacdo? Sera que a gente precisa mes-
mo estar s6 no estudio, ou sé na rua, ou no
teatro? Depende do que esse corpo quer
falar, do que esse corpo precisa viver antes




“(...) € muito legal a gente poder deixar iSSO poroso.”

de elaborar o que ele vai falar. E, diante das
milhares de possibilidades que a arte contem-
porénea e a danca contemporanea abriram
na vida dos artistas, que nés abrimos, € mui-
to legal a gente poder deixar iSSO POroso.

AB: Qual é o “norte” da sua danca agora?
MP: E outra deriva agora, outra psicogeo-
grafia, outro lugar. Nao sei que lugar € esse,
t6 fazendo download ainda. Na verdade, eu
t6 fechando janelas, né, fazendo back-up.

AB: Talvez vocé esteja minimizando,
mais do que fechando janelas. Deixan-
do ali na barra de ferramentas [risos].
MP: Com certeza [risos]. Esse “norte” é o
coracgao. Nao no sentido romantico. Nao sou
boba de falar em coragcdo sem deixar esse
recado pra que as pessoas saibam, alé galera,
que O coragao ja nao é mais o coracao roman-
tico. Também nao ¢€ rejeitar esse coracao, mas
entender o que ele é hoje, na era de Aquario,
em 2013, no século XXI, com esse montao
de tecnologia, gente, informacdo. Onde esta
0 coragcdo em tudo isso? Nao € mais “Meu
coragdo...” [canta trecho de “Carinhoso”, de
Jodo de Barro], todo mundo sabe que néao é.
Também n&o da pra seguir caminhando sem
saber 0 que é. Entao, esse “norte” é tentar en-
contrar os caminhos pra onde 0 coragao nos
leva, que sdo os caminhos verdadeiros quando
a gente entende 0 que € o coracdo, 0 que €
o0 amor. Mas pra chegar até isso, a gente tem
que des-construir, des-velar, des-mascarar coi-
sas de ndés mesmos, e um monte de “input”, de
coisa pronta, um monte de enlatado que todo
mundo fala que é por ai, na novela, no pago-
de. Se a gente comecar a pesquisar, ha bem
uns 20 anos, alguns artistas mais iluminados
ja disseram que coracéo é esse. Acho que ta
todo mundo muito cansado. Existem formas
de producao, pensamento e relacao na arte
que precisam urgentemente de atualizacao,
sabe. Por exemplo, meu coracao hoje nao per-
mite mais deixar a minha danca ser na frente
do computador, escrevendo cinco editais. Sinto
que ha muito preconceito quando digo isso, por
ignorancia mesmo, “ih, agora ela afrouxou, n&o
vai lidar com as coisas burocraticas”. Mentira.

foto: Marina Pachecco

A gente ndo precisa mais disso. A gente ja
desvelou muita coisa em termos académicos,
intelectuais mesmo. Agora a gente precisa re-
alizar isso: a gente ja sabe que nao precisa ter
uma hierarquia assim, que nao precisa de di-
nheiro pra tudo, que cigarro faz mal [risos]. A
gente ja sabe muitas coisas que a gente insiste
em fingir que ndo sabe. Eu me acostumei a
dizer recentemente que, depois que a gente
descobre uma coisa, a gente deve evitar fingir
gue n&o descobriu aquilo. Depois que a gente
descobre uma coisa, a gente deve se esforcar
PRA FAZER. Sera que é s6 sentado ali, no
edital, ficando todo torto, sem dormir, com o-
lheiras? Que danca é essa que vai sair desse
lugar? De repente, a gente pode pensar que
tem um pessoal ali em Campos dos Goytaca-
zes [municipio do Estado do Rio de Janeiro],
que ta super fazendo perguntas parecidas com
as que voceé ta fazendo aqui no Rio de Janeiro.
E vocé ta escrevendo edital pra ir com tudo
pago, feito do bom e do melhor, quando o pes-
soal la pode ter uma forma de fazer, viabilizar, e
tudo mundo poder comer, beber, dancar, pen-
sar, falar, se divertir, existir. Nem tudo vai vir da
tela do computador, do celular, da televiséo.
O lugar do coracao permite que a gente va
além da virtualidade; que a gente aproveite es-
sas ferramentas, mas nao se escravize nelas.
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Agradecimentos:

Equipe Bellas Artes Guest House
Patricia Azevedo

Julia Castro

Marina Alves

Marina Pachecco

O Bellas Artes Guest House fica na Rua Andrés Belo, 15 - Santa Teresa (Rio de Janeiro - RJ)
http://bellasartesguesthouse.com
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ANEXO C - Memoravel n°17: perguntas para auto-entrevista

O quanto vocé conseguiu realizar?

Pode-se dizer que o blog da pesquisa funcionou como um outro estudio?

Qual é a contribuicao da dissertacao?

Por que o enfoque no processo criativo de senha de acesso quando a relacao
estabelecida com trabalhos de outros artistas leva mais em conta suas versoes
finais?

Por que os memoraveis ndo chegam a ser apresentados ao publico?

Cite algumas peculiaridades da dramaturgia solistica de senha de acesso.

Qual é a proposta de corpo apresentada?

Que préximos movimentos a dissertacao lhe aponta?

Memoravel n?17: perguntas para auto-entrevista
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ANEXO D - Memoréavel n°18

Espaco reservado para o seu memoravel.

Memoravel n?18



