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A obra é composta de uma caixa branca, um diagrama, uma chave com QR Code para acessar 
os vídeos  e áudio. Além dessas disso, a obra é formada por 5 volumes, sendo 4 impressos em 
papel em formato códex e 1 LoFi gravado em acrílico quadrado transparente com 3’22”. 

Esta versão é um PDF que não é a  obra. Ela tem a finalidade para  estudo do material. Sua versão 
original  impressa está  na Biblioteca da universidade Federal de Uberlândia, no Campus Santa 
Mônica em Uberlândia  - MG. 
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“Posso dizer que meus maiores idolos são Caetano Veloso e a 
Xuxa. Desde o timbre do Caetano ao timbre da Xuxa até a imagem 
deles e tudo que eles produziram e tal. E hoje de certa forma eu 
vejo aquela Xuxa como Tropicalista. E a Xuxa acaba até se 
comunicando com meu lado mais ufo porque ela vinha de uma 
nave. Era como se fosse um planeta dos baixinhos, onde o adulto 
não tem voz e quem manda são as crianças.  

Eu acredito em disco voador com certeza! (risos) Com certeza... eu 
acredito em tudo isso." 

 

Mãeana. Entrevista para TV FOLHA Publicado em 31 de jan de 2016 
Fascinada por aliens e fã de Xuxa, cantora Mãeana lança primeiro disco 

https://www.youtube.com/watch?v=FMQZF3RZp10 
 



 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

NAVE           
 
(Imagine que este testo se inicia na escuridão do universo, como na 
primeira cena do filme BACURAU. No breu, em uma imagem 
estática, aparece apenas o reflexo das estrelas há bilhões de anos 
luz de distância. Este momento dura 4 horas. Lentamente a imagem 
se move para a esquerda, aos poucos aparece uma face do planeta 
Terra. Um satélite cor de rosa cruza transversalmente a 
composição. Zoom in em direção à Terra, adentrando o mundo, 
especificamente a América do Sul, Brasil, rumo ao interior, só que 
agora a cidade é UBERLÂNDIA. Este testo deve ser lido com 'R' 
retroflexo).  

 

 
  



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Em MARCELO SCHWARTZ AGUIAR MENEGHEL 
CUNHA FRANÇA DE CAMARGO BÓLIDE-LIVRO 
você é nave. Viaja pelo espaço do livro. Dança pelo 
infinito conhecendo outros planetas, construindo 
outros lugares. Uma jornada sem rota definida e nem 
tempo de chegada. Explora. Vai, volta, retorna. 
(Pausa). Vai outra vez, muda de órbita, mistura 
planetas, viaja por dentro. Funde lugares. Cria 
maneiras de inventar futuros. 

 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
MARCELO SCHWARTZ AGUIAR MENEGHEL 
CUNHA FRANÇA DE CAMARGO BÓLIDE-LIVRO é 
nave. Nave - aquele grande espaço interno, às vezes 
circular, da ala central de uma catedral ou igreja. Pode 
apresentar ainda naves menores, laterais que correm, 
voam paralelas ao eixo central. Estas naves menores 
possuem seus microcosmos. São muitas naves que 
são uma. Todas interligadas, compondo uma nave 
multiverso, que flutua em um universo maior, 
interconectadas entre si, reconfigurando dimensões. 

 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
MARCELO SCHWARTZ AGUIAR MENEGHEL 
CUNHA FRANÇA DE CAMARGO BÓLIDE-LIVRO é 
um trabalho no gerúndio. Uma ação em andamento. A 
decolagem modifica a nave. Tudo está ligado. A cada 
volta a nave não será a mesma. Os caminhos são 
muitos e a nave revela possibilidades de ver o planeta 
já explorado, tornando-o inédito outra vez. 

 
  
 
  
 
 

 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

LIVRODANÇA 
 
 
Compre livros por causa da capa. Leia sempre apenas a primeira 
página. Organize seus livros na estante pela cor e nunca pelo 
assunto e tamanho. Escreva nas páginas dos livros, converse com 
seus livros. 

 
Um livro de 500 páginas, ou de 100 páginas 
ou mesmo 25, em que todas as páginas são 
iguais, é um livro aborrecido se considerado 
livro, por mais emocionante que seja o 
conteúdo das palavras do texto impresso 
nas páginas. Um romance, de um escritor 
genial ou de um autor medíocre, é um livro 
em que nada acontece. (CARRION, 2011: 
18-19). 

 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Em 1963, Hélio Oiticica, importante  artista brasileiro 
em que sua obra supera a relação do objeto tornando 
o espectador  participador da obra. Oiticica inicia uma 
fase em sua obra a partir da criação dos Bólides. De 
uma forma bem simplificada, essas pequenas 
estruturas ganham, num primeiro momento, um 
formato de caixa feitas de madeira, plástico ou vidro. 
Dentro delas havia terra, água, ar, pigmentos ou outros 
tipos de matérias como espelho, tecidos, bolinhas de 
gude ou conchas. 
Na trajetória artística de Oiticica, os Bólides estão 
temporalmente depois dos Penetráveis1 e antes dos 
Parangolés2, e se relacionam aos Penetráveis, pela 
forma, materialidade e uso da cor.  
 
 
 
 

                                                        
1  Os Penetráveis são instalações labirínticas em que os 

espectadores entram e se relacionam não apenas visualmente, mas 
também pela criação de um novo território sensório-tátil-sonoro-
visual.  É uma derivação dos Núcleos. 
2 Os Parangolés são estruturas de vestir, como uma extensão do 

corpo.  É uma radicalização da noção de obra de arte, na medida 
em que ela só acontece no movimento de quem a veste 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No artigo “Dos Metaesquemas aos Parangolés: Uma 
trajetória de invenções”, Adriano Pedrosa e Tomás 
Toledo (2020) examinam de trás para frente as obras 
de Oiticica, identificando elementos dançantes, 
performáticos e interativos. Assim, sobre os Bólides, 
os autores dizem: 

 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
Às vezes se parecem com 
composições construtivas 
tridimensionais improvisadas, mas o 
espectador-participador é convidado a 
explorar as diferentes possibilidades 
desses potentes e precários objetos 
com outros sentidos: abrindo gavetas 
ou portas, manipulando materiais, 
sentindo odores, comtemplando suas 
cores sedutoras. (PEDROSA e 
TOLEDO, 2020: 32) 
 
Às vezes se parecem com 
composições construtivas 
tridimensionais improvisadas, mas o 
espectador-participador espectador-
folheador é convidado a explorar as 
diferentes possibilidades desses 
potentes e precários objetos com 
outros sentidos: abrindo gavetas ou 
portas seus volumes, manipulando 
materiais as páginas, sentindo odores 
e as diferentes texturas, 
comtemplando suas cores sedutoras. 
(PEDROSA e TOLEDO, 2020: 32) 
 

 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Nos Bólides, Oiticica apresenta seu trabalho em uma 
escala mais íntima, na sua maioria são pequenos 
objetos ordinários. Guilherme Wisnik (2012), em “O 
dentro que é fora. O outro que sou eu”, discorre sobre 
o Bólide Lata-fogo, em que o artista se apropria de 
uma lata comum de querosene com chamas de fogo, 
e comenta a escolha das formas comuns dos objetos 
e a proposição da experiência cotidiana das obras 
expostas fora dos museus em parques, terrenos 
baldios, “perdidas” pela cidade para serem “achadas”. 

 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
Ângela Varela Loeb (2010), em “Os Bólides no 
Programa Ambiental de Hélio Oiticica”, escreve sobre 
os Bólides como uma ordem, um nível na estrutura da 
experiência artística de Oiticica, cuja escolha de 
objetos já existentes inaugura uma relação social na 
trajetória do artista trazida pela apropriação3. 
Em 29 de outubro de 1963, Hélio Oiticica em suas 
anotações escreve sobre os Bólides: 

                                    
O que faço ao transformá-lo numa 
obra, não é simples “lirificação” do 
objeto, ou situá-lo fora do cotidiano, 
mas incorporá-lo a uma ideia estética, 
fazê-lo gênese da obra, tornando ele 
assim um caráter transcendental, visto 
participar de uma ideia universal sem 
perder a sua estrutura anterior.               
(OITICICA, 2011: 63) 

 
                          

 
 

                                                        
3 Apropriação é um termo importante neste Bólide-Livro. Será 

abordado mais à frente. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O meu trabalho, o Bólide-Livro além de se apropriar no 
título do termo Bólide, também se aproxima de 
algumas características conceituais propostas por 
Hélio Oiticica. O Bólide-Livro é construído a partir de 
uma escala menor, sugerindo a possibilidade de 
segurar a obra nas mãos, assim como faz Oiticica 
nesta série de seus trabalhos, que muda a escala das 
obras grandes como os Penetráveis, passando para 
uma escala mais íntima.  
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O Bólide-Livro se apropria da forma de objeto cotidiano 
do livro, a forma ordinária do objeto, o retira do 
universo comum do qual ele possivelmente 
pertenceria (o universo geral dos livros) e o constrói 
como dança. Desta forma, o Bólide-Livro ao mesmo 
tempo cria aproximações e distanciamentos com 
ideias sobre Livro e Dança.  
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 

DANÇALIVRO 
 

Nas artes visuais brasileiras Na arte brasileira 
nunca houve livro de artista, isso é coisa de 
francês com inglês teorizando para 
estadunidense ver: aqui sempre teve, e tem, 
gente das mais variadas linguagens que edita 
de forma misturada, miscigenada e 
guerrilheira. Ou gente que leva adiante suas 
experimentações estético-formais até chegar, 
por motivos variados, aos vocabulários 
gráfico, editorial e livresco. 
Aqui tem Navilouca. Suruba gráfica. Tudo 
feito na unha. (MORAIS, 2018: 3) 

  



 

 

 
 
 

 
 
 
 
 
 
                                       
 
Esta é uma obra que pode te acompanhar em qualquer 
lugar e em qualquer hora. Uma ação que acontece na 
intimidade. Uma coautoria. O livro é um objeto tátil que 
exige manuseio. É necessário que você, espectador-
folheador4, abra o livro e dance junto com ele; que 
tome decisões sensório-temporais. Decisões sobre 
por onde inicia o volume, quanto tempo fica em cada 
página, se atravessa por um volume todo, ou se 
interrompe e começa outro, se experimenta os 
volumes de maneiras não convencionais etc.  

                                                        
4 Espectador-folheador é uma proposta que faço derivada do termo 

sujeito-folheador proposto por Marcia Regina Pereira de Sousa 
(2011) em “O livro de artista como lugar tátil”. A pesquisadora parte 
do princípio de que os livros de artista são obras que 
necessariamente devem ser manuseadas, por sua vez a experiência 
do sujeito se dá em elementos sensório-espaço-temporal. Além 
desses aspectos, já que se trata de uma DANÇALIVRO OU DANÇA 
EM LIVRO OU LIVRODANÇA articulo a ideia de quem assiste a um 
trabalho de dança, o então espectador, que neste caso é diferente 
daquele que apenas contempla passivo. Aqui o espectador possui 
postura ativa, uma ação decisória junto à obra, de quando abri-la e 
como folheá-la.  
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Este Esta livro dança, compostoa de 5 volumes com 
cores, tamanhos, pesos e maneiras de 
acontecimentos diferentes: BRANCO, AMARELO, 
NEON, ROSA e o LARANJA com o qual você se 
relaciona agora. Este Esta livro dança apresenta 
diferentes materialidades, sendo quatro volumes 
construídos dramaturgicamente na estrutura do códex. 
 
Códex, ou códice, vem do latim: “livro”. Trata-se de um 
avanço do pergaminho, porém, feito em madeira, cujas 
placas eram colocadas uma atrás da outra, e presas 
por argolas, estrutura que conhecemos como sistema 
de páginas em sequência que deu origem a estrutura 
dos livros atuais. Só se pode folhear porque é um 
códex, a ação está diretamente ligada à forma. A 
forma proporciona uma relação específica entre a obra 
e o espectador-folheador. Se a obra fosse constituída 
de dobraduras, a relação seria outra, desdobrar 
agenciaria outros modos de ação, uma outra postura 
perante o objeto diferente da ação de folhear. 



 

 

  
 
 
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 O volume ROSA é criado a partir da ideia de uma 

página sonora, composta em um quadrado 
translúcido, uma página de acrílico gravada como um 
Lo-Fi, que utiliza técnica de gravação dos discos de 
vinil dos anos de 1930 a 1940. Cada página sonora é 
gravada, uma a uma, a partir de uma agulha de 
diamante, criando ranhuras, proporcionando assim 
escutar a página através de uma vitrola. Essa 
materialidade dialoga com o universo tátil do códex, ao 
mesmo tempo em que revigora a própria construção 
do objeto livro, apresentando outros aspectos de ação 
da obra e, portanto, sua “leitura” acontece pelos 
ouvidos. Essa construção, aprofunda a relação das 
escolhas das materialidades, efetivando cruzamentos 
diferentes de relação com a obra.  



 

 

 
 
 
 
 
 
Os volumes BRANCO, AMARELO, NEON e este 
partem da ideia do livro comum impresso, 
considerando a estrutura reto e verso da página, sua 
possibilidade como díptico ( duas páginas lado a lado) 
e especificidades do espaço gráfico, como desenhos, 
gráficos, textos, partituras, fotografias, recortes. Além 
disso, esses volumes foram construídos através de 
experimentos da performance para página, que são 
obras criadas a partir da estrutura da página ou do 
livro, que transitam em um embaçamento entre a 
representação e a apresentação. 
 

Os artistas utilizam procedimentos de 
representação gráfica para apresentar uma 
obra que não existe fora do livro e que nem 
existia antes do livro ser publicado. 
(CADÔR, 2014: 36) 

 
Essa expressão, performance para página, aparece 
no catálogo AINDA. O livro como performance, de 
2014 com curadoria de Amir Cadôr, que registra a 
exposição homônima que aconteceu no Museu da 
Pampulha em Belo Horizonte, em 2013. O catálogo 
traz uma série de trabalhos com expressões artísticas 
em forma de livro que ultrapassam a noção de livro 
ilustrado, e colocam em discussão relações entre a 
página e a performance. 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Assim, a obra só tem existência nas páginas em 
relação com o outro, quando o sentido é estabelecido 
conforme as páginas são viradas, conforme 
percebemos sequencialmente sua estrutura. A 
materialidade e a ação individual sensório-temporal do 
espectador-folheador estabelecem conexões para a 
fruição da obra. A página é lugar de acontecimentos. 
A espacialidade da página como lugar para troca e não 
como um receptáculo de palavras. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
Minha prática artística neste trabalho parte da criação 
em dança tendo como meta o livro. Minhas 
experiências cênicas buscaram o corpo através da 
fotografia, do papel e finalmente do livro. O desejo era 
muito mais relacionado à investigação cênica em 
papel, menos pela arte impressa. Muito mais o ato 
editorial do que o Livro de Artista5. A impressora aqui 
de casa é um instrumento de criação para meus 
trabalhos em Dança, Teatro e Performance. As obras 
nascem como livros.  

                                                        
5 Por opção, não crio diálogo com o chamado Livro de Artista, 
mesmo que alguns dos meus trabalhos possam ser classificados 
desse modo por outras pessoas. Não quero aqui dialogar com essa 
classificação, ela já está gasta, fixa e tributária às artes visuais. 
Concordo com Morais (2018: 4), para mim 
 
                                  Livro de artista soa-me apaziguador e bom 

moço – tentativa de tirar visto 
estadunidense – também por ser um termo 
cujo uso tenta definições conceituais e de 
formato daquilo que o tesão é não definir 
para continuar vivendo em estado de: 
suruba. Aliás, esqueci de dizer que há anos 
evito o termo “livro de artista”, que além de 
nos enfiar goela abaixo uma história que 
não é nossa, reduz ao códex algo que é 
bem mais amplo e complexo. 

 



 

 

 
 

 
 
 
 
 
 

Há algum tempo venho me dedicando à criação de 
meus trabalhos a partir deste lugar tão físico quanto o 
espaço da cena, que é a página e o livro. Eu não 
creditava valor às investigações que fazia tendo o 
papel como lugar e a impressora como ferramenta. 
Desde 2015 venho apresentando minhas criações 
nestes formatos e pensando trabalhos que desde os 
primeiros experimentos já se deram na materialidade 
da página, articulando fazeres outros, entre o 
convencional e o não convencional. 
 
Eu não sou um escritor, não sou um diagramador, nem 
um designer de objetos. Eu construo livros, mas não o 
livro pensado como um reservatório de textos. Negocio 
modos de criação em um livro emancipado, não mais 
um mostruário ou depósito de palavras. Não é uma 
disputa entre o significado das palavras em detrimento 
da forma livro. É a proposta de articular fazeres 
diferentes, podendo também conter textos ou outros 
signos, editando e criando possibilidades. A forma é 
conteúdo. 
Pretendo, deste modo, extrapolar os limites da 
performance, ampliando ideias sobre corpo e dança. 
O Livro associado ao espaço gráfico como 
performance. Uma proposta de uma DANÇALIVRO ou 
LIVRODANÇA ou DANÇAPARAPÁGINA ou DANÇA-
IMPRESSA. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
MARCELO SCHWARTZ AGUIAR MENEGHEL 
CUNHA FRANÇA DE CAMARGO BÓLIDE-LIVRO não 
é um livro que trata sobre dança, e muito menos um 
livro dedicado a um artista ou à sua obra. 
 
Ele não é  s  o  b  r  e  nada. 
Ele   é   a própria coisa. 
Não se trata de um livro  s  o  b  r  e    d  a  n  ç  a.  
Ele   é   d  a  n  ç  a. 
 
A dança não possui uma única forma fixa. Ao mesmo 
tempo pode ter qualquer forma. Nesse sentido, torna-
se insuficiente qualquer classificação de estilo, 
movimento, metodologia. Sua realidade é multiforme. 
Não se trata de perceber a dança contemporânea 
como um único modo de se mover, nem tampouco 
reduzi-la a uma única maneira de criar. Trata-se de um 
complexo que revigora as possibilidades criativas, 
propondo arranjos dos mais diversos na relação com 
suas formas de apresentação. 



 

 

 
                                   
 
 
 
 
 
                                  No lugar da especificidade do objeto, o 

objeto específico: cada obra interroga 
a dança precisamente naquilo que a 
define como tal, impondo um novo 
desafio ao exercício reflexivo. 

                                  Este se vê confrontado e impelido a 
criar categorias a partir da lida com a 
obra, com aquela obra em particular, 
tendo ela muitas vezes ferido tão 
profundamente a dançalidade da 
dança. 

                                  As obras de dança contemporânea 
permanecem na ambiguidade de um 
objeto que não é dança, mas também 
não deixa de ser; permanecem no 
limiar de sua recusa em passar a ser 
dança e sua correlata incapacidade de 
não sê-la. (ROCHA, 2016: 49)                  

 
 
Ao fazer este trabalho e chamá-lo de dança, esbarro 
em uma categoria, a Dança, e junto com ela a relação 
com sua suposta dançalidade. Não venho com a 
prepotência definir o que pode ser dança ou não, mas 
ao propor o trabalho e chamá-lo de dança, estou 
questionando o que é dança, suas convenções, 
molduras e modos de agir. Com este trabalho, levo 
para extremos o que pode ser ou não dança. Olhar que 
questiona a dança ao se afastar do que é 
convencionalmente conhecido como dança. 



 

 

 
 
 
 
 

La forma es uma herramienta. En cada 
ocasión, dependiendo de la naturaleza 
de cada proyecto, se recurre a unas 
soluciones u otras. Em cualquier caso, 
no se le concede a la forma um valor 
essencial capaz de justificar por sí 
misma una propuesta. Lo que se 
persigue no es la forma em sí, sino lo 
que la forma deja ver, lo que emerge 
tras las realizaciones concretas que 
adquiere um trabajo 6 . (CONDE-
SALAZAR, 2018: 39) 

 
 
Crio um livro como se faz dança. Crio um livro que é 
dança. Crio dança em livro. Estou ferindo a 
dançalidade da dança ao fazer um livro e chamá-lo de 
dança (?) estou colocando em crise a categorização 
da dança. 
Não há um consenso sobre o conceito de dança 
contemporânea e importantes autores têm discutido o 
tema nas mais diferentes vertentes. A noção de dança 
contemporânea está ligada aos modos como criadores 
têm desenvolvido pensamentos compositivos em 
dança. 
 

 

                                                        
6 Tradução livre: A forma é uma ferramenta.  Em cada ocasião, 

dependendo da natureza de cada projeto, recorre-se a uma solução 
ou outra. Em todo caso, não se dá a forma um valor essencial capaz 
de se justificar como uma proposta. O que se busca não é a forma 
em si, mas o que a forma revela, o que emerge através das 
configurações concretas que adquire um trabalho. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Meu argumento é que a concepção da  
paralisia do movimento como uma 
ameaça ao futuro da dança sugere 
qualquer ruptura no fluxo da dança – 
qualquer coreografia que questione a 
identidade da dança como ser-em-
movimento _ representa não só uma 
crise localizada na habilidade do crítico 
de fruir essa dança, mas opera, o que 
é bem mais relevante, um ato crítico de 
profundo impacto ontológico. 
(LEPECKI, 2017: 20) 
 

 A paralisia ou as anti-danças ou romper com a 
dançalidade da dança, desestabilizam as paisagens 
do que se enxerga como dança. Lepecki assinala que 
a ideia de exaurir a dança, expressa em seu livro, não 
significa acabar com a dança ou acabar com sua 
dançalidade, mas, por outro lado, identifica que, de 
maneira crítica, diversos criadores compreendem ser 
fundamental tais zonas de turbulência, a exaustão de 
paradigmas e metodologias para pensar suportes e 
procedimentos que ampliam e renovam as discussões 
do fazer-pensar dança. 
 



















 

 

 

 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

DANÇA-IMPRESSA 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
A criação em dança tendo a página como lugar de 
experimentação não é uma prática inédita. Como 
exemplo, Trisha Brown (1936-2017) artista, coreógrafa 
e bailarina estadunidense, e uma das fundadoras do 
coletivo artístico de vanguarda Judson Dance Theater, 
apontava algo nessa direção, nos trabalhos 
desenvolvidos a partir dos anos 1960. Trisha 
elaborava suas ideias juntando seu pensamento como 
artista visual e coreógrafa, criando trabalhos para 
telhados de edifícios, estacionamentos, paredes e 
espaços alternativos ao espaço do palco italiano. 
Essas experimentações, por sua vez, tinham 
desdobramentos na forma pictórica, especialmente 
através de desenhos. 
  

Com mais de uma centena de 
coreografias, e uma obra visual que 
relaciona dança com desenhos de 
tamanhos variados, partituras, 
notações e diagramas, o trabalho de 
Trisha Brown construiu uma narrativa 
única na maneira de organizar e 
representar os movimentos do corpo. 
Ela mudou nossa compreensão sobre 
quais são os sentidos da dança e o que 
eles podem revelar. (MESQUITA, 
2020:13) 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Conforme destaca Mesquita (2020), os desenhos de 
Trisha atuam no sentido de representar ou organizar 
os movimentos de sua dança. São desdobramentos, 
da ação ou de experimentações da artista, a partir dos 
movimentos com seu corpo, tendo como matéria prima 
principal o carvão, criando representações gráficas 
desses movimentos sobre o papel. Trisha também 
elaborou esquemas e partituras para trabalhos 
corográficos, tendo o papel como lugar para organizar 
obras coreográficas. 
Mais recentemente, além da pesquisa que faço, tenho 
acessado outros trabalhos em dança que têm como 
forma a página ou o livro como lugar de 
acontecimentos da obra. São trabalhos e artistas de 
contextos regionais e artísticos diferentes, mas que, 
como o Bólide-Livro, trazem o formato livro mais 
próximo do que tradicionalmente se reconhece como 
tal. São trabalhos que trazem o códex e/ou a página 
como lógica estrutural para a criação. Trago então, 
alguns trabalhos meus e de outros artistas que 
comungam destes lugares. 



 

 

 
 
 
 

A NAVALHA NA CARNE, edição de 1968 de Plínio 

Marcos (SÃO PAULO-SP). Trago aqui uma peça de 
teatro especialmente pelo modo como este trabalho é 
construído e por sua relevância histórica e política.  
Com a encenação proibida em todo o território 
nacional, a peça A Navalha na Carne, de Plínio 
Marcos, no ano de 1968, dribla, ao mesmo tempo, a 
censura teatral e a censura literária da época. O artista 
visual e designer gráfico Walter Hüne e o dramaturgo 
teatral Plínio Marcos criam uma edição especial do 
texto. Já que a peça estava proibida de acontecer nos 
palcos, utilizaram do espaço da publicação impressa 
como o meio de fazer o espetáculo acontecer, pois era 
sabido que a censura literária era um pouco mais lenta 
que a censura aos palcos. A publicação, inspirada nas 
revistas em quadrinhos da época, é realizada por meio 
de fotografias que conduzem o espectador-folheador 
em uma encenação crua e marginal. A repetição de 
imagens e de textos que aparecem em sequências de 
páginas reforça uma sensação horripilante de estar 
junto com as três personagens: uma prostituta e uma 
bixa e um cafetão. 
 

Navalha na Carne estava experimentando 
uma estética marginal – no sentido udigrudi 
do termo – e desacatando uma realidade 
autoritária. Navalha na Carne é um dos 
centímetros da régua que uso para medir o 
que fazemos aqui em matéria de 
publicações de artista. (MORAIS, 2018: 3) 

  











 

 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

ASSÉDIO, de 2016 de Renan Marcondes (SÃO 

PAULO-SP).  
É um trabalho impresso em um formato de livro 
comum, em um único volume dividido em três partes, 
que Renan chama de tentativas. Indicações de 
movimento, de corpo, experimentação espacial da 
página. Um trabalho de performance que assume o 
espaço livro, a palavra e a imagem como lugar de 
acontecimento. 
Uma construção dramatúrgica das páginas que 
mescla a documentação das performances através de 
imagens e escritas dos trabalhos, mas que borra a 
linha entre o registro e a performatividade, onde o livro 
não é um comentário da trajetória artística, mas sim 
uma obra inédita, com uma proposição visual e textual 
“(...) que se debruça sobre a relação entre corpo 
humano e os objetos que nos rodeiam no mundo” 
(Marcondes, 2016: 96). 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
ASTRONETO: dança no espaço, de 2018, de 

Neto Machado e Jorge Alencar em parceria com a 
TANTO – Criações compartilhadas (SALVADOR-BA). 
 É um trabalho que surge da questão de como se 
coreografa uma publicação? É um trabalho com 
dimensões pequenas, um pouco maior que a palma da 
mão, em papel preto impresso em serigrafia que brilha 
no escuro. Astroneto surge ainda dentro das ideias de 
Desastro (2012), uma peça que aborda a ficção 
científica, que pensa a estética da ficção científica 
como criação em dança. A publicação nasce dessas 
proposições, de pensar como uma pesquisa que 
investiga a cena se transforma em uma coreografia-
livro, identificando que essa narrativa não é contar 
uma história, mas, uma ficção científica que se 
configura na forma e no conteúdo, experimentando 
novos movimentos, novos corpos. Investigações 
possíveis a partir da ficção científica. 
 









 

 

 
 

ESCURO, de 2018, de  Leonardo França e Lia Cunha 

(SALVADOR-BA).  
O livro Escuro partiu de uma provocação de um 
entendimento de corpo dos mundos ameríndios, que 
concebem o corpo num aspecto relacional, e que essa 
relacionalidade potencializa uma mudança de posição 
radical do corpo, podendo o corpo assumir a 
perspectiva de uma outra pessoa da mesma espécie 
ou de outra pessoa de espécies diferentes. 
O mote inicial do livro como dança e/ou dança como 
livro é o modo de operação poética e coreográfica com 
a ideia de mudança de pele, em uma perspectiva 
filosófico-indígena de que mudar de pele é assumir 
diferentes pontos de vista de humanos e não-
humanos, de corpos de espécies diferentes, fazendo 
disso procedimento de criação. 
A página do livro é tratada como pele e a leitora, o 
leitor, o fruidor, a pessoa que se relaciona com esse 
livro muda de pele com ele. A dança que acontece no 
livro é o livro como um corpo que convoca uma relação 
sensorial que quebra (ou tenta, ou exercita quebrar) a 
hierarquia normativa dos livros, que na sua maioria 
convoca pela visão, para que outras sensações sejam 
acionadas. Uma leitura feita pelo tato. Tatear enxergar 
no escuro. 

 
 
 
 
 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CEP – Coreografia Em Pausa, de 2020, de 
BrunaBrunu e Aline Salmin (UBERLÂNDIA-MG). 
É um trabalho selecionado no 1º Prêmio PARALELA 
de criação em dança. Foi inscrito com o desejo de ser 
um trabalho cênico, um trabalho para a caixa preta, 
apesar da pandemia do COVID-19 já declarada. A 
situação que o Brasil se encontrava (e se encontra até 
os dias em que escrevo) mostrava (mostra ainda) que 
não seria (é) possível. Aline e Brunu começaram a 
pensar de que maneira conseguiriam fazer um 
trabalho cênico que não fosse dentro de uma caixa 
preta. Imediatamente se voltaram para a possibilidade 
de fazer o trabalho por vídeo ou por foto, pensando na 
relação dança-vídeo, dança-imagem. Começaram a 
investigar como testar suas questões, que tem muito a 
ver com os feminismos, questões de domesticidade 
das corpas e de que maneira essa relação corpo e 
espaço doméstico estava operando em suas 
mulheridades.  
Passaram muito tempo investigando, pensando e 
propondo coisas pelo suporte do vídeo, onde tudo 
acontece mediado pela tela, buscaram, depois,  a 
espera, o analógico e a pausa. 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Antes da criação deste Bólide-Livro, passei por 
algumas experiências diferentes que relacionam as 
Artes Cênicas e o universo da publicação impressa. 
Nenhuma dessas publicações se propôs ser apenas 
um registro ou relato sobre algum trabalho. Algumas 
investigações me trouxeram até aqui. Outras já 
derivam da experiência do processo de criação do 
Bólide-Livro.  



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TRANS[ações]. de 2016, do Grupo Berros 
(UBERLÂNDIA-MG). 
 Em parceria com a artista e professora Mara Leal, 
fizemos a curadoria de uma exposição de performance 
do Grupo Berros. Este trabalho ocupou o Museu 
Universitário de Arte – MunA, em Uberlândia, com 
performances semanais durante 60 dias. Criamos uma 
publicação que, além de catálogo da exposição, fosse 
uma oportunidade para que outros artistas da cena 
participassem através da proposta de que folhear nos 
levasse a criar uma ação, onde o leitor também fosse 
participante da obra.   
Alexandre Molina, Ana Cristina Colla, Bruna Belinazzi, 
Carla Eleonora Fabião, Fernanda Magalhães, Narciso 
Telles, Violeta Luna, Ricardo Alvarenga, Coletivo 
Teatro Dodecafônico, Mara Leal e outros. 





 

 

 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
OPH {off}  de 2017, de Marcelo Camargo 
(UBERLÂNDIA-MG). 
Criei meu primeiro livro impresso, em um formato 
artesanal e com edição limitada a 30 exemplares. 
Neste trabalho, parto de estudos sobre o suposto 
afogamento da personagem Ophelia, da peça Hamlet, 
de William Shakespeare, experimentados através de 
aspectos gráficos de impressão.  

 
 
 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
BERROS Revista de Artista. Em 2018, de Mara Leal, 
Marcelo Camargo e Grupo Berros (UBERLÂNDIA-
MG). 
Já iniciando os experimentos do Bólide-Livro durante 
minha pesquisa de mestrado, em mais uma parceria 
com Mara Leal, propus que desenvolvêssemos uma 
revista de performance, e que em sua primeira edição 
convidássemos artistas para proporem trabalhos 
ocupando o espaço da página como lugar de ação 
performática. Foram convidados 17 artistas de vários 
lugares do Brasil e de alguns lugares do mundo.  
Esther Ferrer, BrunaBrunu, Vitor Matsuo, Bruno 
Marcitelli, Paulina Caon, Getúlio Góis, Ricardo 
Alvarenga, Marcelo Camargo, Henrique Saidel, Vlada 
Vitrova, Fernanda Magalhães, Mara Leal, Rubia 
Bernasci, Whander Allípio e Camila Maia. 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
ARS COMBINATORIA. de 2020/2021, de Marcelo 
Camargo (UBERLÂNDIA-MG)  
Passando ainda por toda a experiência de criação, 
leitura e produção do Bólide-Livro, proponho e 
coordeno este projeto, tendo a parceria da artista Lia 
Cunha (Salvador). Nesse projeto convidamos artistas 
que, em duplas e trio, criaram uma coleção de livros 
experimentando a página como espaço de 
acontecimentos. O grupo é composto por Bruno 
Levorin (São Paulo) artista da dança e dramaturgista; 
Paulalice (Salvador) atriz e escritora; Enzo Banzo 
(Uberlândia) músico, compositor e poeta; Nathania 
Borges (Salvador) cantora, compositora e performer; 
Nicole Kate (Uberlândia) slam e performer e Felipe 
Sant’Anna (São Carlos) Artista visual. Além da 
coordenação, eu entro também nessa lista compondo 
o grupo de artistas. O processo de criação aconteceu 
no ano de 2020 e primeiro semestre de 2021. O 
lançamento da coleção está previsto para agosto de 
2021. 









 

 

 
 
 
 
 
MDI - Mostra de Dança Impressa. de 2021, de 
Marcelo Camargo e Alexandre Molina (UBERLÂNDIA-
MG). 
Proponho o projeto Mostra de Dança Impressa, em 
parceria com o artista, professor e gestor cultural 
Alexandre Molina. A MDI é um projeto que tem como 
natureza ser um evento dentro de um evento. Este 
primeiro volume acontece junto à programação da 
sétima edição da Paralela Plataforma de Arte7, mas, é 
uma ação que pode acontecer em outros lugares e 
contextos. É um projeto que pode acompanhar 
festivais, mostras e bienais. Seu espaço não 
geográfico de acontecimento leva em conta o cenário 
dos eventos onde acontece. 
Assim, o lugar da página é associado aos contextos 
sócio-regionais desses eventos. Em seu primeiro 
volume, temos as artistas Aline Salmin, Alexandre 
ROIZ, Whander Allipio, Alexandre Molina, Neto 
Machado, Jorge Alencar, Leonardo França, Marcelo 
Camargo e TANTO Criações compartilhadas, que 
também assina o projeto gráfico. O lançamento será 
no dia 03 de junho de 2021. 

 

                                                        
7  Paralela Plataforma de Arte é uma ação contínua de 

experimentação e difusão de práticas artísticas no interior do Brasil.  
A plataforma conta com um evento anual que, em 2021, está em sua 
sétima edição. Para mais informações acesse o site: 
www.paralelaplataformadearte.com.br 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

TRANSOBJETO 
 
 
 

 
 







 

 

TRANSOBJETO, espetáculo de 2004, que foi remontado 
dez anos depois, em 2014, tem início com a entrada 
abrupta de Schwartz pela esquerda alta do palco até 
parar na esquerda baixa, onde há três arcos amarelos 
semelhantes a bambolês. Ele se posiciona exatamente 
dentro de um deles, vestido com um traje feito de esteira 
de praia. Podemos conjeturar que não há nenhum 
indumento além da palha a ocultar o seu corpo. Com 
movimentos sutis de sua cabeça, ele olha cada pessoa 
da plateia até que, repentinamente, levanta o seu braço 
esquerdo a segurar uma pedra, o que, como uma agulha 
de diamante que toca o vinil, funciona como o apertar da 
tecla play e dá início à música “If You Hold a Stone” 
(1971), de Caetano Veloso, composta durante o seu 
exílio na Inglaterra. Wagner permanece parado com seu 
braço esquerdo suspenso a segurar a tal pedra até que 
o primeiro refrão da música se encerra. Ele, então, se 
posiciona no interior de um segundo arco, onde executa 
a ação de pegar um bobe de cabelo com o auxílio de um 
par de hashi – aqueles pauzinhos usados como talheres 
em países do extremo oriente – e faz disso um binóculo, 
com o qual olha para a mão que segura a pedra e 
pronúncia: “objeto relacional de Lygia Clark”. 
Posicionado no terceiro arco amarelo, a ação da pedra é 
refeita e o traje, ao ser por ele suspenso, revela um tecido 
vermelho almofadado com a legenda “Incorporo a 
Revolta”, fazendo alusão aos parangolés de Hélio 
Oiticica, bem como o Seja Marginal, Seja Herói (1968), 
em que Oiticica propunha transgressão aos costumes e 
valores conservadores e burgueses8. (FREY, 2018: 1) 

 

                                                        
8 O trecho faz parte de uma entrevista em que Wagner Schwartz 

concedeu ao artista Tales Frey para a eRevista Performatus em 
2018.  A cena descrita é a primeira instância do trabalho. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
TRANSOBJETO usa referências da arte brasileira, 
como Hélio Oiticica, Lygia Clark, Caetano Veloso, de 
forma direta; outras referências, da arte brasileira e 
europeia, margeiam o trabalho. Além disso, aborda 
questões caras à dança do final do século XX. Uma 
operação que cria um trabalho emblemático para a 
dança brasileira na primeira década do século XXI.  
Assisti ao vivo duas vezes a remontagem de 10 anos 
de TRANSOBJETO em 2014, e assisti inúmeras vezes 
o vídeo registro da apresentação de 2004 pelo Rumos 
Dança Itaú Cultural9.  Ao me deparar com a obra ao 
vivo, o primeiro impacto foi de reconhecer 
imediatamente a referência e me perguntar por que 
Wagner estava usando um Parangolé de Hélio 
Oiticica. Esse fato me deixou interessado em como ele 
usa as referências em seu trabalho. Assistindo ao 
vídeo, penso em como ele constrói seu trabalho a 
partir dessas referências. 
 

                                                        
9 Rumos Dança Itaú Cultural foi um programa de fomento criado 

pelo Itaú Cultural. Este programa contou com cinco edições, 
iniciando seus trabalhos em 1999 e a última no ano de 2013. O 
programa deu visibilidade a muitos coreógrafos e dançarinos do 
país, além de fazer um mapeamento da dança contemporânea no 
Brasil. 



 

 

No início da pesquisa leio o artigo Wagner Schwartz: 
corpo transobjeto de Nirvana Marinho (2010), para 
além da discussão sobre corpo numa relação política, 
foi neste artigo que pude entender como Wagner 
Schwartz desenha, divide e nomeia essas partes de 
seu trabalho:  
“As instâncias são 1ª transobjeto – introdução, 2ª um bicho, 
3º genuflexório e 4ª o monumento, e funcionam como cenas, 
partes do espetáculo/performance”.  (MARINHO, 2010: 5-6) 
 
Outro texto muito importante foi “WAGNER RIBOT 
PINA MIRANDA XAVIER LE SCHWARTZ 
TRANSOBJETO”, escrito pelo próprio artista em 2006. 
Ali Wagner apresenta um possível modo de como 
trabalhou o uso de referências para criação de seu 
trabalho, e como estabelece relações com essas 
referências.  
 

Penso ainda em uma outra 
possibilidade de trabalho ao 
qual se acrescentam parágrafos 
(entre aspas ou não) de outros 
performers, sem arbitrariedade, 
mais favela: um processo que 
começa a partir de experiências 
coletivas. (SCHWARTZ, 2006:1) 

 



 

 

 
 
 
Como já descrito anteriormente, na primeira instância 
(1ª- transobjeto– introdução) do trabalho de Wagner 
Schwartz, são “acrescentados” três “parágrafos (entre 
aspas)”:  1) ao entrar em cena com uma capa feita de 
palha, 2) ao erguer em sua mão direita uma pedra e 3) 
ao escutar uma canção. Após cada uma dessas 
ações, Wagner revela o nome de um artista. Ao olhar 
para capa Wagner nomeia – Parangolé nº 11 de 
Hélio Oiticica; a pedra – Objeto relacional de 
Lygia Clark; a canção em inglês – If you hold a 
stone, de Caetano Veloso. A referência é 

apresentada tal qual ela é, criando assim a relação de 
uma citação direta de obras de outros artistas. Wagner 
ainda acrescenta outros “parágrafos” que ele nomeia 
em seu texto como “sem aspas”, que seriam citações 
reconhecíveis de artistas, mas “parafraseadas”, e 
ainda “um pensamento que se formou a margem de” 
(SCHWARTZ, 2006:2), que interpreto como uma 
possível transformação de referências em seu 
trabalho. Um exemplo de referência margeadora, 
como nomeio esse tipo de referência, é o vestido 
vermelho, que tem apenas a face da frente, usado na 
instância Genuflexório, que remete ao figurino da peça 
de dança “Sagração da primavera” de Pina Bausch; 
outro exemplo pode ser o modo de separar as cenas 
dos trabalhos que lembra algumas peças da artista La 
Ribot. 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Observando estas ações de TRANSOBJETO organizo 
as informações apresentadas no texto de Wagner 
sobre as referências como um possível procedimento 
para criação em dança. Faço um primeiro estudo, a 
partir de fotogramas que retiro do registro em vídeo, 
organizando em uma tabela o uso das referências em 
TRANSOBJETO. A primeira coluna é composta por 
frames da primeira instância da obra de Wagner 
Schwartz. Na segunda coluna adiciono imagens das 
obras que Wagner utiliza como referências “com 
aspas”, referências que ele nomeia ao longo do 
trabalho. Na terceira coluna coloco referências “sem 
aspas” ou margeadoras que supostamente estão no 
entorno da obra, que não se apresentam de forma 
direta e clara como as “com aspas”, mas são possíveis 
leituras de outras referências em TRANSOBJETO. 
 



MARGEADORAFRAME COM ASPAS



MARGEADORAFRAME COM ASPAS



Diretamente Wagner cita nomeando

Lygia Clark

Hélio Oiticica

Caetano Veloso

Wagner faz paródia com

Carmem Miranda

Wagner cita indiretamente em cena, mas diretamente no títuloWagner cita indiretamente em cena, mas diretamente no título

Pina Bausch

La Ribot

Xavier Le Roy



Em suas escolhas, Wagner Schwartz, mostra de forma direta 

trabalhos de artistas e indiretamente traz modos de criação 

de outros artistas, montando assim seu brechó. Um brechó vende 

usados, mas o de Wagner vende peças usadas de grife.



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

DIAGRAMA DO FUTURO 

 
 
 







 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No início do processo de criação do Bólide-Livro, em 
uma das disciplinas do curso de mestrado, foi proposto 
pela professora (e minha orientadora) Daniella Aguiar, 
a criação de um diagrama com as primeiras ideias do 
então pré-projeto. Neste exercício, Aguiar propõe o 
diagrama como representação visual do trabalho em 
processo. Uma tentativa de relacionar as partes que 
compõem o trabalho e o que esperamos do resultado. 
A proposta de criar o diagrama me obrigou a olhar para 
as partes e para o todo da ideia que estava rabiscada 
naquele momento, e seu processo criação se deu a 
partir das escolhas de informações textuais, 
imagéticas e estruturais do possível trabalho. 
 
 
 
 

 



 

 

 

 

 

Pensando nas relações que as figuras elegidas para a 
criação da estrutura do diagrama, sua forma de 
apresentação e seus aspectos visuais, elaboro o 
esquema assim: 

° Um quadrado vermelho, onde está escrito LIVRO, é 
ligado por uma linha torta a uma imagem de Wagner 
Schwartz em cena, na peça, usando um Parangolé. 

° O quadrado vermelho também está ligado a outra 
imagem de um homem usando o mesmo Parangolé, 
uma citação direta à Hélio Oiticica. Esta figura está 
conectada por uma linha pontilhada à imagem de 
Wagner Schwartz. 

 ° Uma terceira linha sai do quadrado vermelho e 
chega até a palavra ESCRITA, criando uma relação 
como processo de criação do livro, associado a uma 
escrita acadêmica.  

° Por último, uma quarta linha sai do quadrado 
vermelho e extrapola a dimensão da página, ocupando 
o verso da folha. A linha está ligada à imagem de um 
Bicho de Lygia Clark e à palavra BICHO.  

Este é o diagrama. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Um diagrama pode ser um modo de visualizar a 
abstração dessas formas e relações. Em seu 
sentido mais básico, um diagrama propõe um 
método de pensamento, uma visualização 
esquemática de uma ideia mediante elementos 
textuais e gráficos (como linhas, curvas, cores, 
traçados e figuras). Ao invés das geografias fixas 
dos mapas, diagramas tratam de aspectos 
dinâmicos dos fluxos e de estruturas complexas, 
organizando o pensamento e expondo relações de 
forças e de distribuição de poderes. (Mesquita, 
2020: 87) 

 
Para a criação do diagrama estruturei os desejos que 
estavam naquele momento contidos na ideia de uma 
tradução intersemiótica de TRANSOBJETO em um 
livro: a cena de TRANSOBJETO, duas de suas 
referências mais evidentes (Parangolé e Bicho) e que 
naquele momento me atravessavam, ligadas ao livro. 
O diagrama é do futuro, o diagrama é uma tradução do 
projeto. São escolhas feitas a partir dos elementos 
dados no projeto e reorganizados e/ou traduzidos em 
um diagrama. 



 

 

 
 
 
 
 
Minha abordagem, desenvolvida em outros 
trabalhos (...) define tradução intersemiótica 
como um fenômeno entre obras de arte, 
procedimentos e movimentos artísticos, 
além de conceitos e paradigmas, de 
diferentes naturezas, não estando 
confinado apenas à tradução de uma obra 
artística para outra. Considerada deste 
modo abrangente, a tradução intersemiótica 
se relaciona amplamente aos processos 
artísticos em dança. Quando a produção de 
um artista visual é uma referência, uma obra 
literária é uma inspiração, um procedimento 
cinematográfico é usado na criação em 
dança, ou, até mesmo, quando um artista 
cria uma versão de seu próprio trabalho 
utilizando outros materiais, observamos 
exemplos de tradução intersemiótica. 
(AGUIAR: 2017, 351) 

 

 
 
E a partir dessas decisões trago outras referências, 
experimento como usar os aspectos no formato livro, 
que foi lugar escolhido. A tradução funciona como uma 
restrição sob a qual trabalho. Por mais que tenho tido 
muita liberdade para criar meu trabalho, que não 
precisa estar pareado ao trabalho de Wagner para frui-
lo. 
Ao trazer a tradução, acabei me deparando com 
questões muito caras como a dualidade forma e 
conteúdo:  
 

 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
O exercício de tradução intersemiótica para 
artistas promove uma reflexão conceitual e 
artística de seu próprio processo de criação: 
(i) proporciona certo distanciamento de seu 
próprio trabalho; (ii) evidencia para os 
artistas de que modo materializam suas 
questões e, ao mesmo tempo, como suas 
materializações produzem questões 
artísticas; (iii) evidencia e possibilita a 
reflexão sobre suas escolhas; (iv) evidencia 
o fato de que “forma e conteúdo” são 
inseparáveis na criação artística. (AGUIAR 
,2017: 362) 

 
 
 
O exercício de traduzir, escancara a relação entre 
forma e conteúdo, porque se depara com algo que é 
intraduzível. Haroldo de Campos em seu artigo Da 
tradução como criação e como crítica, escreve sobre 
o texto Preliminares de uma teoria da Literatura do 
ensaísta alemão Albrecht Fabri. 
 

Neste trabalho, o autor desenvolve a tese 
de que “a essência da arte é a tautologia”, 
pois as obras artísticas “não significam, mas 
são” (...) Essa “sentença absoluta” ou 
“perfeita”, por isso mesmo, continua Fabri, 
não pode ser traduzida, pois “a tradução 
supõe a possibilidade de separar sentido e 
palavra” (...) e nesse sentido que ele afirma 
que “toda tradução é crítica”, pois nasce de 
sua insuficiência para valer por si mesma”. 
(CAMPOS, 2015: 2) 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Sabendo que é impossível fazer uma tradução 
perfeita, conforme Haroldo de Campos afirma, senão 
seria a própria coisa, mas na tradução você sempre 
olhará para a obra de origem, pois ela sempre trará 
informações para que possa criar sua tradução. Ainda 
parafraseando Haroldo de Campos, neste caso a 
tradução não é correspondente à obra traduzida, mas 
sim uma nova criação crítica e autônoma, que se 
relaciona com a obra de origem. A obra de origem não 
é uma amarra, mas um lugar que se olha e dá estrutura 
para criação. 
Ao trazer a tradução da cena para o livro, essa 
proposta me apresenta algumas questões mostrando 
as diferenças que o “material livro” oferece em relação 
às possibilidades do “material cena”. Como a relação 
com espectador, a temporalidade, a possibilidade de 
folhear quando quiser, entre outras. 
  



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Este trabalho acontece na testagem, foi se 
desenhando na experimentação. Não existia uma 
estrutura pré-definida ou uma forma correspondente 
da obra de Wagner Schwartz que deveria ser seguida. 
Começando pelo fato de serem materiais que não 
apresentam equivalência. Em sua tese, Daniella 
Aguiar (2013: 40) traz um exemplo de “relação de 
equivalência”.  A pesquisadora apresenta a relação de 
uma adaptação para o cinema de um romance e sua 
incapacidade de conter todos os detalhes que contêm 
na obra literária. Sempre haverá a acusação de 
espectadores mais emocionados sobre a falta de 
alguma cena ou algum detalhe que não está como 
descrito no texto. 
  



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Reservando as diferenças dos meios que trago para 
meu trabalho, também não há uma correspondência 
entre o material cena e o material livro. 
Automaticamente, numa tradução intersemiótica é 
preciso transformar. Olho para cena e observo 
aspectos e escolho um ou mais para trabalhar. Na 
testagem, a partir do aspecto escolhido e sua 
transformação, dialogo com o aspecto original. Não é 
um correspondente direto, mas sim há um diálogo 
entre as possibilidades que estes materiais de 
natureza diferentes podem me dar. A transformação 
pela testagem é o guia da construção dramatúrgica da 
obra.  
 



 

 

 
                                   

 

 

 

 

 

                                  Ao optar pela comparação 
justaposição não linear no espaço e no 
tempo de certos autores artistas e 
obras radicais (aquelas em que as 
fronteiras do gênero e do texto da arte 
se rompem), do Brasil e da Europa no 
século XX, Lucio Agra Wagner 
Schwartz nos obriga a enfrentar um 
campo analítico explosivo e inovador. 
A aproximação das formas do 
dissímile, a confluência de 
diversidades, exige uma operação 
tradutória e crítica, que saudavelmente 
despreza as ordens de origem e se 
agarra às incorporações (esse bote no 
corpo do outro) do sincrônico. 
Ressaltam-se as práticas de 
experimentação colateral em vaivém e 
zigue-zague, não o fortalecimento 
escolar de programas ou plataformas 
de influência. (PINHEIRO, 2010, p. 
XVII).  

 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
As referências ganham outras camadas com a 
justaposição e sobreposição. Elas continuam sendo 
elas, mas juntas ou uma sobre a outra formam outros 
universos de sentidos. Elas continuam sendo elas 
(Xuxa e Caetano Veloso), mas juntas ou uma sobre a 
outra formam outros universos de sentidos (Letra de 
música em inglês de Caetano Veloso sobre imagem 
de desenho de Xuxa e sua nave). 
A transformação (sobrepor e justapor) é a operação 
dramatúrgica desta tradução. 

 
Na tradução Intersemiótica como 
transcriação de formas o que se visa é 
penetrar pelas entranhas dos 
diferentes signos, buscando iluminar 
suas relações estruturais, pois são 
essas relações que mais interessam 
quando se trata de focalizar os 
procedimentos que regem a tradução. 
Traduzir criativamente é, sobretudo, 
inteligir estruturas que visam à 
transformação de formas. (PLAZA, 
1987: 72) 

 













If you hold a stone 
Hold it in your hand



If you feel the weight
You'll never be late
To understand





 ---------Parangolé P15 Capa 11, de Hélio Oiticica

 -------------Objeto Relacional, de Lygia Clark

----------IF YOU HOLD A STONE, de Caetano Veloso
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WAGNER RIBOT PINA MIRANDA XAVIER LE SCHWARTZ TRANSOBJETO 

MARCELO SCHWARTZ AGUIAR MENEGHEL CUNHA FRANÇA DE CAMARGO BÓLIDE-LIVRO 

 
 
 
 
 
 
 
Gostaria de recomeçar este Transobjeto Bólide-
Livro com uma introdução em primeira pessoa. Um 
convite furto. Não Fico constrangido em pensar na 
interferência dos discursos do novo e da cópia em 
práticas artísticas. Com eles eu não consigo me 
relacionar. Eles já possuem uma grife cover. Penso 
ainda em uma outra possibilidade deNeste trabalho ao 
qual se acrescentam parágrafos (entre aspas ou não) 
de outros performers artistas ou outras obras ou outras 
coisas, sem arbitrariedade, mais favela pirataria: um 
processo que começa a partir de experiências 
coletivas multividual. Isso também pode ser grife 
cover, mas é brechó. 



 

 

  
Entendo que um este É processo solo é algo que se 
desvela na acumulação. E não poderia deixar de 
mencionar ou pôr em rede, também, as músicas, os 
lugares, as pessoas, as técnicas e os procedimentos 
que possibilitaram que meu trabalho estivesse em 
condição de receber visitas dançar com vocês. 
  
Todos Este os meus projetos livro não têm data de 
validade. Por uma série de questões de envolvimento 
com a temporalidade das coisas, pela necessidade da 
criação de novos objetos, ou pela simples noção de 
que as coisas vencem pelo simples acúmulo das 
referências e/ou pela de justaposição e sobreposição 
das referências: essa performance dançalivro foi está 
em processo criada há 2 3 anos, e pode não estar está 
vencida. Talvez, antes depois mesmo de ser 
apresentada dançada, já tenha sido lida ela continue 
inédita a cada nova leitura. Outras idas e outras voltas. 
O leitor espectador-folheador corre sempre esse risco. 
  
O que muda? A maneira de revisitar revoltar. 
  
Em julho de 2003 fui contemplado com uma bolsa de 
pesquisa coreográfica pelo Instituto Itaú Cultural. 
Naquele momento, foram quase 400 projetos inscritos, 
vindos de toda parte do país, dos quais 14 foram 
selecionados para receberem financiamento de 
produção. Para a análise do projeto, os criadores 
deveriam enviar 15 linhas escritas sobre sua proposta 
coreográfica e uma fita VHS com uma pequena 
amostra da pesquisa, com não mais que 10 e nem 
menos que 5 minutos de duração. 
  



 

 

Morava Moro em Uberlândia, no Triângulo Mineiro. Foi 
lá que E é aqui que, pelo menos durante oito anos, 
desenvolvi desenvolvo minhas pesquisas em relação 
à dança, literatura livro, performance, design, cinema 
e teatro. 
  
Voltando à bolsa. Eu tinha 15 linhas e exatos 5 
minutos. 
  
Antes mesmo de receber o valor da premiação, 
comecei a investir em minha pesquisa. Fui viajar. 
Precisava entender porque havia demorado tanto 
tempo para que eu conseguisse uma subvenção no 
Brasil. Para isso precisava me comunicar. Minhas 
ideias ainda estavam muito frágeis. 
  
Como estava fazendo uma apresentação em Portugal, 
decidi ir até a França para compartilhar minha 
pesquisa com um amigo. Mostrei a ele as 15 linhas 
escritas e os 5 minutos de meu trabalho. Sobre o texto, 
ele disse: “fantasia”. E sobre os 5 minutos em vídeo: 
“isso é Xavier Le Roy”. 
  
Um hiato. (Tomo um copo d’água) Foi esse mesmo 
tempo que tive para pensar em vitimar minhas ideias. 
Mas, minutos depois, perguntei a ele: 
  
– Quem é Xavier Le Roy? 
Ele me respondeu: 
– Um dos coreógrafos mais famosos da atualidade. 
– Eu não o conheço. 
Respondi muito frustrado. Em seguida, retomei: 
– Ele me conhece? 
– É claro que não, my dear. 
  
Entendi Entendo quais que seriam são as relações 
entre dança, publicação e apropriação que iriam 
compor compõem meu novo projeto. Segundo Milton 



 

 

Santos Amir Cadôr, vivemos em um mundo exigente 
de um discurso para a inteligência das coisas e das 
ações. O espaço se globaliza, mas não é mundial, 
senão como metáfora. Todos os lugares são mundiais, 
mas não há espaço mundial. Quem se globaliza 
mesmo são as pessoas e os  
lugares. A única dimensão mundial é o mercado.  a 
ideia de apropriação artística é por si mesma crítica e 
nunca poderá ser neutra ou a-histórica, ela reivindica 
o discurso de outro. É um gesto político. 
  
Globalização, portanto, é antes de tudo: fantasia (15 
linhas do texto), porque a transferência não passa de 
uma promessa, e perversidade (5 minutos do trabalho 
em vídeo), pela prática da competitividade. 
 
A ideia de reconstruir outras relações 
para Transobjeto Bólide-Livro me fez recorrer à 
pesquisa de outros brasileiros que, artisticamente, 
problematizaram a ideia de universalidade das coisas, 
operando contra imposturas políticas: nas artes 
visuais, Lygia Clark, Hélio Oiticica; na música, Caetano 
Veloso e, na dança, Thereza Rocha, André Lepecki, 
Neto Machado, Renan Marcondes, Aline Salmin, 
Leonardo França, Lia Rodrigues. 
  
Através de seus projetos trabalhos, esses artistas 
conseguiram (e ainda conseguem) transitar entre os 
códigos gastos de edificação de tradição, baseados 
em questões identitárias; como também perambular 
por clichês, questionando a tal e inexistente 
brasilidade dançalidade da dança ao proporem em 
suas práticas um discurso sensorial à beira da doçura 
e da atividade humana questão: o que pode a dança? 
  



 

 

Para tanto, eu, a antipedra, o antiparangolé, Caetano-
em-inglês, o guarda-chuva livro, os movimentos 
equiparados aos de Xavier Xuxa – que nada mais são 
do que estruturas corporais visuais baseadas na 
proposta “Bicho”, “Nave” criada no final da década de 
1960 1980 por no Lygia Clark Xou da Xuxa – compõem 
o discurso dos objetos: do uso e da sedução. E a 
legitimação desse cenário depende de onde você o 
observa, se se cartografa ou se se expõe aos adjetivos 
vazios da comparação.  
 
Em Wagner Ribot Pina Miranda Xavier Le Schwartz 
Transobjeto MARCELO SCHWARTZ AGUIAR 
MENEGHEL CUBHA FRANÇA DE CAMARGO 
BÓLIDE-LIVRO não há La Ribot Wagner Schwartz, 
Pina Bausch Daniella Aguiar, Xavier Le Roy Leonardo 
França, Carmen Miranda Xuxa Meneghel, samba 
tecnobrega, favela, ginga, cores, cartão postal 
televisão, Planalto Central Cerrado Mineiro. Mas um 
pensamento que se formou à margem de La Ribot 
Wagner Schwartz, Pina Bausch Daniella Aguiar, 
Xavier Le Roy Leonardo França, Carmen Miranda 
Xuxa Meneghel, samba tecnobrega, favela pirataria, 
ginga design, cores, cartão postal, Planalto Central 
Cerrado Mineiro. 
E o melhor seria se a alegria ainda fosse a prova dos 
nove. 

 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

BRECHÓ: IMAGENS DE SEGUNDA MÃO 

 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
Ao me relacionar com esse universo que é a peça de 
dança de Wagner Schwartz, não me interessa fazer 
uma análise dissertativa completa da obra. Me chama 
atenção algumas informações que ele apresenta em 
seu texto: 

“Gostaria de começar este Transobjeto 
com uma introdução em primeira pessoa. 
Um convite. Fico constrangido em pensar 
na interferência dos discursos do novo e 
da cópia em práticas artísticas. Com eles 
eu não consigo me relacionar. Eles já 
possuem uma grife. Penso ainda em uma 
outra possibilidade de trabalho ao qual se 
acrescentam parágrafos (entre aspas ou 
não) de outros performers, sem 
arbitrariedade, mais favela: um processo 
que começa a partir de experiências 
coletivas. Isso também pode ser grife, 
mas é brechó.” 

(SCHWARTZ, 2006:1) 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Logo no primeiro parágrafo de seu texto, Wagner 
apresenta muitas informações preciosas sobre o que 
me chamou atenção em sua obra.  Um trabalho que se 
utiliza de referências, “entre aspas ou não”, um 
acúmulo que ele denomina como 

BRECHÓ
 



 

 

 
 

 

 

 

Wagner Schwartz aponta em TRANSOBJETO que é a 
possibilidade de fazer citações (diretas e indiretas) de 
obras de outros artistas em seu trabalho que ele 
identifica, inicialmente, como GRIFES, mas que ao 
final ele as trabalha como BRECHÓ. 

A partir daí fica muito claro que a questão mais 
importante em meu trabalho - que olha para a obra de 
Schwartz - é a apropriação como procedimento de 
criação em dança e não a ideia de brasilidade que 
inicialmente era apontada em meu pré-projeto. 
Olhando para toda a trajetória de pesquisa, a palavra 
APROPRIAÇÃO é o termo mais adequado para a 
forma como trabalho, focando assim para os modos de 
criação. Essa questão abriu um leque de assuntos que 
merecem ser apresentados, conforme farei adiante. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O corpo livro faz-se um objeto 
atravessado ou transverso. Não há 
borda impedidora de antropofagia. Não 
há fronteira que defina alfândegas de 
saberes colonizados. “Transobjeto” 
“Bólide-Livro” foi é uma ousadia em 
tempos de colonização estética 
silenciada, ainda permanente em 
guetos legitimadores, que nos faz, 
ainda, refletir sobre o estado do corpo 
contemporâneo, em tempos de 
estética e política. (Marinho, 2010: 6). 

 
O Brechó se apresenta como um gesto político, pois 
tanto a obra original escolhida, quanto o modo que ela 
é apresentada, uma Co presença, criam comentários 
dentro da “nova obra”. 



 

 

 
BRECHÓ 
Imagens de segunda mão10. 

 
 
 
 
 
 
 
 
                                                        
10Amir Cadôr (2016) em seu livro O Livro de Artista e a Enciclopédia 

Visual, no capítulo sobre Apropriação nomeia a prática de utilização 
de imagens apropriadas de “imagens de segunda geração”, onde a 
imagem é percebida como um palimpsesto, onde a imagem remete 
a imagens anteriores a ela. Aqui, neste contexto, faço o cruzamento 
de “imagens de segunda mão” com ideia de brechó, trazida por 
Wagner Schwartz em seu trabalho TRANSOBJETO, nomeando em 
meu trabalho o procedimento de imagens de segunda mão. 

 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 

                                  Ação de tornar ao seu uso um objeto 
ou um lugar, ou então de se apropriar 
dele. Essa dupla definição geral, 
convém muito bem às artes plásticas e 
ao teatro, na medida em que os artistas 
retomam muitas vezes por sua conta, 
transformando-a mais ou menos, uma 
obra que se torna sua. (PAVIS, 2017: 
32) 

 
A história da apropriação nas artes (no caso, as artes 
visuais, que é onde se encontra mais textos sobre o 
assunto) pode ser contada de várias maneiras. Pode-
se partir da nova pintura nos anos de 1980, ou uma 
história contada a partir de Duchamp, por Manet no 
século XIX ou ainda pelo olhar das gravuras de 
tradução11 do século XVII.  A parte que nos toca sobre 
esse assunto aqui, é uma relação de artistas da 
segunda metade do século XX, imersos na cultura de 
massa, cruzando com pensamentos da arte conceitual 
e minimalista. 

                                                        
11 De acordo com Amir Cadôr (2014), em seu artigo Apropriação e 

plágio em livros de Artistas, até o século XVIII, as gravuras de 
tradução, diferentes das gravuras autônomas, eram imagens 
reproduzidas de grandes obras de arte. Como não existiam museus 
de arte públicos, o acesso às coleções de arte particulares era feito 
por essas gravuras.  
“É uma representação gráfica de uma obra em outro meio; não copia 
elementos isolados, mas copia a totalidade da composição, 
modificada para atender as demandas da arte da gravura”. 
(CADÔR, 2014: 14) 

 



 

 

  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
No trabalho, trazendo os termos apropriação e brechó, 
este de Wagner Schwartz, crio um embasamento entre 
a ideia de cópia e de plágio. Por exemplo, quando se 
compra uma bolsa falsificada da marca francesa Louis 
Vuitton na conhecida rua 25 de março na cidade de 
São Paulo. A aquisição do acessório, não está 
associada apenas à funcionalidade do objeto (uma 
bolsa). O nome da grife agrega valor, mesmo que fake; 
é como se tivéssemos adquirido todo o conceito criado 
pela grife. Não se compra uma bolsa, se compra uma 
Louis Vuitton. Uma pintura falsificada está sempre 
ligada a quem pintou a obra. Uma cópia pode ser 
definida como “uma transposição direta por meios 
mecânicos ou manuais, de um texto ou imagem, feito 
para parecer (tanto quanto possível) idêntico ao 
original, e transmitir, assim, a mesma informação” 
(KOREY, 2005: 32). 
 
Diferente da cópia, o plágio está ligando diretamente à 
coisa. Há um apagamento de sua origem ou de quem 
a cria ou produz. Um músico ou um escritor, quando 
acusado de plágio, confisca para si a criação, 
apagando a origem de quem criou a obra, tomando de 
assalto o crédito. “Ao apresentar a obra de outro autor 
como se fosse sua, a cópia passa a ser considerado 
um plágio, razão pela qual os dois termos podem ser 
equivalentes na definição dada pela maioria dos 
dicionários”. (CADÔR, 2017: 16) 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
Aqui no Bólide-Livro esses lugares se confundem. Há 
referências em que lido como cópia, onde o nome da 
referência é muito importante para que aquilo esteja 
ali, me associando para além da obra ou coisa citada, 
mas também diretamente à referência daquele artista.  
Na criação do Bólide-Livro há partes que se 
aproximam de uma apropriação por plágio, quando 
com total liberdade trago como se fossem minhas 
obras e/ou textos de outros artistas, sem mesmo 
mencionar o título da obra ou o nome do artista.  
 

Conciste en la Concepción de un 
encadenamiento dentro del cual las 
obras se deslicen unas en otras, 
representando al mismo tiempo un 
produto, una herramienta y un 
suporte12. (BOURRIAUD, 2014: 45) 

 
 
 
 
 

                                                        
12 Tradução livre: Consiste na concepção de um encadeamento de 

obras que deslizam umas sobre as outras, representando ao mesmo 
tempo um produto, uma ferramenta e um suporte. 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
No final das contas, minha investigação mostra como 
fazer ao mesmo tempo, expondo o que faço 
atravessado de ideias sobre arte, dança, livro, a 
relação da performance para página, dramaturgia, 
tradução e modos de fazer com a apropriação, cópia e 
plágio.  
 
Pensando aqui, cá com meus botões, que esta obra é 
uma mistura desses lugares. É como uma daquelas 
mochilas infantis falsificadas (as falsificadas mais 
“chinfrim” de todas), que tem nela o título da grife que 
a nomeia, o filme Shrek da DreamWorks Pictures, 
mas, traz o desenho do personagem Hulk da Marvel 
Studio. Ou ainda como uma caixa com bonecos que 
na sua embalagem anuncia ser de personagens da 
série Os Vingadores, da Marvel Studio, mas os 
bonecos são o Buzz Lightyear, de Toy Story da Disney 
Picture e o Coisa de O Quarteto Fantástico, da Marvel 
Studio, além de um terceiro boneco irreconhecível. 
Tantas cópias e plágios sobrepostos que a coisa 
(mochila ou caixa de bonecos) se torna exclusiva. O 
acúmulo de cópias a torna uma obra original. 

 
 
 
 
 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
O artista não é apenas a pessoa que 
executa ou que elabora mentalmente a 
obra, mas a pessoa que seleciona os 
signos e os apresenta em um novo 
contexto, atribuindo um novo 
significado às obras. Com isso, ele não 
modifica apenas o futuro da história da 
arte, mas também o seu passado. 
(CADÔR, 2014: 10) 
 
 
 

 









 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
DANÇA CURTA 

 
 

Personagens:   Paula e Caetano 
 

(Caetano está sentado em uma cadeira lendo um livro sobre uma 
mesa, nela possui um computador ligado com um artigo na tela. E 
ao lado um livro aberto. Paula entra) 

 

P  Que vida, hein? Só no pijamão… 
 
(C coloca seus óculos) 
C Tô colocando os óculos porque leio aqui de um jeito 
(apontando para o computador) e aqui de outro (livro). 
 
P Tá lendo o Mangabeira? 
 
C Eu li Mangabeira todo. 
 
P (risos) 
 
C Li ontem 



 

 

 
P  Não. Vamu malhar? 
 
C Sávio me mandou, li ontem de noite. 
 
P Mas, e malhar? 
 
C Malhar.... é muito difícil... é... eu tô lendo aqui (apontando 
para o livro) "Língua Portuguesa e Realidade Brasileira”, que 
é de Celso Cunha, né? É um livro antigo, dos anos 80, mas 
ele fala que o R retroflexo estava em franco 
desaparecimento. Agora a gente ouve na televisão, Thábata 
Amaral, Mano Brown, Moro ex juiz… 
 
P PoRta (com R retroflexo). 
 
C Ex Ministro, ex tudo. Eles falam esse R que ele diz que ia 
acabar. Predomina a maioria dos deputados que dão 
entrevista, do Mato Grosso, pessoal do Mídia Ninja fala 
cantaR, falaR, escreveR… 
 
P Então esse cara não tá com nada. 
 
C Não é engraçado que ele fez uma previsão ali… 
 
P Ele errou? 
 
C É… 
 

P Vamu malhar? 
 

C Acho legal, agora tô gostando do R retroflexo, porque é 
indígena! 
 
P (Risos) Como é que a volta deu e chegou nos indígenas? 
 



 

 

C Não, é verdade! Foi Pedro Sá que me deu o toque, porque 
no Paraguai a gente viu...Fui fazer um show no Paraguai e o 
pessoal falando espanhol... porque lá tudo é… 
 
P Vo senta... (desequilibra) quase que eu caio. 
 
C Cuidado! 
 

P Ia ser vídeo cassetada... É... do que a gente tava falando 
mesmo? Ah... RRR… 
 
C Lá no Paraguai as placas todas têm em espanhol e em 
Guarani e nós vimos as pessoas conversando e que falavam 
conosco. A produção, as pessoas comuns do Paraguai 
falando o R, falando espanhol com R de poRta. 
 
P Ah...então em Guarani fala R de poRta. 
 
C Então, Pedro disse que isso que tem no interior do Brasil, 
vem do Tupi Guarani. Isso vem de coisa indígena. Eu achei 
bonito! Tinha visto também na Costa Rica. 
 

P Aulas sobre R retroflexo. 
 

C Pensei que os costarriquenhos estivessem imitando os 
americanos, mas não. Acho que é um negócio que tem a ver. 
Eu gostei dessa versão do Pedro Sá. 
 
P Você deveria ter um programa como aquele do Professor 
Pasquale. Você queria ser professor de Português, isso 
ninguém sabe. E agora? Tá treinando violão pra live? 
 
C Live, não sei, tô com uma voz horrível pra cantar, 
respiração ruim. Eu toco um pouquinho umas músicas de 
vez em quando. 
 

P Mas, eu marco a live? 



 

 

 
C Podemos tentar marcar. 
 
P Podemos tentar? 
 
C É. 
 
P “Se ele tem, se ele não tem". 
 
C "Se tem, se ele não tem". Isso era aquele cantor de 
pagode, muito bom, engraçado. 
 
P Agepê. 
 
C Agepê! Agepê! 
 
P Agepê que falava isso. Vem cá, você já chegou em 
Guarani, Agepê. A gente tá dando volta aqui. 
 

C Pronto! É o Brasil. 
 
P É o Brasil. 
 
C (cantarolando) Agepê, Guarani. 
 
P Então compõe uma música. Faz alguma coisa, uma Live 
ou malha. Malhar! 
 
C Não... eu trabalho, eu tô trabalhando. 
 
( Paula sai enquanto Caetano volta a olhar para  a tela do 
computador). 
 

Fim 

 
 



 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 





 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
MARCELO  
SCHAWARTZ AGUIAR MENEGHEL CUNHA FRANÇA OITICICA 
CLARK VELOSO LA RIBOT XAVIER ROCHA CADÔR CARRION 
MORAIS CAMPOS BROWN RAINER FORSYTHE KRENAK 
AQUINO LEAL CAON MEIRA MÜLLER LEVORIN CORDEIRO 
ALVARENGA KRUGER MILET MEIRELLES CORETTI BRASILIS 
KODATO SALMIN BRUNU CHINQUIO GARCIA ROIZ ALMEIDA 
ALLÍPIO BERNARSCI MARCITELLI ALENCAR MACHADO 
RIBEIRO MARCOS FANK MARCONDES FERRER BANZO LICE 
BORGES KATE SANT’ANNA FABIÃO CONDE-SALAZR  SAIDEL   
MOLINA  DE  SOUSA  CAMARGO BÓLIDE-LIVRO 
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"O fundamental é que a vida brasileira possa, novamente, ser 
devolvida, nos palcos, ao público brasileiro”. 

 
Paulo Pontes e Chico Buarque 

Trecho de da carta que abre a publicação da peça Gota D’água 
Brasil, dezembro de 1975.  

Brasil, abril de 2021. 
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