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RESUMO

BARRETO, lvana B. M. Autoria em rede: modos de producao e implicagcdes politicas.
Sao Paulo, 2012. Tese (Doutorado em Comunicagao e Semiética) — PUC-SP. 127p.

Esta tese € uma reflexdo sobre como o processo autoral emerge, seus modos de
articulagdo, producdo e comunicagdao. A hipotese principal € que a autoria tem se
processado de forma complexa e em rede, como propdem bibliografias da area das
ciéncias sociais dos ultimos dez anos, porém se organiza singularmente na relagdo com
os meios de sua producdo, com base em acordos politicos circunstanciais.
Apresentando como corpus da analise as acdes performativas urbanas da artista
Claudia Muller em Danga contemporanea em domicilio, seu videodancga Fora de campo
e 0 experimento da autora desta tese sem o que vocé nao pode viver?, criado sobre as
questdes levantadas nesta pesquisa em processo colaborativo, busca-se reconhecer a
rede como dispositivo com implicagdes institucionais, que podem porém ser profanadas.
Os principais referenciais teéricos da pesquisa sdo as nogdes e conceitos de
compartilhamento, de corpomidia de Christine Greiner e Helena Katz, e de autoria como
gesto e profanacdo, de Giorgio Agamben. A nogdo de compartilhamento desdobra-se
ainda na discussao sobre o que é singular e 0 que é comum, assim como na
contaminagao da singularidade pelo ser comum, segundo o pensamento de Paolo Virno,
Antonio Negri e Peter Pal Pelbart. Com essa fundamentacao tedrica sdo analisadas as
chamadas microcomunicagbes (Greiner) nos exemplos citados e seus modos de
producdo, que constroem entradas e saidas numa rede sempre instavel, criando valores
a partir das préprias necessidades. O resultado esperado é uma ampliacao dos debates
acerca da nogao de autoria, que tem se constituido como tema fundamental para a area
da comunicacgao, das artes e da filosofia politica.

Palavras-chave: autoria, biopolitica, corpomidia, redes



ABSTRACT

This is a study on how the authorship process rises, its modes of articulation,
production, and communication. The main hypothesis is that of a complex process of
network authorship, following social sciences literature from the last 10 years, but that
such process is singularly organised in the relationship with its means of production, by
relying on circumstantial political agreements. The analysis focuses on urban performance
work Danga contempordnea em domicilio (Home Delivery Contemporary Dance) by
Claudia Mduller, her video Fora de campo (Out of the Field of View), and on an
experiment by this thesis’ author sem o que vocé néo pode viver? (What can’t you live
without?), created in a collaborative process by drawing on the issues aroused during
research for the thesis. It aims at recognizing the network as a device (Foucault’s
dispositif) with institutional implications, which may however be subject to profanation.
Main theoretical references are the notions and concepts of sharing, of corpomidia
(Christine Greiner and Helena Katz’'s bodymedia) and of authorship and profanation, by
Giorgio Agamben. The notion of shared authorship unfolds itself into a discussion on
singularity and commonness, as well as on the ‘common’ being contaminated by
singularity, following authors Paolo Virno, Antonio Negri, and Peter Pal Pelbart. These
references guide the discussion of microcommunication (Greiner) in the analysed works
and their modes of production, which construct entries and exits in and from an always
unstable network, and create values out of needs. The thesis aims at widening debate on
the notion of authorship, which has been centrally pervading the fields of communication,

art, and political philosophy.

Key words: authorship, biopolitics, bodymedia, networks
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INTRODUGAO

Facgo neste estudo uma reflexdo sobre a maneira como o processo autoral emerge
em experiéncias de danca: seus modos de articulacido, produ¢cao e comunicacao. O que
€ singular numa obra, como sua diferenca se evidencia? Minha hipotese é de que a
autoria se processa de forma complexa, em rede, porém se organiza singularmente na
relacdo com os meios de sua produgdo, em acordos politicos circunstanciais. Isso
significa que a autoria é construida com base nos dispositivos politicos nos quais esta

mergulhada, num contexto gerado pelo processo de articulagao do artista.

Antes de qualquer analise critica sobre ela mesma ou suas motivacdes internas,
para a obra se construir e permanecer, € preciso que o artista aja no mundo,
estabelecendo parcerias e associagoes; e, ao se definir em formas diferenciadas, a obra
revela em seu percurso modos de organizagao e produgao préprios. Autoria como modo
de produgao, nesta acepgao, implica conexdo, seja com os materiais explorados num
processo criativo, seja com setores da produgao de conhecimento que dialogam com o
tema abordado; ou com setores especificos da producdo dos materiais necessarios a
economia daquele processo; ou ainda com setores relacionados a selecgao,
reconhecimento e visibilidade dos trabalhos artisticos. E, pois, no modo de producio
que esta implicita uma politica. O que se cria surge como forma, ndo apenas a partir de
uma idéia ou sentimento, mas sendo ja a propria maneira de articular formas, idéias e
sentimentos, e de produzir essa articulagdo; eis porque, nesta abordagem que agora

proponho, nao € possivel separar criagao e producao.

Tal separacao é visivel na maneira como o mercado aborda a criagdo em dancga
hoje, com exigéncias caracteristicas de produgao em série: elaborar projetos formatados
para editais especificos, cumprir prazos para inscricdo, desenvolvimento e realizacao,
prevendo estréias, geralmente com poucas apresentagdes (para abrir espago aos novos
trabalhos que também precisam ser contemplados), veicular o nome e a logomarca das
instituicdes patrocinadoras. Chamarei de dispositivos tais exigéncias, ou mecanismos
que pretendem organizar e, consequentemente, controlar os trabalhos quanto a sua
formatacgédo, ja que sdo estratégias para que tudo funcione de forma eficiente (mesmo

que até prevejam espaco para subversido), em conexao permanente entre os trabalhos
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selecionados e as instituicdes que os promovem.

Quais as consequéncias politicas disso? E nitido o descompasso entre as
necessidades institucionais e as da obra, num processo em que os artistas se tornam
fazedores de projetos, tendo de dedicar-se antes de mais nada a elabora-los, escrevé-
los, sempre atentos ao que € mais relevante para este ou aquele patrocinador. No
entanto, cada obra demanda um tempo proprio e necessita ser posta de fato no mundo,
circular, provocar identificagdes, questionamentos, reflexdes — precisa ser testada no

espaco e no tempo.

Tendo em vista esse descompasso, ha que se atentar para as varias implicacoes
do movimento aberto por um processo de criagao — que pode incluir eventualmente nao-
artistas, no caso da participagao de espectadores —, assim como sua proximidade com o
universo teorico-critico, novas tecnologias, curadores, programadores de festivais e
espacgos culturais, regulamentos de editais. Ha nesse movimento uma rede que se
configura, formal ou informalmente, provocando interse¢cdes entre midias, mercado e
arte, criagdo e producdo — um enredamento envolvendo muitas instancias entre os
dominios da arte e da comunicagao. Nele se forjam também relagdes de poder, ndo
colaborativas mas impositivas, em que os pesos sao muito desiguais — e a desigualdade
nessa balanca pode afetar consideravelmente a composi¢cdo da obra, sua identidade

autoral.

Pesquisadora deste tema na arte contemporanea, Anne Cauquelin (2005) fala de
um “efeito rede”, observando a prevaléncia do continente (a rede) sobre o conteudo (p.57-
9). Essa prevaléncia poderia ocorrer porque a maneira de fazer nasceria de uma “demanda”
do mercado, das instituigdes e grandes corporagdes, do Estado como gestor cultural — a
obra deveria circular com informagdes reconhecidas pela rede, por quem ja esta nela, e
precisaria estar em todos os lugares, para que o nome das instituicbes seja também
exposto. Ressalvando-se que a idéia de conteudo, mencionada por Cauquelin,
precisaria ser mais discutidal, sua abordagem interessa-me (a ela voltarei no Capitulo 1)
enquanto analise sobre as diversas implicacbes dessa circulagcido, a forma como a obra

veicula ja nela mesma as diversas demandas de uma instituig&o.

1 O conteldo relaciona-se também com o que esta fora do artista, e ndo apenas com o que esta
dentro, constituindo-se nesse transito. Na presente abordagem, baseada na nogéo de que o
corpo ndo é um recipiente que contém algo, mas € algo que se apronta no transito dentro/fora,
tal nogao de conteudo fica deslocada (ver conceito de corpomidia adiante, no Capitulo 1),
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Relagao entre artistas e instituicoes

Para contextualizar essas reflexbes fago, neste ponto, um retrospecto de
experiéncia ocorrida no Rio de Janeiro na década de 1990, crucial para o entendimento
da hipoétese langada ao inicio desta Introducdo, no que se refere as relagbes entre

artistas e instituicoes.

Este relato € um testemunho sobre a danca carioca, de meados da década de
1990 até hoje, resultante de minha participagdo como bailarina e coredgrafa da Cia.
Movimento e Luz em festivais, eventos, ocupacdo de espagos para temporadas,
debates, encontros, bem como do convivio com outros artistas e seus processos de

pesquisa e criagao.

Durante os anos 1990 a danga contemporanea teve no Rio de Janeiro um periodo
de notério crescimento, impulsionado pelas politicas desenvolvidas pela Secretaria
Municipal de Cultura, Sra. Helena Severo, durante o primeiro governo do prefeito César
Maia (1993-96)2. Tais politicas foram mantidas no governo seguinte, do prefeito Luiz
Paulo Conde (1997-2000) e no posterior, por ocasido do retorno de César Maia ao
poder municipal (2001-2004). As politicas culturais da Secretaria Municipal de Cultura
eram elaboradas e executadas pelo Instituto Municipal de Arte e Cultura, o RioArte,
bragco executivo da Secretaria, que existiu de 1977 até 2006, quando foi extinto por um
decreto do prefeito César Maia, em seu terceiro mandato (2005-2008). A atuacdo do
Instituto foi fundamental na realizagdo dos mais variados programas (em todas as areas
artisticas), viabilizando os recursos necessarios para a implementacao de projetos que,
se esperassem pela tramitacdo e liberacdo na maquina burocratica municipal, teriam

mais dificuldade em sair do papel.

Um conjunto de projetos eram abrangidos pelo Programa de Bolsas RioArte: o
Panorama RioArte de Danga, criado pela coredgrafa Lia Rodrigues (atualmente Festival
Panorama da Danga, com diregcdo artistica de Nayse Lopez e Eduardo Bonito), o
Circuito Carioca de Danga, o Danga em Transito (dirigido pela coredgrafa Gisele
Tapias), o Prémio Rio Danga, o Projeto Memodria da Danga. Mas o protagonista dos
projetos era sem duvida o Programa de Subvencdo a Danga, que alavancou o

crescimento de companhias como as dos coredgrafos Deborah Colker, Jodo Saldanha,

2 Vale esclarecer que este ndo sera um panorama exaustivo sobre o tema; quem se interessar
pela histéria da danca contemporanea no Rio de Janeiro nesse periodo podera consultar
Brum (2001), Albé & Albornoz (2004).
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Lia Rodrigues, Marcia Milhazes, Paula Nestorov, Paulo Caldas, Regina Miranda, entre
outros e, ja nos anos 2000, Dani Lima, Esther Weitzman, Gustavo Ciriaco e Fred

Paredes, Marcia Rubin, entre outros.

Houve nesse periodo um crescimento também de outros grupos e artistas
independentes, que n&o eram subvencionados mas participavam de eventos pontuais
da programag¢ao municipal, como o Circuito Carioca de Danga e o Danga em Transito, e
se apresentavam em temporadas nos espacos municipais: a Cia. Arquitetura do
Movimento, Cia. de Danga Ra Tame Tanz de Alexandre Franco, a Cia. Etnica de Danca,
a Cia. Movimento e Luz de Ivana Menna Barreto, a Pulsar Cia. de Danca, os artistas
independentes André Masseno, Claudia Muller, Denise Stutz, Helena Vieira, Marcela

Levi, Micheline Torres, Paula Aguas, entre outros.

O Programa de Subvengéo a Danga (1995-2005) iniciou-se em 1995 com apenas
trés companhias; depois a elas se juntaram outras, a partir de conversas dos préprios
artistas com a secretaria; permaneceu sem langar editais até 2002, quando foi langado o
primeiro, extinguindo-se em 2005, ja com 13 companhias. O Programa de Subvencgao a
Dangca foi um claro divisor de aguas e, também, numa perspectiva histérica, das
possibilidades futuras dos artistas cariocas3. A estratégia de agdo dos primeiros
profissionais beneficiados com a subvengdo era claramente coletiva (por meio do
Comité Carioca de Danga), embora fosse um coletivo pequeno, articulado para dialogar
com um representante do poder publico. Aos poucos, outros artistas foram solicitando
também participar do programa; a caracteristica dessa agdo sempre foi informal, no
sentido de que ndo havia uma regulamentagcdo em forma de edital publico para a
concessao da subvencédo; a intengao inicial do programa era a de testar um piloto com
poucos grupos para ser depois expandido a muitos. Esse procedimento foi questionado
em contatos entre interessados e a instituicao, tendo sido entdo langado um edital, que
entretanto ndo conseguiu ter continuidade. Os ultimos artistas beneficiados em 2002
receberam o incentivo por pouco tempo, ja que nao havia uma politica efetiva,
destinando recursos especificos para a danga no orgamento municipal — a maior parte

do projeto durou enquanto se manteve na informalidade.

Os artistas n&o-subvencionados, por outro lado, participavam de alguns projetos,

como ja mencionado, embora com evidentes dificuldades para produzir seus trabalhos.

3 A maioria desses artistas e companhias tiveram e tém ainda notdria projecdo no cenario
nacional e, alguns, no internacional.
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Precisaram descobrir, ao longo do tempo e a medida de suas necessidades, como
inventar propostas que ndo se atrelassem necessariamente ao recebimento de verbas
para suas montagens, utilizando materiais mais baratos, trabalhando com menos
profissionais ou ocupando espagos menos conhecidos. Um exemplo foi a utilizagdo do
Centro Cultural José Bonifacio (CCJB) para ensaios, entre 2002 e 2007 (PAVLOVA,
2004).

O CCJB, equipamento localizado na Gamboa, no Centro antigo da cidade, perto
da zona portuéria, funciona como sede do Centro de Referéncia da Cultura Afro-
Brasileira. Nesse periodo especifico, sob a diregcdo de Carmen Luz, abrigou alguns
criadores, permitindo que levassem seus trabalhos adiante, como Alexandre Boccanera,
Astrid Toledo, Claudia Muller, Claudio Lacerda e eu, entre outros que trabalhavam em
grupos e depois desenvolveram trabalhos proprios; e ainda alguns que ensaiavam
eventualmente, como Denise Stutz e Micheline Torres. Essa ocupagéo impulsionou a
criagcao de alguns projetos, apresentados em festivais e mostras, como Delicado (2003)
e Leia-me (2006), da Cia. Movimento e Luz de Ivana Menna Barreto, De dentro, de
Astrid Toledo e Alexandre Boccanera, Dois do seis de setenta (2002), Danca

contemporénea em domicilio (2004) e Caixa Preta (2006), de Claudia Muller.

Interessa-me nessa experiéncia particular de ocupacdo do CCJB a observacgao
pelo avesso, isto é, um recorte do que se produziu na contramdo do projeto
desenvolvido pelo poder publico, pois a ocupacao desse equipamento cultural da prépria
prefeitura n&o tinha chancela oficial, ou seja, ndo fazia parte das politicas culturais para
a danca desenvolvidas pela Secretaria Municipal de Cultura4. Tal experiéncia foi uma
forma de resisténcia possivel naquele momento, em que nado havia ainda acesso a
editais de residéncia artistica. Artistas que sofriam com a falta de incentivos se
aproximaram e foram abrigados para desenvolver seus projetos — o que teve

desdobramentos, como se vera adiante.

No aspecto politico pdde-se observar, a partir dessas experiéncias, uma constante
fragmentacgéo pela criagdo de grupos, subgrupos, coletivos (ainda que ndo houvesse
naquele periodo a preocupagdao com essa terminologia). Mas eram ja pessoas que se
aproximavam de acordo com suas identificacbes e necessidades comuns. Houve o

primeiro grupo de subvencionados, depois o0 segundo, o terceiro e ainda os nao-

4 Essa situacéo, resultado de uma selecao arbitrada pelo poder publico, remete a uma visdo da
histéria analisada por Antonio Negri, que sera abordada na segunda sec¢ao do Capitulo 1.

17



subvencionados, que trabalhavam em grupos temporarios ou solo. Essas divisbes
tornaram mais complexa a percepg¢ao de pertenga dos artistas a um mesmo grupo, que
reivindicaria unido melhores condi¢cdes para a danga, ja que as realidades de trabalho
eram muito desiguais: 0s que receberam verbas, ainda que modestas, para a
manutencao de sua pesquisa, podendo assim fazer circular seu trabalho, estavam num
patamar distinto dos que levavam suas propostas adiante apenas com o retorno de
cachés pela venda de espetaculos pontuais. O descompasso de perspectivas, porém,

aponta para solugdes especificas e bastante peculiares, como se vera adiante.

Outra agao coletiva surgida mais recentemente, entre 2007 e 2009, com o objetivo
de discutir politicas publicas para a danca no Rio de Janeiro — o Coletivo de Danga do
RJ (do qual participaram Alex Cassal, André Masseno, Claudia Muller, Dani Lima, Flavia
Meireles, Gustavo Ciriaco, Helena Vieira, Marcela Levi, Micheline Torres e eu, entre
outros)® — extinguiu-se por dificuldade de consenso, confirmando o problema da
representacdo de um comum, pré-requisito fundamental na relagdo com os ocupantes de
cargos publicos, que solicitam um porta-voz ou lider para ordenar melhor as conversas e a
pauta das reivindicagbes. Os artistas, porém, ndo pensavam em organizar-se formalmente
e confrontavam-se com outras questdes: como dialogar com o poder publico sendo
representantes apenas de nés mesmos e ndo de uma “classe” (a da danga)? Os outros
profissionais das mais diversas linguagens de danga, que ndo conseguimos contatar e
nao quiseram ou nao puderam ir as reunides, que nao respondem mensagens por e-
mail, também n&o fazem parte desse conjunto? Entre nés, como indicar alguém para
nos representar, se entre nés mesmos ha tantas diferencas? E por outro lado: como
indicar pessoas “qualificadas” para participar das comissées que selecionam projetos na
Funarte, nas Secretarias de Estado e Municipio a cada novo edital, se as pessoas que
acompanham de fato a cena da dancga sao tao poucas na cidade? Os indicados tendem
a acompanhar os processos dos artistas que se identificam mais com seu pensamento,

0 que reduz consideravelmente o escopo dos resultados.

Nao ha como escapar nesses embates do fato de que as agdes precisariam ser
articuladas, casadas entre as varias esferas de governo e/ou instituicdes privadas para
abarcar com verbas cruzadas um maior numero de acdes fomentadoras e
mantenedoras das ac¢des culturais, visto que ndo ha autonomia das instituicées, no nivel
administrativo das politicas, dos projetos de poder de cada partido que a cada quatro

anos se instala no governo, em suas secretarias. O primeiro ano de governo geralmente

5 Note-se que a maioria desenvolve trabalhos solo ou em pequenos grupos.
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€ de adaptacdo, e o ultimo € de preparacdo para a préxima eleicdo; assim, sobram
efetivamente dois anos para se fazer algo. Esse quadro sempre instavel reflete-se nos
movimentos politicos dos artistas: como ndo ha regulagdes claras, as indicagbes
(quando ha abertura para que ocorram) para comissdes de selegdo ou cargos no
governo sao resultantes das votagdes possiveis, que nem sempre refletem os desejos
de todos, tornando algumas negociagdes delicadas e, consequentemente, separando os
artistas em mais — ou menos — préximos das instancias de poder. A medida que os
beneficios sdo concedidos, porém, todos sabem de antemao que provavelmente nao
terdo continuidade, pois logo havera mudanga de representante e de politica. Nesse
sentido, a frustragdo com a agao politica de grupos e coletivos de artistas nao é gratuita:
€ resultado de uma sucessdo de lagos desfeitos nas relagbes com o poder que
esgarcaram as expectativas de agbes comuns entre os proprios artistas. Essa divisdo
em grupos e subgrupos, e a impossibilidade de tratar igualmente os desiguais, propicia

também uma tendéncia a informalidade e aos acordos circunstanciais.

Fazer politica, fazer arte

Paralelamente a essa questdo, é relevante, no percurso do programa de
subvengdes de 1995 a 2005, e sobretudo na primeira fase do cenario carioca (1995-
2000), a prevaléncia de companhias lideradas por um coreografo diretor e responsavel
por um trabalho autoral, como Jodo Saldanha, Lia Rodrigues, Marcia Milhazes. Esse
periodo, embora com evidentes diferencas entre os processos de cada artista,
representa um momento em que os bailarinos trabalham para uma concepgao
coreografica bastante direcionada, participando de treinamento constante, necessario
aquele processo de criagdo. Num segundo momento (2003-2005), no entanto, a partir
da visibilidade, por exemplo, dos trabalhos de Dani Lima e Gustavo Ciriaco, percebe-se
quase uma descontragdo com a questdo autoral, com a prépria maneira de encaminhar
o treinamento para um projeto e com a franca necessidade, por parte dos coredgrafos,
da colaboracdo de outros artistas e intérpretes. Essa necessidade de expor a
colaboragado aprofunda-se até hoje e €& possivel ver trabalhos em que a autoria é
assinada em colaboragdo com outros integrantes da equipe, inclusive nas companhias

em que, ha algum tempo, os coredgrafos assinavam sozinhos.

Creio que chegamos, nesse ponto do relato, a uma questao importante para minha
hipétese: ha uma dependéncia entre um modo de fazer politica e um modo de fazer

arte. Aquela primeira geragao que se reuniu para conseguir melhores condigdes para a
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danga tinha um modo de fazer danga centralizado na figura do coreodgrafo, que era
também o articulador com mais acesso junto as instancias de poder. Havia uma unidade
autoral na proposta coreografica e uma unidade no discurso do grupo de companhias
junto ao poder publico, que facilitava a interlocu¢do. O discurso que se delineava nesse
dialogo era o de que a danga carioca tinha como seus atores principais aquele grupo de
companhias, que articulavam e expunham seus modos de producdo em aparente
sintonia com a Secretaria Municipal de Cultura — o que Ihes dava uma prioridade aos
recursos financeiros, as pautas nos equipamentos da rede municipal de teatros e maior
visibilidade na midia local. No caso das geragbes mais novas, porém, a
descentralizagdo autoral caminha junto com a descentralizagdo do discurso politico —
nao ha um “porta-voz” — e o poder publico parece nao ter instrumentos para enfrentar

uma realidade que se apresenta cada vez mais complexa.

Todas essas questdes observadas no Rio de Janeiro sédo elucidativas da maneira
como um processo autoral emerge, muito associado as circunstancias politicas e
econdmicas locais, e as negociagdes possiveis, em dado momento, para fazer avangar

a producgao artistica.

E nitido que, a partir dessa experiéncia e apesar de seus problemas, houve
mudancgas significativas: aumento na producdo de trabalhos, procura maior por
informacéao e qualificacdo — sobretudo a partir de agdes de intercambio promovidas pelo
Festival Panorama da Danga — assim como maior empenho dos préprios artistas para

produgao e circulagao dos trabalhos fora do Rio de Janeiro.

A maior circulagdo deu-se também porque as politicas culturais da cidade nao
fomentavam de forma satisfatéria sua producao; a extingao do Instituto RioArte em 2006
foi um duro golpe nas promessas de aprimoramento das politicas culturais. O aumento
da produgédo, contudo, se por um lado enriqueceu algumas perspectivas, por outro
problematizou a distribuigdo, ja4 que a equagao verbas pontuais versus gerenciamento
fragil permanece®. As tentativas de democratizagdo cultural se intensificam, a demanda
por mais editais e as exigéncias de uma qualificagdo dos trabalhos artisticos também;

porém, ndo crescem em igual numero as exigéncias por gestdes que atendam as

6 E importante registrar, contudo, a partir do final de 2010 e durante todo o ano de 2011, maior
liberagéo de verbas pontuais (ndo se sabe, mais uma vez, se os programas serdo mantidos)
na forma de editais, pelas secretarias de cultura tanto estadual quanto municipal do Rio de
Janeiro, para montagem e circulagcao de espetaculos. Também houve o langamento em 2010,
pela Secretaria de Estado de Cultura, do Edital de Apoio a Pesquisa e Criagao, relangcado em
2011, para o incremento da pesquisa coreografica.
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demandas especificas da criagdo em dancga, conseguindo as verbas necessarias,
planejando com antecedéncia a implementagéo de programas e, sobretudo, garantindo

sua continuidade.

Minha reflexdo nasce dessa conjuntura, em que alguns artistas surgiram do que
restou das agdes dos anos 1990, fruto de maior circulagdo de informacbes e
conhecimento, mas agora sem uma ligagao direta com as estruturas de poder — em
decorréncia do decreto que extinguiu o RioArte — que atendiam as demandas da geragao
anterior. Esses profissionais que ndo se habituaram ao recebimento de subvencdes
precisaram criar meios para se produzir e circular, encontrando espagos em eventos e
mostras fora da cidade, e com isso propondo novos formatos. E nesse contexto que
analiso nesta pesquisa o trabalho de Claudia Muiller em Danca contemporanea em
domicilio” e, ainda, um recente experimento de criagdo, sem o que vocé ndo pode

viver?8, realizado por mim no periodo de escrita desta tese.

Pode-se perceber hoje, para além da experiéncia peculiar do Rio de Janeiro — que
revela a relacdo entre os modos de fazer arte e politica — outra circunstancia: a
progressiva institucionalizagdo das questdes artisticas e a dependéncia de instituicbes
fomentadoras das propostas de criagcdo. No cenario das artes, e mais especificamente
da dancga, seria possivel separar o pensamento de programadores de instituicbes
culturais das grandes corporagdes — como por exemplo o Instituto Itau Cultural, que
financia bolsas de arte, eventos, fomento a pesquisa e criagdo — dos processos de
trabalho dos artistas em questdo? Ou ainda, e sobretudo, seria possivel dissociar, de
forma imparcial, o pensamento dos representantes de instituicbes governamentais,
como Funarte, secretarias de cultura dos estados e municipios, que patrocinam
eventualmente projetos através de comissbes que os selecionam, dos projetos

elaborados pelos artistas e companhias?

Os regulamentos de tais instituicdes sinalizam tendéncias com claras orientagdes
sobre os critérios da selecdo, ndo apenas sobre o formato dos projetos (sinopse,
justificativa, ficha técnica, publico-alvo, cronograma de execugao, orgamento detalhado
etc.), mas também sobre a forma de fazé-lo (por exemplo, inclusdo da “contrapartida
social’, utilizagado de “novas tecnologias”, relagao de “parceiros institucionais”, criagdo de

um blog para que todos possam acompanhar — e monitorar — seu desenvolvimento,

7 O processo de criagdo e circulagdo sera analisado mais detalhadamente no Capitulo 2.
8 Apresentado no Capitulo 3.
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participacdo em “redes sociais”, descricao das “referéncias” artisticas e estéticas da
proposta, colaboracdo ‘“com um coletivo de artistas” etc.). Certamente imparcialidade
nao seria uma boa palavra, ja que as instituigdes tém um espaco consideravel nessa
rede: a iniciativa do fomento a producédo parte delas, sdo elas que encomendam os
trabalhos e os financiam, associando sua marca as obras escolhidas, dando-lhes

visibilidade.

A postura tutorial observavel nesse conjunto de critérios e exigéncias vale-se de
mecanismos de controle da produgdo, os dispositivos, como esclarece Foucault a

respeito do termo, decisivo em seu pensamento:

Aquilo que procuro individualizar com esse nome é, antes de tudo, um
conjunto heterogéneo que implica discursos, instituicdes, estruturas
arquitetbénicas, decisbes regulamentares, leis, medidas administrativas,
enunciados cientificos, proposigdes filosoficas, morais e filantrépicas [...]
Trata-se, como consequéncia, de uma certa manipulagdo de relacbes de
forga, de uma intervengao racional e combinada das relagdes de forga, seja
para orienta-las em certa direcdo, seja para bloquea-las ou para fixa-las e
utiliza-las. (Foucault 1984, apud AGAMBEN, 2009, p.28)

“Decisdes regulamentares”, “leis”, “medidas administrativas”, séo termos que
podemos associar a esta discussdo, tendo em vista a normatizagdo e o conjunto de
regras estabelecidas em cada edital para o financiamento dos projetos artisticos. A
referéncia a “intervencao racional e combinada” das relacbes de forca, “para orienta-las
em certa direcdo”, revela o dispositivo como mecanismo de controle, agindo de forma
explicita pela operacdo de um conjunto de acgbes precisas e bem articuladas — o
dispositivo condiciona o saber (“enunciados cientificos, proposi¢des filosoficas, morais e
filantrépicas”) e € por ele condicionado. Podemos, nesta perspectiva, avaliar como saber
e poder estdo implicados um no outro; como instituigdes governamentais e privadas
valem-se de um saber especializado para validarem suas propostas de agao cultural,

que nao podem ser apartadas de seus interesses mercadoldgicos e politicos.

Quais os limites de negociagao do artista? Essa pergunta ndo € simples. O valor
da obra é posto em jogo nesse momento; por outro lado, ha também a vida do artista
em jogo — sua sobrevivéncia, suas necessidades basicas que precisam ser atendidas. A
esse respeito Jesus Martin Barbero (2003), discutindo a logica globalizante do mercado
da cultura, educacédo e comunicagao, critica a formacao de profissionais para o mercado
de trabalho pela nocao de “empregabilidade”, que conjuga “flexibilidade, adaptabilidade e

competitividade”:
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A educagado deve, segundo essa ldgica, ser concebida e organizada em
fungcdo do mercado de trabalho, ja que o que conta nela € a acumulagéo de
capital humano medido em termos de custo/beneficio como qualquer outro
capital. Dai se derivam exigéncias muito concretas no que concerne a figura
do trabalhador ou profissional a “formar’” em fungédo da empregabilidade —
novissima categoria hegemonica — que conjuga flexibilidade, adaptabilidade

e competitividade. (Martin Barbero, 2003, p.10 - tradugdo minha)®

Em relagao a area cultural, pode-se identificar igualmente um ajuste em fungéo do
mercado de trabalho, “medido em termos de custo/beneficio”. A “empregabilidade” pode
ser identificada no modo de conceber projetos em funcéo das regras dos editais, propor
precos competitivos para seu produto (melhor oferta/menor custo) — e, ainda, adaptar-se
aos espacos possiveis para apresentar um trabalho, ser flexivel nas relagdes e na
linguagem, ser suficientemente competitivo para ndo desperdicar tempo e dinheiro, nao
perder oportunidades. A obra do artista, no entanto, ndo é imune a essa realidade,
impregnando-se inevitavelmente das atitudes que toma, das concessdes que faz, dos
riscos que corre na propria vida ao deparar-se com a privagao, as impossibilidades do

“mundo real”.

Para organizar esta reflexao, e mirando em experiéncias que reconhecem a rede
como dispositivo (que pode porém ser subvertido pela cooperagdo), a tese esta
organizada em trés capitulos, sendo o primeiro uma discussao sobre compartilhamento
e colaboragdo, envolvendo referéncias tedricas como o conceito de corpomidia, de
Christine Greiner e Helena Katz; a nogdo de autoria como gesto, segundo Giorgio
Agamben (numa releitura de Michel Foucault); e o conceito de profanagao, também pela
otica de Agamben. Nesse capitulo é discutido ainda um desdobramento da nocéao de
compartilhamento: o espago entre o que € singular e o que é comum, a contaminagao
da singularidade pelo ser comum, e a crise do comum, ecoando o pensamento de Peter
Pal Pelbart, Antonio Negri e Paolo Virno. Tais autores falam de um singular forjado no
ser coletivo, e de certa rejeicdo em pertencer a um comum, quando este ja foi
sequestrado por ideologias que nao refletem mais os anseios € maneiras de viver de

uma coletividade.

9 “La educacién debe, seglin esa légica, ser concebida y organizada en funcién del mercado de
trabajo, ya que lo que en ella cuenta es la acumulacion de capital humano medido en
términos de costo/ beneficio como cualquier otro capital. De lo que se derivan exigencias muy
concretas en lo que concierne a la figura del trabajador o profesional a formar’ en funcién de
la empleabilidad — novisima categoria hegemodnica — que conjuga flexibilidad, adaptabilidad y
competitividad.”
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No segundo capitulo descrevo e comento a performance coreografica Dancga
contemporédnea em domicilio, de Claudia Mdller, como microcomunicacdo, e suas
implicagdes estéticas intrinsecamente forjadas numa forma de produgdo que propde
uma discussao sobre os valores das coisas. Sua autoria, contaminada pela relagcido com
0 espectador/participante, passa nesse caso por uma proposta espaciotemporal

diferenciada.

O terceiro capitulo trata propriamente da autoria como produgdo e comunicagao,
partindo de uma analise dos modos de produgao e circulagdo de Danga contemporanea
em domicilio. Investigo suas peculiares solug¢des, determinando regras para o tempo e 0
espaco, sua forma de divulgacdo, a quantidade de espectadores, construindo
possibilidades de entradas e saidas numa rede sempre instavel, e criando valores com
base nas proprias necessidades. Introduzo, para dialogar com este tema, o pensamento
de Maurizio Lazzarato e Antonio Negri sobre as poténcias da associagao; e relato nesse
contexto a realizacao do experimento sem o que vocé ndo pode viver?, criado por mim a
partir de ampla pesquisa, com depoimentos registrados em audio e imagens de pessoas
que responderam a essa pergunta inicial, desdobrada em outras. Essa forma de criagao
em associacao com pessoas das mais diferentes areas, nao necessariamente artistas,
ensejou ainda a proposta de gerar outras leituras, com o convite a alguns artistas para

criarem algo a partir do que viram no trabalho.
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CAPITULO 1

”

ARTE E COMPARTILHAMENTO

Para alimentar a discussédo que se inicia tenho como referéncia tedrica o conceito
de corpomidia, de Christine Greiner e Helena Katz, seguindo com as nog¢des de autoria

como gesto e de profanagéao, propostas por Giorgio Agamben.

1.1 Aquilo que se apronta

Segundo Greiner & Katz (2005), o corpo “se apronta” num fluxo inestancavel de

trocas com o ambiente, constituindo-se nessa relagéo:

Algumas informagdes do mundo sdo selecionadas para se organizar na
forma de corpo — processo sempre condicionado pelo entendimento de que o
corpo nao é um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo
co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o fluxo ndo estanca, o corpo
vive no estado do sempre-presente, o que impede a nog¢ao do corpo
recipiente. O corpo ndo € um lugar onde as informagdes que vém do mundo
sdo processadas para serem depois devolvidas ao mundo. O corpo ndo € um
meio por onde a informagao simplesmente passa, pois toda informagao que
chega entra em negociagdo com as que ja estdo. O corpo é o resultado
desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informagbes sdo apenas
abrigadas. E com essa nocdo de midia de si mesmo que o corpomidia lida, e
nao com a idéia de midia pensada como veiculo de transmissdo. A midia a
qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar
informagdes que vao constituindo o corpo. A informagéo se transmite em
processo de contaminagdo. (GREINER & KATZ, 2005, p.130)

A compreensdao de corpo como resultado de cruzamentos, de negociagao,
como “aquilo que se apronta” num processo co-evolutivo de trocas, ajusta-se
perfeitamente a esta reflexdo que fago sobre a questdo autoral na danga, que tem no
corpo seu material primeiro e mais essencial, mediando pelo processo perceptivo o
mundo ao seu redor. Essa teoria, bastante alicergcada no dialogo com estudos da
neurociéncia, interessa particularmente a minha proposta, ao situar o corpo como
possibilidade de comunicacdo, gerador de agdes que podem determinar outras —

mediacédo “entre” o dentro e o foral0. Desse modo, nos trabalhos analisados nesta tese

10 Mediagdo, na acepgdo da semidtica de Charles S. Peirce, enquanto linguagem -
representagéo interna de algo que esta fora, e representagdo externa do que esta dentro.
Santaella e Vieira (2006, p.62) explicam que “para Peirce, os signos que realmente importam
sdo aqueles que sdo externalizados, pois, ao se corporificarem, adquirem mais permanéncia,
livrando-se do carater evanescente dos signos mentais. Além disso, permitem a transagdo do
pensamento entre as pessoas. Nesse caso, o carater mediador do signo também se torna
mais evidente”. Acrescentam uma definicdo de Peirce: “O signo é qualquer coisa que &, de
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observo o conteudo ja como meio, mediagao, pois o que € dito ecoa algo preexistente, e
ainda, anuncia-se na propria forma de apresentagéo, € formulado no decorrer de um
processo que inclui circulagao e distribuicdo, porque ndo vem de um unico sujeito, néo é
construido por uma intencdo primeira. Ha problemas materiais que precisam ser
solucionados simultaneamente — limitagdes financeiras e técnicas, discussbdes sobre o
recorte da tematica, selecdo de textos e movimentos, disponibilidade fisica e de tempo.
Nao se sabe antes de tudo o que se quer, é preciso enfrentar provocagdes, explorar
questdes no percurso, e esse enfrentamento pode apontar peculiaridades nos modos de
fazer, revelando singularidades que surgem embaralhadas em ag¢des e cooperagdes
construidas “entre” o que brota e o que desaparece nesse fluxo de trocas. A criagado
contemporénea no contexto da dancga, assim, configura-se como resultado de um
processo de informagdes e associagdes; porém os graus de participagao, dedicagéo e

funcéo sao diferenciados.

Buscando analisar a questdo da materialidade autoral, encontro em Michel
Foucault e Giorgio Agamben referéncias fundamentais. O estudo de Foucault, detendo-
se no conceito da “funcédo autor”, desconstréi a idéia de autoria atrelada a um nome
préprio: “Que importa quem fala, disse alguém, que importa quem fala. Creio que se
deve reconhecer nessa indiferenga um dos principios éticos fundamentais da escrita
contemporanea” (FOUCAULT, 1992, p.34).

Foucault desloca o discurso de um unico autor, questionando a origem dos textos,
tendo em vista as varias referéncias contidas numa obra. Note-se que logo em seguida
a expressao “que importa quem fala” (citada de um personagem de Beckett), ha o
comentario “disse alguém”, ou seja, a propria expressao ja contém uma indiferenga, nao
importa de fato quem a proferiu na origem. Pelo reconhecimento dessa indiferenga
quanto a origem do discurso, Foucault (1992, p.47) levanta o problema da centralizagao

autoral no contexto juridico e resgata a idéia de discurso como um ato:

Os textos, os livros, os discursos comecaram efectivamente a ter autores
(outros que nao personagens miticas ou figuras sacralizadas e sacralizantes)
na medida em que o autor se tornou passivel de ser punido, isto €, na
medida em que os discursos se tornaram transgressores. Na nossa cultura
(e, sem duvida em muitas outras), o discurso néo era, na sua origem, um

um lado, de tal modo determinada por um objeto e, por outro, de tal modo determina uma
idéia na mente de alguém, que essa ultima determinagao, chamada de interpretante do signo,
€ consequentemente determinada mediatamente por aquele objeto” (idem). A mediacéo seria
pois a prépria acéo do signo na linguagem, sua maneira de agir, nomeada de semiose: uma
agao que determina um interpretante, ou seja, que cresce em outro signo. Assim, o signo se
constitui ja de uma fungdo mediadora, pois sua agédo pode determinar outras.
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produto, uma coisa, um bem; era essencialmente um acto — um acto
colocado no campo bipolar do sagrado e do profano, do licito e do ilicito, do
religioso e do blasfemo.

A assinatura autoral atenderia, desse modo, a uma demanda do processo de
responsabilizagdo legal da obra porque o discurso, ndo sendo mais um comunicado
oficial ou sagrado, passa a ser uma transgressao a ordem estabelecida, um risco —
portanto quem o profere deve ser responsavel por tal ato. A transgresséo, pondo o autor

em risco, teria por outro lado o beneficio da propriedade:

Como se o autor, a partir do momento em que foi integrado no sistema de
propriedade que caracteriza a nossa sociedade, compensasse o estatuto de
que passou a auferir com o retomar do velho campo bipolar do discurso,
praticando sistematicamente a transgressado, restaurando o risco de uma
escrita a qual, no entanto, fossem garantidos os beneficios da propriedade.
(FOUCAULT, 1992, p.48)

Ao produto artistico estaria diretamente relacionada a autoridade, no sentido
juridico, e ainda o direito de propriedade, no sentido econémico. Se a autoridade, por
um lado, autoriza uma punigao, situando o autor no campo do ilicito e do blasfemo, por
outro Ihe permite a participacdo no sistema social, usufruindo do direito de propriedade
da obra. Essas duas palavras, “autoridade” e “propriedade”, sao importantes nesta
discussao, pois vinculam o problema autoral a um reconhecimento social e institucional,

e nao exatamente a uma questao artistica.

Para Foucault, a escrita tem um parentesco com a morte, e a obra é o espaco

onde o sujeito que escreve nao para de desaparecer:

Na escrita, ndo se trata da manifestagdo ou da exaltagdo do gesto de
escrever, nem da fixacdo de um sujeito numa linguagem: € uma questao de
abertura de um espaco onde o sujeito da escrita esta sempre a desaparecer.
[...] Essa relagédo da escrita com a morte manifesta-se também no apagamento
dos caracteres individuais do sujeito que escreve; por intermédio de todo o
emaranhado que estabelece entre ele proprio € o que escreve, ele retira a
todos os signos a sua individualidade particular; a marca do escritor ndo €
mais do que a singularidade da sua auséncia; é-lhe necessario representar o
papel do morto no jogo da escrita. (FOUCAULT, 1992, p.35,36-7)

A idéia de emaranhado entre o sujeito e o que ele escreve fala de algo que nédo se
pode distinguir, nem individualizar, sendo o sujeito também constituido pelo préprio
fazer. O desaparecimento do autor na obra refor¢ca, no pensamento de Foucault, uma
idéia de materialidade, de relagdo com os proprios meios da linguagem que interferem
na identidade, ja que a prépria escrita “se deve menos ao seu conteudo significativo do

que a propria natureza do significante” (FOUCAULT, 1992, p.35). Desenvolvendo a
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nogcédo de que a escrita “se desdobra como um jogo”, ultrapassando e escapando ao
controle do autor, Foucault pde em questao radicalmente o conceito de autoria e de obra
(quais seriam seus limites, até onde vai a obra de um autor, o que faria parte desse
conjunto, como sao selecionados os textos etc.) e langa problemas acerca da

individualizagao do autor na obra.

7

Esse estudo minucioso é relido por Giorgio Agamben (2007), que relaciona a
autoria a um gesto, ao encontrar uma brecha para a compreensao de autoria no texto de
Foucault A vida dos homens infames (2003). O texto, baseado em registros de priséo e
internagédo (originadas por lettres de cachet), ocorridos nos séculos XVII e XVIII na
Franca, relata as vidas marcadas pela infamia, que sé se tornaram visiveis através dos
relatos feitos pelos arquivos do poder. Agamben (2007, p.58-63) ressalta que Foucault
se da conta da dificuldade que é entender como “uma vida nos aparece unicamente por
meio daquilo que a silencia e distorce”!1. O que é possivel saber sobre as vidas infames
€, de fato, apenas o que restou de um relato, pois suas existéncias foram “perdidas
nessas palavras”. Ha nesse texto um possivel entendimento da nogao foucaultiana de
que a marca do autor reside na “singularidade da sua auséncia”, ja que os relatos nao
comunicam de fato um conhecimento sobre essas vidas, parecem antes subtrai-las que

apresenta-las. Agamben se questiona:

De que maneira essas vidas estdo presentes nas anotacdes miopes e
cursivas que as legaram para sempre ao arquivo impiedoso da infamia? Os
escribas andnimos, os funcionarios menos graduados que redigiram tais
observacobes, certamente nao pretendiam nem conhecer nem representar; seu
unico objetivo era marcar de infamia. No entanto, pelo menos por um
instante, as vidas brilham naquelas paginas com uma luz negra, ofuscante.
Porventura se dira por isso que ai elas encontraram expressao, que, mesmo de
forma drasticamente abreviada, de algum modo nos foram comunicadas,
dadas a conhecer? Pelo contrario, o gesto com o qual foram fixadas parece
subtrai-las para sempre de toda possivel apresentacdo, como se elas
comparecessem na linguagem apenas sob a condicdo de continuarem
absolutamente inexpressas. (AGAMBEN, 2007, p.58-9)

Ainda que essas vidas tenham sido fixadas nos documentos apenas para serem
marcadas pela infamia, ou para serem subtraidas de sua propria expressao, por

“anotagbes miopes” que as silenciam e distorcem, elas sdo de alguma forma o

11 “Nao encontrareis aqui”, escreve, “uma galeria de retratos; trata-se, pelo contrario, de armadi-
Ihas, armas, gritos, atitudes, astucias, intrigas, cujo instrumento foram as palavras. Vidas
reais foram ‘postas em jogo’ (jouées) nessas frases; nao quero dizer que ali foram figuradas
ou representadas, mas que, de fato, a sua liberdade, a sua desventura, muitas vezes também
a sua morte e, em todo caso, seu destino foram, ali, pelo menos em parte, decididos. Esses
discursos realmente atravessaram vidas; essas existéncias foram efetivamente riscadas e
perdidas nessas palavras. (Foucault, 2003 apud AGAMBEN, 2007, p.59)
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‘paradigma da presencga-auséncia do autor na obra”, pois “se chamarmos de gesto o que
continua inexpresso em cada ato de expressdo, poderiamos afirmar entdo que,
exatamente como o infame, o autor esta presente no texto apenas em um gesto, que
possibilita a expressdo na mesma medida em que nela instala um vazio central’
(Foucault, 2003 apud AGAMBEN, 2007, p.59).

As vidas infames foram postas em jogo por um gesto de escritura, que nao as
revelou plenamente, ndo as representou de fato — foram jogadas na linguagem,
podendo ser distorcidas ou silenciadas. Agamben (2007, p.61) associa essa imagem ao

gesto do autor:

O autor marca o ponto em que uma vida foi jogada na obra. Jogada, ndo
expressa; jogada, ndo realizada. Por isso, o autor nada pode fazer além de
continuar, na obra, ndo realizado e nado dito. Ele é o ilegivel que torna
possivel a leitura, o vazio lendario de que procedem a escritura e o discurso.

Tal como as vidas infames, o autor estaria ndo-realizado e n&o-dito na obra,
instalando nela um vazio central, pois aquilo que escreve é sua versdo incompleta, uma
parte do que foi vivido, que se abre para uma leitura. A autoria seria, assim, um espaco
aberto entre o autor e o leitor, algo que s6 acontece no momento do encontro e por isso
€ sempre inacabado — 0 que pde em jogo muito mais coisas que apenas um significado:

ha implicacbes emocionais e politicas nesse compartilhamento.

Um autor pde sua vida em jogo na obra, ainda que ela se constitua no dominio da
representacéo; e na obra esta sua expectativa de comunicagédo com o outro, ainda que
seja apenas um meio para conhecer-se a si proprio. Falamos ao outro para saber quem
somos, e a partir do momento em que falamos, isto que dizemos ja é transformado. A
criacdo seria, pois, uma “experiéncia na qual o sujeito e o objeto se formam e se
transformam um em relagdo ao outro e em fungdo do outro” (Foucault, 2003 apud
AGAMBEN, 2007, p.57); ndo seria algo dado unicamente pelo autor, por sua
individualidade, pois essa experiéncia € um espago aberto onde ele se pde em risco;
seu pensamento € ali jogado, nunca possuido, porque sera construido a partir de uma

leitura.

O gesto do autor é dessa forma ilegivel, s6 se tornando possivel quando lido; e tal

experiéncia exige a presenga dos corpos:

De que maneira uma paixdo e um pensamento poderiam estar contidos em
uma folha de papel? Por definicdo, um sentimento e um pensamento exigem
um sujeito que os pense e experimente. Para que se fagcam presentes,
importa, pois, que alguém tome pela mao o livro, arrisque-se na leitura. Mas

29



isso pode significar apenas que tal individuo ocupara no poema exatamente
0 lugar vazio que o autor ali deixou, que ele repetira o mesmo gesto
inexpressivo pelo qual o autor tinha sido testemunha de sua auséncia na obra.
(AGAMBEN, 2007, p.62)

“Um sentimento e um pensamento exigem um sujeito que 0s pense e
experimente”, porque a obra ndo é um fim em si, precisa ser compartilhada para existir,
e compartilhada fisicamente. Essa compreensdo € importante porque introduz o
compartilhamento como qualidade inerente a obra, a autoria como o espaco aberto pelo
gesto entre um corpo que escreve e outro que o |é, para experimenta-lo e novamente
instalar ali um vazio; e aproxima o pensamento de Agamben desta pesquisa, porque
situa o autor como mediador, entre sua particular versao, ou seu testemunho incompleto
— e outro que o experimenta, recriando-o. Nao ha nessa abordagem, que se aprofunda
no gesto criativo, a proposi¢gao de autor como “dono” da obra, aquele que estaria na
origem de tudo — porque ele é parte de um processo do qual ndo pode fugir, precisa dar
seu testemunho ainda que seja apenas uma versdo, que nao contera toda a verdade,

nao representara o fato plenamente.

Ainda em outro texto, em que explora as relagdes entre o arquivo e a testemunha,
no contexto de Auschwitz, Agamben (2008) discorre sobre a etimologia do termo autor
(auctor), significando aquele que faz algo por alguém: o tutor, que proporciona ao pupilo
a autoridade que l|he falta; o vendedor, que aconselha ou persuade uma venda,
assegurando a transferéncia de uma propriedade12; e a testemunha que sobreviveu a
uma experiéncia e pode referi-la a outros. Assim, o testemunho sempre pressupde algo

preexistente, vivido por alguém agora ausente, mas cuja for¢a deve ser validada:

Todo ato de criagdo sempre implica algo, matéria informe ou ser incompleto,
que se trata de aperfeigcoar ou ‘fazer crescer. Todo criador € sempre co-
criador, todo autor, co-autor. E assim como o ato do auctor completa o do
incapaz, da forca de prova ao que, em si, falta, e vida ao que por si s6 nao
poderia viver, pode-se afirmar, ao contrario, que é o ato imperfeito ou a
incapacidade que o precedem e que ele vem a integrar que da sentido ao ato
ou a palavra do auctor-testemunha. (AGAMBEN, 2008, p.150)

O autor, portanto sempre co-autor, e co-criador, seria esse mediador entre a vida e
a validagao da vida, que parte de algo incompleto, integrando com seu ato algo que ja
existia; por isso a origem nao esta diretamente nele, ja que para seu testemunho

acontecer € necessario algo anterior. A autoria, dessa forma situada no dominio da

12 Note-se que, também no mercado de bens artisticos, as nogdes de autoridade e de propriedade
estdo sempre atreladas as necessidades de validacdo e reconhecimento de uma obra.
Historicamente, o artista tem um acompanhamento curatorial, que valida seu trabalho perante
a sociedade. Note-se ainda que um sindnimo de curadoria é tutoria.
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colaboragao, labor compartilhado, e no contexto em que vejo a criagdo em danga,
constroi-se pela necessidade de um ato que se incorpora a um processo ja em curso,
que em sua propria realidade traduz auséncias e incapacidades, impasses, dificuldades
de sobrevivéncia. Nessa perspectiva o corpo € sempre possibilidade de reinvengao
porque pressupde aproximacdo, contato, acdées comuns (“aquilo que se apronta nesse
processo co-evolutivo de trocas com o ambiente”, segundo o conceito de corpomidia) — e

o processo autoral emerge nessas agoes.

1.2 O contexto do compartilhamento

A aproximagdo, o contato, sdo objetos de interessante reflexdo de Zygmunt
Bauman, no contexto do que denominou “modernidade liquida”. Bauman trata de nossa
dificuldade em estabelecer contato com o outro, j3 que nossas relagdes hoje sao
predominantemente virtuais, enquanto “as expressdes imediatas da vida séo disparadas

pela proximidade”:

As ‘expressdes imediatas da vida’ sdo disparadas pela proximidade, ou pela
presenca imediata de outro ser humano — fraco e vulneravel, sofrendo e
precisando de auxilio. Somos desafiados pelo que vemos. E desafiados a
agir — a ajudar, defender, trazer alivio, curar ou salvar. (BAUMAN, 2004, p.116)

Somos desafiados pelo que vemos, e desafiados a agir, quando estamos proximos
e temos consciéncia das urgéncias alheias. A proximidade é provocadora de mudangas
e do surgimento de agdes politicas, porque 0 que vemos nos torna responsaveis por
atitudes as quais ndo podemos fugir. No entanto, em nossa realidade cada vez mais
virtual ha uma “incerteza endémica” (BAUMAN, 2004, p.114) que pode sempre minar as
possibilidades de construgao de lagos, pelo desligamento de uma elite global que atua
num “ciberespaco extraterritorial’”, em detrimento de um “populus local” que vive da
economia das cidades, agora entregues apenas as esferas publicas. A incompatibilidade
entre a légica do fluxo dindmico das economias globais e a insuficiéncia do poder de
acao das agéncias politicas que operam no espago urbano provocam um esvaziamento
da politica, segundo Bauman: “os verdadeiros poderes que moldam as condigdes sob as
quais todos ndés agimos hoje em dia fluem num espago global, enquanto nossas
instituicdes de acdo politica permanecem, em seu conjunto, presas ao chao; elas séo,

como antes, locais” (idem, p.120-3).

Refletindo sobre esse fenbmeno, podemos fazer um paralelo com o mundo da

arte. Em relagdo a danca, os festivais e eventos no Brasil entraram numa rede
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internacional de mercado, e a programacédo contempla escolhas de nacionalidades
variadas; podemos porém perceber que essas escolhas sdo muito semelhantes: os
mesmos artistas sdo vistos em varios festivais, porque estdo associados em rede
também por questbes econdmicas — ha ganhos evidentes nessa associagcdo no que se
refere ao custo/beneficio. No entanto, para se fazerem presentes nesses eventos, 0s
artistas brasileiros precisam antes de tudo produzir seus trabalhos, e no nivel nacional
dispéem apenas de verbas publicas — que sao insuficientes para o volume de iniciativas.
Os que conseguem associar-se a instituicdes internacionais ou mesmo produzir seus
projetos em colaboragdo com artistas estrangeiros circulam mais livremente, e os que

dependem da liberagéo de verbas no pais nem sempre.

Se a colaboragéo é um fato, pela compreenséo genuina de que varias referéncias
— e contingéncias — engendram uma obra, outro fator impde-se nessa nogao de
parceria: as exigéncias de um mercado (leia-se instituicbes privadas ou estatais) que
intervém de forma clara por meio de dispositivos proprios, reconhecendo trabalhos que
estejam conectados com suas demandas, uma delas podendo ser, inclusive, a criagao
em colaboragdo com outros artistas. Nesse contexto o compartilhamento € necessidade
concreta de sobrevivéncia da obra e do artista, adaptacao ao meio. Ressalve-se que as
relagbes com o mercado sdo nomeadas de parcerias (“parceiros institucionais” etc.),
mas nao constituem compartilhamento, pois nesse aspecto néo ha colaboragéo: ha uma
clara imposicdo, de um lado; e uma tentativa de adequacido de outro, por vezes
desastrosa, mas outras vezes também astuciosa, operando pequenas insurgéncias sob

a aparéncia de consentimento.

Y

Volto aqui a abordagem de Anne Cauquelin, mencionada na Introducgdo: ela
pondera que, dependendo do grau de reconhecimento de cada artista, o peso das
instituicdes pode ser muito maior que o seu (0 que na maioria das vezes € 0 mais
provavel); assim, a obra resultaria também de uma negociagdo (CAUQUELIN, 2005,
p.57-9). Essa negociacao entre artista e mercado (ou instituicdes estatais) ndo pode ser
oculta porque a vida contemporanea, do trabalho e do lazer, das relagbes, esta
alicercada e mediada por um regime de comunicagdo e por exigéncias deste, que
precisa permanentemente se alimentar de trocas, jogar velozmente informacdes na
rede, recebé-las ao mesmo tempo, negociar embalagens para os novos produtos,
formata-los, buscar para eles o “publico-alvo”. Assim a liberagao das verbas, como parte
dos dispositivos que regulam a produgao, torna-se mais complexa, ja que esta inserida

num contexto de negociagbes; porém o valor da obra esta intrinsecamente ligado as
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atitudes e escolhas feitas pelo artista, ao contexto que constréi em torno do préprio

processo de trabalho, nem sempre identificado com as demandas da rede.

Para analisar mais detalhadamente o assunto volto ao conceito de dispositivo,
mencionado no final da Introdugdo. Agamben, com base na leitura de Foucault, organiza
o sentido do termo:

E um conjunto heterogéneo, linguistico e n&o-linguistico, que inclui
virtualmente qualquer coisa no mesmo titulo: discursos, instituicdes, edificios,
leis, medidas de policia, proposicdes filosoficas etc. O dispositivo em si
mesmo € a rede que se estabelece entre esses elementos. (AGAMBEN,
2009, p.29)

O dispositivo tem sempre uma fungao estratégica concreta e se inscreve “sempre
numa relacédo de poder. Como tal, resulta do cruzamento de relagdes de poder e de

relagbes de saber” (idem).

Ha nessa compreensdo uma idéia de rede que se articula estrategicamente para
validar agdes. Agamben amplia a nogéo de dispositivo foucaultiano para “qualquer coisa
que tenha de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar,
modelar, controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides e os discursos dos
seres viventes”. Nessa ampliagdo caberiam n&o apenas os dispositivos cuja ligagdo com
o poder é evidente, como o sistema prisional, as medidas disciplinares, juridicas, as
escolas etc., mas também a linguagem, a filosofia, a tecnologia, os computadores, os
telefones celulares (AGAMBEN, 2009, p.40-1) que interceptam e capturam nosso

tempo, nossos gestos, nosso desejo de comunicar, criar ou falar sobre as coisas.

Observo que dessas formas de controle ou captura, ja tdo infiltradas em cada
corpo e em cada criagdo, fazem parte também as intervengdes'3 das instituicdes nos
projetos artisticos, sob a rubrica de “adequagao do projeto”. Tais intervengbdes provocam
mudancas estéticas importantes nos espetaculos que assistimos, como certa
preocupacdo acerca da duragdo da performance, o uso de aparelhos em cena, a
tecnologia digital, a criacao em rede internacional, a nomeagéao de obra como “produto”,

a negociagao dos valores.

O preco dos trabalhos é por vezes determinante em sua classificacdo; por

exemplo, cachés até determinado valor para performances de curta duracao, a partir de

13 No sentido proposto por Foucault: “intervengéo racional e combinada das relagées de forga,
seja para orienta-las em certa diregdo, seja para bloquea-las ou para fixa-las e utiliza-las”
(Foucault apud AGAMBEN, 2009, p.28).
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outro valor para “instalacbes” com outra duracdo, e um valor maior para “espetaculos”
de maior duragao. Seria possivel medir a qualidade de um trabalho por seu tempo de
duracédo? Ou por sua escolha estética, isto €, se um artista deseja fazer uma
performance de 10 minutos deve ganhar menos que outro, que propde um espetaculo
de 60 minutos? Nesse sentido, que idéias e praticas estdo sendo encenadas: as dos
artistas ou as das instituigbes? Essa questdo € inescapavel, ja que €& impossivel
dissociar a escolha da obra a ser financiada dos interesses e ideologias de uma

instituicio.

Aos artistas selecionados pelos festivais e instituicdes fomentadoras resta a
possibilidade de encontrar brechas nesses eventos, usando a verba concedida pelo
fomento a producao para reencontrar formas de aproximacao, de contato entre si, com
os espectadores e com as realidades locais. Aqueles n3o-selecionados, resta a
aproximacao por meio de agdes cooperativas, de novas proposicoes e formatos,
independentemente da seleg¢ao pelos editais, como necessidade de sobrevivéncia, para
dar continuidade aos trabalhos. A cooperagdo, nesse caso, € uma forma de insurgéncia,
de profanar uma operacgéao oficial que ja se apresenta como norma ou, sombriamente,
como se fosse a unica via de producédo. Interessa-me observar como acontecem essas
tentativas de profanagédo de um dispositivo que se apresenta tdo formatado, organizado,

regulado.

A profanagao, conceito extraido do direito romano por Agamben, é reveladora
gquando se estuda a criacdo em danca contemporanea e se fala de compartilhamento,
porque traz a idéia de uso comum, de uma maneira de tocar as coisas, mexer nelas,
comé-las, usa-las, suja-las, dar-lhes novos significados — ndo contentar-se com o que ja

foi dado pronto, intocavel e separado da esfera comum:

Os juristas romanos sabiam perfeitamente o que significa ‘profanar’. Sagradas
ou religiosas eram as coisas que de algum modo pertenciam aos deuses.
Como tais, elas eram subtraidas ao livre uso e ao comércio dos homens, ndo
podiam ser vendidas nem dadas como fianga, nem cedidas em usufruto ou
gravadas de serviddo. [..] E se consagrar (sacrare) era o termo que
designava a saida das coisas da esfera do direito humano, profanar, por sua
vez, significava restitui-las ao livre uso dos homens. (AGAMBEN, 2007, p.65)

Subtrair coisas, lugares, animais ou pessoas do uso comum, para transferi-las a
uma esfera separada, é tarefa religiosa. A religiao e o sagrado estao vinculados a uma
separagao, regulada pelo dispositivo do sacrificio, que faz a passagem do profano para

0 sagrado:
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[O sacrificio] estabelece [...] a passagem de algo do profano para o sagrado,
da esfera humana para a divina. E essencial o corte que separa as duas
esferas, o limiar que a vitima deve atravessar, nao importando se num
sentido ou noutro. O que foi separado ritualmente pode ser restituido,
mediante o rito, a esfera profana. Uma das formas mais simples de
profanagédo ocorre através de contato (contagione) no mesmo sacrificio que
realiza e regula a passagem da vitima da esfera humana para a divina. Uma
parte dela (as entranhas, exta, o figado, o coragdo, a vesicula biliar, os
pulmbes) esta reservada aos deuses, enquanto o restante pode ser
consumido pelos homens. Basta que os participantes do rito toquem essas
carnes para que se tornem profanas e possam ser simplesmente comidas.
Ha um contagio profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo
que o sagrado havia separado e petrificado. (idem, p.66)

O sacrificio separa, sacraliza; e a profanagéo aproxima, pelo contato. O contagio
“desencanta”, devolve ao uso o que havia sido confiscado pelo sagrado — e é deste
modo um meio de aproximar, disponibilizar, compartilhar algo que estava intocavel. A

profanacao é, assim, uma operacao politica:

Depois de ter sido profanado, o que estava indisponivel e separado perde
sua aura e acaba restituido ao uso. Ambas as operacdes sao politicas, mas
a primeira tem a ver com o exercicio do poder, o que € assegurado
remetendo-o a um modelo sagrado; a segunda desativa os dispositivos do
poder e devolve ao uso comum o0s espacos que ele havia confiscado.
(AGAMBEN, 2007, p.68)

Sacralizar, portanto, € uma operagao politica que esta relacionada ao exercicio do
poder; e profanar € justamente a operagao que desarma os dispositivos desse poder. O
jogo e a arte sdo meios de profanagdo que experimentam dar as coisas secretas e
sagradas (intocaveis) um novo uso. Recorrendo a metafora das visceras profanadas,
podemos dizer que o artista se pde visceralmente em risco numa obra, porque nela
pode sacrificar sua vida e suas certezas — o que resulta de seu pensamento ndo vem
apenas dele, mas também de outro que o I1é. Ao se pbr em jogo o artista faz um gesto,
mas esse gesto ndo € impune porque exige um comprometimento visceral ao ser jogado
em sua exposi¢cao no mundo. O que sera lido ou visto por outros, portanto de alguma
forma traduzido, usado, compartilhado, ndo sera apenas o que ele criou, mas também o
que os outros estdo a cada dia criando quando o Iéem ou assistem, nesse espago que

se abre.

Pode-se dizer ainda que a arte, e a danga como tal, € um meio de profanacéo,
mas que nem sempre se realiza, ja que o trabalho artistico € ainda objeto de uma
negociacado que, sabemos, passa por questdes mercadoldgicas e institucionais. No
universo desta pesquisa pode-se dizer que o reconhecimento autoral é também um

dispositivo de poder “sacralizante”, que “consagra” um artista separando-o da esfera
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comum (todos querem ler, ouvir, ver autores “consagrados”, musicos ‘“renomados”,
coredgrafos de “notério reconhecimento” etc.). Ha nessa operagdo uma captura
estratégica: o artista é reconhecido por seus méritos, porém esse reconhecimento ao
mesmo tempo diminui suas possibilidades de profanar, porque seus “produtos” passam
a ser exibidos e consumidos rapidamente, tornando cada vez menor sua margem de

risco.

A profanagcdo, na contemporaneidade, € constantemente capturada por
dispositivos que a reduzem a produtos consumiveis — e Agamben alerta que o regime
capitalista, no estagio em que vivemos, € um gigantesco dispositivo de captura dos

comportamentos profanatérios — € o territoério do “improfanavel”:

Uma profanagdo absoluta e sem residuos coincide agora com uma
consagracédo igualmente vazia e integral. E como, na mercadoria, a
separacgao faz parte da prépria forma do objeto, que se distingue em valor de
uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensivel, assim agora
tudo o que é feito, produzido e vivido — também o corpo humano, também a
sexualidade, também a linguagem — acaba sendo dividido por si mesmo e
deslocado para uma esfera separada que ja ndo define nenhuma divisdo
substancial e na qual todo uso se torna duravelmente impossivel. Essa
esfera € o consumo. Se, conforme foi sugerido, denominamos a fase
extrema do capitalismo que estamos vivendo como espetaculo, na qual
todas as coisas sdo exibidas na sua separagdo de si mesmas, entdo
espetaculo e consumo sédo as duas faces de uma unica impossibilidade de
usar. O que nao pode ser usado acaba, como tal, entregue ao consumo ou a
exibicdo espetacular. Mas isso significa que se tornou impossivel profanar.
(AGAMBEN, 2007, p.71)

A reducao das coisas e dos corpos a esfera da mercadoria desloca, para todos os
efeitos, a idéia de profanagao, pois na mercadoria ha uma separagao entre valor de uso
e valor de troca, isto é, o objeto ndo é medido apenas por sua utilidade, pela
necessidade que temos dele ou ndo, mas pelo valor de mercado, independentemente
da substancia de seu valor14. Nessa esfera “separada”, associada ao consumo, 0 uso
nao tem longa duragao, assim o n&o-usado torna-se consumivel, para logo em seguida
ser substituido. Fazendo um paralelo entre o consumo e a nogdo de sociedade do
espetaculo (DEBORD, 1997) como o lugar onde as coisas s&o separadas de si mesmas

(o espetaculo da prépria vida social) e sé existem na representagao, na imagem de si,

14 Antonio Negri, discorrendo sobre a nogdo de mercadoria vista por Marx, fala sobre seu
“mistério”: a separagao entre valor de uso e valor de troca é na verdade a “fetichizagdo” do
produto do trabalho. “lgualmente racional é ‘o mistério da mercadoria’, ou melhor, esse
processo tao eficaz e duro de consolidagéo do produto do trabalho em objeto mercantilizado e
fetichizado, e/ou sua prépria transfiguragdo monetaria” (tradugdo minha de:). Igualmente
‘racional’ es ‘el misterio de la mercancia’, o mas bien esse proceso tan eficaz y duro de
consolidacion del producto del trabajo en objeto mercantilizado y fetichizado, y/o su propia
transfiguracion monetaria. (NEGRI, 2007, p.100)
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Agamben (2007, p.71) aponta a “religidao capitalista” como responsavel pela criagdo de

algo “absolutamente improfanavel”’, que a tudo consome.

Assim podemos pensar na vida espetacularizada, registrada em tempo real por
cameras, celulares e smartphones; as encenagdes politicas e os discursos gravados
para serem consumidos por telespectadores; as dores e o sofrimento causados pelos
crimes de morte etc. tornados espetaculos grandiosos, com requintes de crueldade
apresentados a hora do jantar; nossos perfis reconheciveis nas redes sociais por
milhares de “amigos” que nunca encontramos, enfim o que temos de mais intimo

transformado em produto competitivo, a ser vorazmente consumido.

No contexto desta discussao, vejo a denominagao “autoria em colaboragao” como
tentativa de profanagdo da unidade autoral (que traria implicito o reconhecimento ou
consagracao de um unico nome), ainda como uma operagao em curso que, me parece,
busca retratar a complexidade instaurada por um processo de criagdo. Nao escapa,
contudo, ao impulso de consumo sempre presente no sistema econbdmico em que
vivemos, baseado na transformagdo de todas as coisas em mercadorias. Assim,
assistimos nesses ultimos anos a varios espetaculos feitos “em colaboragédo”. Pratica
dos festivais que trazem as experiéncias dos artistas europeus, que vivem em paises
muito préximos um do outro e circulam facilmente, co-produzindo-se com verbas das
mais diversas instituicdes da Comunidade Européia; ou necessidade de cooperagao de
fato, impulsionada pelas necessidades de um e de outro, pela falta de perspectivas na

producao solitaria.

Se por um lado ha trabalhos produzidos em processo colaborativo, por outro ha
uma espécie de autoria dissimulada, uma resisténcia por parte de alguns coredgrafos
em assumir integralmente a autoria de uma coreografia porque percebem que hoje essa
atitude, por varios motivos, € questionada. Sabemos, no entanto, que o mais instigante
no dominio da arte € como as coisas sao feitas, independentemente do rétulo
circunstancial; e nesta pesquisa focalizo uma maneira de fazer em que a prépria
proposicao ja se constitui em comunicagcdo direta com o espectador-participante,

construindo a agao colaborativa entre o que € singular e o que € comum.
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1.3 Criar possiveis — entre o um e os muitos

Como separar o que foi feito por um ou por outro, se a criagdo acontece no
‘entre”? Ha algo de singular na maneira como organizamos o conhecimento, ou um
processo de criacao artistica, porém isto que nos diferencia é também a construcdo de
um comum, ja contaminado, afetado pelo embate entre o que esta no corpo e o que
circula pelo mundo. Sobre esse tema da singularidade e compartiihamento, Antonio
Negri, em palestra proferida no Il Seminario Internacional “Capitalismo Cognitivo:
Economia do Conhecimento e a Constituigdo do Comum”, diz que a singularidade se
define na relagdo com o outro; e que no controle da produgéo global ha algo que falta,
que precisa ser amarrado, articulado, e isso se concretiza justamente por uma
singularidade. Acrescenta ainda que, hoje, singularidade e cooperagdo sao
fundamentais na criacdo de qualquer produto (NEGRI, 2005). A singularidade €, nesse
sentido, provisoria, porque se constitui também de movimentos que nao dependem

unicamente de nos.

Paolo Virno, em sua analise sobre multidao e principio de individuagéo (2010), fala
sobre a singularidade constituida no coletivo, citando o pensamento de Gilbert
Simondon. Simondon desenvolveu duas teses: a primeira, de que “o sujeito € uma
individuagao sempre parcial e incompleta, consistindo antes no entrelagamento mutavel
de aspectos pré-individuais e aspectos efetivamente singulares”; e a segunda, de que “a
experiéncia coletiva, longe de assinalar seu ocaso ou eclipse, prossegue e aperfeicoa a
individuagao” (Simondon apud VIRNO, 2010, p.395). Os aspectos pré-individuais diriam
respeito a uma “realidade pré-individual”, algo anterior ao individuo, ligado a percepgao
sensorial e ao fundo biolégico da espécie; a lingua histérico-natural da comunidade a
que pertencemos (“a comunicagdo linguistica € intersubjetiva, muito antes de se
formarem verdadeiros sujeitos”); e ainda, ao conjunto das forgas produtivas, onde tem
relevo o pensamento “objetivo, ndo correlacionavel com este ou aquele ‘eu’ psicolégico”15
(VIRNO, 2010, p.396-8).

As singularidades na multiddo, pontua Virno, sdo os “muitos” que compdem uma

rede de individuos, porém n&o sio singularidades ja prontas, “mas antes o resultado

15 Segundo Virno, tal pensamento Marx cunhou como general intellect, ou seja, o intelecto geral:
0 saber abstrato, a ciéncia, o conhecimento impessoal, também o “pilar central na produgao
da riqueza”. O general intellect seria pois um pensamento que “imprime a sua forma ao
‘proprio processo vital da sociedade’, instituindo hierarquias e relagbes de poder” (VIRNO,
2010, p.398).
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complexo de um processo de individuacao”, pois “o ponto de partida de toda a auténtica
individuagao é algo ainda nao individual. O que é unico, irrepetivel, passageiro, provém
do que, pelo contrario, € indiferenciado e genérico” (idem, p.395). O sujeito ndo seria
pois o ‘“individuo individuado”, porque compreenderia sempre em si uma cota de
realidade pré-individual (p.398-9), uma indeterminacéao inerente a sua constituicdo, dada

pelo seu transito num universo coletivo.

A segunda tese de Simondon é ousada, contradizendo convicgdes do senso
comum de que a singularidade se dissolveria no coletivo. Para ele, é na vida de grupo
que se da a mais complexa individuagéo: “longe de regredir, a singularidade refina-se e
atinge seu apogeu na agao concertada, na pluralidade das vozes, em suma, na esfera
publica” (VIRNO, 2010, p.403). Esta propiciaria a passagem do anénimo “se” ao si

mesmo:

O pré-individual, inamovivel no seio do sujeito isolado, pode assumir, porém,
um aspecto singularizado nas agbes e nas emogdes dos muitos. Tal como
num quarteto, o violoncelista, interagindo com os outros artistas executantes,
retira da sua proépria partitura algo que até entéo lhe tinha escapado. Cada
um dos muitos personaliza (parcial e provisoriamente) a sua componente
impessoal através de vicissitudes tipicas da experiéncia publica. (VIRNO,
2010, p.404)

Este trecho do pensamento de Virno, via Simondon, é elucidativo da singularidade
construida pela agdo num coletivo. A interagdo com outros participantes cria percepgdes
novas, provocada pela proximidade com os muitos. Note-se que entre parénteses esta
feita a ressalva: o “um” assume um aspecto singular a partir dos “muitos”, “parcialmente
e provisoriamente”, pois o transito faz parte do jogo da participagdo na esfera publica.
Assim, 0 que é possivel desenvolver numa atuagao conjunta contém potencialmente os

tragos das singularidades.

Refletindo esse pensamento, o sentido de “singular’ que utilizo nesta tese situa-se
na perspectiva de um singular sempre ja contaminado por um comum, em transito
constante entre o contato com o conjunto de pessoas que participa de um projeto (ainda
que seja um solo)16 e as necessérias agbes individuais, que filtram esse transito.
Detenho-me em trabalhos solo ou que envolvem menos integrantes e colaboradores,
nao unificados como demanda coletiva organizada, representativa de grupos ou

liderancas. Essa escolha parte da identificacdo, nesse momento, com esse formato de

16 Sabemos que a producdo de um solo envolve varios colaboradores; o que estd em jogo ndo é
apenas o intérprete-criador em cena, mas toda a rede que se compde para produzi-lo, desde
as idéias que o motivaram até a produgao e circulagao.
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producgao artistica, por sua pertinéncia a instabilidade (ou “liquidez”, como quer Bauman)

em que vivemos.

Artistas que atuam em trabalhos solo ou em regime de colaboragdo fora das
companhias ou grupos estabelecidos tém grande mobilidade na circulagdo e em seu
préprio fazer, criando redes de associagbes temporarias para criar e discutir temas que
Ihes interessam, provocando uma pluralidade de vozes — e também, conflitos e
dissenso. Observe-se que o fato de ndo haver prioridade na construgdo de consensos
nao € necessariamente o fim de uma conversa; é a aceitagao de que nela ha intervalos,
separacoes entre pontos de vista que precisam ser considerados. Diante das facilidades
de acesso a informacdo e comunicagao, € preciso reconhecer, ha uma ampliagdo no
volume de experiéncias e um certo desvio do trabalho em companhias maiores, talvez
porque a idéia de coletivo, ou comunidade, esteja intrinsecamente associada a
submissdo a uma lideranga, as suas preferéncias e escolhas. Tal desvio é, nesse
momento, significativo para que sejam repensadas as relagbes entre arte e politica, e

entre singular e comum.

A acdo que busca em iniciativas micro a realizagdo de projetos ndao é visivel
apenas na danga, mas também em certos comportamentos sociais. Sobre isso, Pelbart
fala de um desejo de “fugir ao poder, nega-lo ou recusa-lo (anachorein, em grego:
retirar-se para tras)”, que hoje “poderia ser traduzido em termos de distanciamento da
gregariedade, apresentando figuragdes politicas inusitadas” (PELBART, 2003, p.38). E
vai adiante: relendo Agamben (1995, p.95), comenta que “a expropriagdo do comum

numa sociedade do espetaculo é a expropriagao da linguagem”:

Quando toda a linguagem é sequestrada por um regime democratico-
espetacular, e a linguagem se autonomiza numa esfera separada, de modo
tal que ela j& ndo revela nada e ninguém se enraiza nela, quando a
comunicatividade, aquilo que garantia o comum, fica exposta ao maximo e
entrava a comunicagdo, atingimos um ponto extremo do niilismo. Como
desligar-se dessa comunicatividade totalitdria e vacuizada? (PELBART,
2003, p.38)

A linguagem expropriada, vazia de significado porque espetacularizada, seria
também a expropriagdo de um comum que ja ndo representa uma coletividade, porque a
comunicatividade e a superexposigao travaram a propria comunicagdo. Assim, para
“desafiar aquelas instancias que expropriaram o comum”, € evocada a resisténcia, nao

de um partido, sindicato ou classe, mas de uma “singularidade qualquer”. Haveria,
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segundo Pelbart (2003, p.39), uma insatisfagdo com qualquer manifestacdo que seja

“uma réplica espelhada do préprio Estado na figura de uma formagao reconhecivel”.

Compartilho o pensamento de Pelbart sobre um “distanciamento da gregariedade”,
e sobre a superexposi¢cao e o esvaziamento da linguagem, para observar a dificuldade
atual de alguns criadores em “caber” em formatos mais reconheciveis de trabalho, por
acreditarem que ha um esvaziamento da comunicagcdo nesse tipo de opc¢ado que
privilegia o movimento coletivo (porém dirigido por um coredgrafo). Ha uma visivel
predilecao por novos formatos, no contexto artistico, onde o que esta em questao é bem
mais a maneira como o trabalho se da a ver — sua proposta conceitual, suas formas, as
imagens que produz — que as sequéncias de movimento desenvolvidas por muitos
intérpretes e coreografadas por um artista. E possivel a partir dai pensar, no contexto
politico, a dificuldade de criadores-intérpretes em participar de forma mais continua de
propostas coreograficas sob a lideranga de nomes que unificariam o sentimento de um
todo; ou de partilhar junto a seus colegas de um sentimento de “classe” que reivindicaria
melhores condi¢des para a danga etc. Sao “singularidades que declinam toda identidade
e toda condicado de pertinéncia”, mas querem manifestar “seu ser comum”. Parece ser
recorrente em nossos dias uma espécie de mal-estar quando se desencadeiam
iniciativas de cunho politico ou quando sao levantadas bandeiras em nome de todos,

como se o sentimento do que é comum precisasse ser redefinido.

Retorno nesse ponto, pela pertinéncia, a questao trazida na Introdugéo desta tese
sobre a criagao de grupos e subgrupos (com base na experiéncia carioca, de artistas que
nao estavam abrigados pelas verbas publicas, e que comegaram a se movimentar, da
maneira possivel, para fazer seus trabalhos), para comentar a dificuldade do poder
publico, cada vez mais, em ter como interlocutores artistas ndo-organizados por uma

lideranca. O que exatamente é comum a todos, que pode ser dito por uma voz apenas?

E relevante, parece-me, a associagdo dessa dificuldade institucional — em lidar
com uma aparente desorganizacdo, por ndo saber identifica-la, classifica-la — com o
pensamento de Antonio Negri sobre o “monstro” do crescimento anarquico,

desordenado, de forgas emergentes.

Considerando a origem do poder na eugenia (aquele que é bem nascido), que
legitimaria uma autoridade e sua “forma racional”, Negri (2007, p.93) associa-a a arche,
ou principio, origem, relacionada ao poder e a ordem hierarquica do ser: “Sangue nobre,

bom nascimento, causa constante de uma ordem hierarquica”. A essa forma hierarquica
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e racional opde a “monstruosidade”, como resisténcia: “é um processo longo, ambiguo e
frequentemente contraditério, mas a ‘linha do monstro’ é a unica que pode ao fim
explicar-nos o desenvolvimento da histéria tal como a vivemos e, sobretudo, tal e qual o
futuro a fara presente para nés” (p.103). A linha do monstro seria a historia da
resisténcia as formas do poder, e ndo as agdes por este comandadas e retratadas por
um historicismo linear; passaria, em sua compreensdo, por uma linha de fuga, na

rejeicao a proépria violéncia imposta, expressando uma insubordinagao (idem).

Tal resisténcia aconteceria porque “ndés nos identificamos menos com a
‘racionalidade’ do poder que com a ‘monstruosidade’ do sofrimento” (NEGRI, 2007,
p.102); assim a poténcia do monstro seria um “fantasma positivo”, ja que a insurrei¢cao
afirmaria o fim de “toda forma racional de dominio”, superaria todo limite disciplinario
(p.106), como “alternativa ontoldgica contra a pretensao eugénica do poder” (p.107). O
sentido de “fantasma positivo” vale para o que provocaria um sentimento comum,
produzindo fatos dos quais somos resultados histéricos da vida em sociedade, porque
“sdo os monstros que produzem realidade” — a realidade do que estava escondido nas
sombras, nao era reconhecido ou permitido, mas também nos constitui: a falta, a perda
em todos os sentidos, a insatisfacdo com a maneira como determinadas situagdes nos

sao impostas.

Haveria inicialmente uma resisténcia comum, pela consciéncia de classe dos
operarios industriais, ou em revoltas camponesas, ou resisténcias como Canudos no
nordeste brasileiro, as lutas entre escravos e senhores de terras. E haveria
concomitantemente, por parte do poder organizado, uma operagao de separar esse
monstro (que tenta “invadir as propriedades privadas”) do resto da sociedade, aprisiona-
lo, domestica-lo, inclusive na forma de registra-lo historicamente — ou ainda, pode-se
acrescentar, o que seria pior: ndo registra-lo, esquecé-lo, sendo a indiferenga também

uma tatica de desqualificacao.

As tentativas de domesticacdo e organizagdo, porém, diluiram-se no contexto
democratico. Se, sob o poder absoluto, o soberano impunha a multiddo um contrato que
Ihe retirava todo direito, hoje ja ndo é assim: “o0 monstro pds definitivamente em crise a
eugenia, hoje existe democracia...! E democracia significa controle débil e transitério,
movel e flexivel... Que outra coisa pode querer dizer viver e sobreviver com 0 monstro,
em sua presenca?”’ (NEGRI, 2007, p.114).
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O monstro agora pode estar em toda parte, confundido conosco, movendo-se
entre ndés, e nesta confusdo é impossivel reté-lo, construir sistemas alternativos de
controle ou domesticacdo, porque houve como um transbordamento do monstro, ele
escapou dos espacos em que poderia ser enclausurado, como as tentativas de
concebé-lo como um “fora” — por exemplo, sua exclusao deste ou daquele sistema de
producao; ou certas tentativas de tratar aquele fora como um “quase dentro”, por
exemplo, as ideologias que produziram os discursos da exclusao etc., apropriando-se do

monstro que estava “fora”.

O monstro ndo € mais o outro, € o comum: “ao vencer, 0 monstro impds o comum,
nao apenas como substancia de todo desenvolvimento produtivo mas também como
poténcia da cidadania” (NEGRI, 2007, p.115). Tal poténcia €, ao mesmo tempo, motivo
de enfraquecimento do poder, de “controle débil” sobre os cidadaos, ou, no que se
refere a arte, como aludido, uma falta de meios para lidar com uma realidade cada vez
mais complexa e imprevisivel, porque os questionamentos e oposi¢cées podem estar em
toda parte, ndo estdo mais localizados, e os dispositivos de reconhecimento tém

dificuldades em separar e discriminar as forgas criativas.

Pode-se pensar ainda, a partir destas reflexdes, as operagdes que buscam uma
“apropriacdo do fora” (tentando trazer o monstro para “dentro”), também como as
tentativas de programagdes culturais de assumir o discurso da “arte politica”, de colar
determinados trabalhos a discursos ideoldgicos de revolta, embora seus modos de
producao estejam inteiramente afinados com um sistema econdmico que transforma a
arte em mercadoria. Nesse caso, a prépria organizagao interna da produgéao revela uma
hierarquia de valores, que pode ser explicitada na relagdo entre a ficha técnica de um
projeto e seu respectivo orgcamento detalhado. Os modos de produgdo expdem a
realidade da obra, tornando tal discurso insustentavel a longo prazo. O discurso torna-
se, na verdade, uma ferramenta da propaganda, que podera veicular aquela obra com
um “diferencial”, mas tal operacdo pode soar datada, pois, como propde Negri, a
resisténcia ndo € um discurso, ela € uma realidade (sdo os monstros que produzem

realidade) gerada pela insatisfagédo, pela necessidade.

A realidade do “monstro” multiplicou-se, pulverizou-se, tornou-se aquilo que esta
em toda parte e em nds, sem categorizagdo no tempo e no espacgo definida por
discursos ideoldégicos, porque nao €é mais separavel da “substédncia de todo

desenvolvimento produtivo”, ja é consciéncia da cidadania. A resisténcia n&o €, nesta
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compreensao, uma palavra de ordem embalada para consumo, ndo é propriedade
particular, ela & poténcia do homem comum e de seu fazer, podendo acontecer

desorganizadamente, de forma incontrolavel, a partir de uma necessidade.

A percepcao de que o monstro pode estar em toda parte evolui, assim, para a
constatacdo de que tornou-se sujeito — “um sujeito que expressa poténcia” (NEGRI,
2007, p.118). O sujeito expressa uma poténcia quando tem consciéncia de que esta no
centro do processo produtivo, esta “dentro”, ndo pode ser mantido do lado de fora; a
producao depende também dele, e essa consciéncia o torna potente. Hd como um jogo
entre esse monstro que nele ja esta, um monstro biopolitico, como poténcia da vida, e

as formas de controle e captura.

De alguma forma, o momento de falta de recursos e acesso de alguns grupos,
relatado na experiéncia carioca durante os anos 1990, produziu varias formas de
resisténcia e cooperagdo, com a convivéncia entre artistas que visitavam os trabalhos
uns dos outros e encontravam-se para conversar sobre o que faziam nos intervalos dos
ensaios, a exemplo daqueles abrigados pelo projeto de residéncia coreografica no
CCJB. Nao havia nessa experiéncia uma atuagao vocalizada por uma lideranga; havia
uma convivéncia comum, e algumas iniciativas de partilha de conhecimentos, com
trocas de impressdes sobre os ensaios de um ou de outro, conversas com artistas
convidados, tedricos, mas tudo feito de maneira bastante informal, sem apoios nem
grande divulgacdo. Parecia haver naquele momento uma consciéncia de que a
experiéncia comum era temporaria; alguns se identificavam mais com certos processos
criativos e procedimentos do que outros. Esse convivio, no entanto, foi extremamente
produtivo, porque estava baseado num desejo comum de criagédo, de fazer coisas: “O
gue nos interessa é reconhecer onde se podem apoiar n0oSsos corpos para langar nao
apenas a resisténcia, mas também o ataque, ndo apenas a forga de oposigédo, mas a
poténcia de transformacéo” (NEGRI, 2007, p.120).

A iniciativa do poder publico de restringir escolhas a um unico grupo produziu,
como pudemos observar nesse pequeno recorte, outros grupos, subgrupos (e para mais
além desse recorte, subsubgrupos etc.) que se aproximaram com base nas proprias
caréncias e potencialidades. Tal fato sem duvida pode assemelhar-se a outros no pais,
em que a poténcia da vida social e cultural cresce ao lado de tentativas de dirigir o
processo de producgdo, determinando quem deve nele entrar ou sair. Alguns que

deveriam sair, no entanto, podem prosseguir em suas experiéncias, ao tomar
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consciéncia de sua poténcia, e entrar também no jogo (ou melhor, num outro jogo que

agora se configura mais ampliado e complexo).

Nesse sentido, é significativa a relagdo entre consciéncia e trocas envolvendo
conhecimento, dada também pela maior participagdo de alguns artistas nas
universidades, seja em programas de poés-graduacdao, em danga ou areas afins,
buscando interlocu¢do com pesquisadores de algumas instituicdes. A atuagdo em
grupos de estudo, encontros e eventos abre parcerias com o mundo académico,
possibilitando trocas que podem revelar-se férteis para gerar novos fazeres. Quando
nao ha maneira possivel de desenvolver o trabalho que se quer, & preciso buscar
alternativas para continuar fazendo, e uma delas pode ser justamente nao fazer, nao
produzir, ndo mostrar resultados. Nao continuar repetindo 0 mesmo processo que ja se
tornou infrutifero. Outra alternativa, que pode ser também uma consequéncia da
primeira, é refletir sobre o que ja se fez. Escrever uma dissertagdo ou tese pode ser uma
nova forma de organizar o pensamento, ter um novo olhar sobre o prdprio processo
criativo, a partir dos processos de outros. Isso envolve também generosidade: olhar para
0 que o outro faz, construir com ele uma cumplicidade, ver em seu trabalho o que ele
Nnao conseguiu ver, porque nao teve tempo, estava olhando para outras coisas. Imaginar
a partir do outro o que se pode fazer, produzir com ele uma obra imaginaria, feita dos

vazios que ele deixou.

Ao monstro descrito por Negri, que tenta invadir propriedades privadas, podemos
colocar lado a lado o monstro quase imperceptivel que agora se infiltra no processo de
producao cultural, fazendo intervengdes na maneira de produzir e de comunicar dancga,
trocando conhecimento, revendo seus proprios procedimentos, ocupando aqui e ali
espacos antes demarcados, desfazendo aos poucos uma histéria escrita de maneira
excessivamente polarizada (os que estavam dentro e os que estavam fora). Agora
ampliou-se a forma de participagcado, ha mais possibilidades de entrar numa rede e a
questao passa a ser outra: como lidar com ela, como saber o momento de entrar, sair,
reentrar. Essa percepgao das entradas e saidas pode ser muito particular, ndo é dada
necessariamente por um sentimento comum, passa pela consciéncia da trajetéria de
cada um, a busca de certas experiéncias para o proprio trabalho, a saturagdo com

determinados procedimentos e a identificagdo com outros.

Tal mudanca nas relagdes entre poder e sociedade é retratada por Pelbart quando,

ecoando o pensamento de Negri, Virno e Agamben, fala de uma crise do “comum”, no
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colapso das formas “que antes pareciam garantir aos homens um contorno comum, e
asseguravam alguma consisténcia ao lago social”’. Tal fato nos faria agora perambular

em meio a “espectros do comum”:

...a midia, a encenagéo politica, os consensos econdmicos consagrados,
mas igualmente as recaidas étnicas ou religiosas, a invocagao civilizatéria
calcada no panico, a militarizagdo da existéncia para defender a ‘vida’
supostamente ‘comum’, ou, mais precisamente, para defender uma ‘forma-de-
vida’ dita ‘comum’. No entanto, sabemos bem que esta ‘vida’ ou esta ‘forma-
de-vida’ ndo é realmente ‘comum’, que quando compartilhamos esses consensos,
essas guerras, esses panicos, esses circos politicos, esses modos caducos
de agremiagao, ou mesmo essa linguagem que fala em nosso nome, somos
vitimas ou cumplices de um sequestro. (PELBART, 2003, p.28)

Sabemos que, quando compartilhamos “esses consensos”, nao partilhamos um
comum de fato, ndo pertencemos a um comum, por esse sentimento ter sido esvaziado,
capturado, sequestrado por alguém, ou por instituicbes, corporagdes que desejam falar
em nosso nome. Desse modo o sequestro do comum — do qual somos “vitimas ou
cumplices” —, retrato da producgdo pés-fordista que privilegia o trabalho “imaterial” (a
linguagem, a inteligéncia, a imaginacéo, a inventividade comum), seria a transformagao

do comum em espaco de producgao.

O comum n&o seria mais o espago que reune individualidades sobrepondo-se a
elas, como espaco publico ou como politica, seria antes a exploracdo do que esta em
todos: a linguagem, a vida, a inventividade, postas para circular, como patriménio que
pode ser expropriado e privatizado por empresas, mafias, estados, instituicbes
(PELBART, 2003, p.29). Nesse contexto, a resisténcia passaria hoje “por um éxodo em
relacdo a essas instancias que transcendentalizam o comum e, sobretudo, pela
experimentacdo imanente das composigdes e recomposi¢cdes que o perfazem” (p.30). A

idéia de comunidade, nesse sentido, é repensada na contram&o da unidade:

Pois a comunidade, na contramao do sonho fusional, é feita de interrupgao,
fragmentagao, suspense, é feita dos seres singulares e seus encontros. Dai
porque a propria idéia de laco social que se insinua na reflexdo sobre a
comunidade é artificiosa, pois elide precisamente esse entre. Comunidade
como o compartihamento de uma separagdo dada pela singularidade.
(PELBART, 2003, p.33)

Resistir hoje seria, antes de tudo, rejeitar as instancias que esvaziaram o sentido
do comum, expropriando-o. A tarefa de repensar a comunidade estaria na criacdo e
inventividade dos possiveis encontros entre singularidades. Tal resisténcia reflete-se na
arte, em seus modos de organizagao e produg¢ao, na recusa em participar de grupos ou

movimentos que acenam apenas com a simulagdo de um pertencimento.
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A comunidade estaria, nessa perspectiva, construida no “entre”, palavra que
sustenta a hipotese que proponho: entre as conexdes na rede, entre os encontros e
parcerias em que sao estabelecidas formas de producdo, existem pontos de fuga,
espagco para singularidades e separagbes, constantemente modificadas pela
convivéncia em um comum temporario. Essa respiragdo esta em curso, nesse momento,
no processo criativo de artistas que ndo desejam necessariamente formar outros, ou
construir um patriménio artistico que lhes dara herdeiros, identificando-se com uma
‘linhagem” da danga — procuram uma melhor adequagdo entre sua arte € o0 mundo

complexo em que vivem.
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CAPITULO 2
DANCA CONTEMPORANEA EM DOMICILIO

Ha que se distinguir, na quantidade de experimentos e proposi¢des, os que
qualificam suas pesquisas ao levantar algumas questdes que nos provocam, nos
impactam com sua presenga. Olhando para alguns artistas e suas particulares formas
de cooperagao, observo a criacdo de possiveis: como sao feitas as associacdes, em
iniciativas micro, e os meios e materiais que constituem sua criagdo e comunicagao. A
performance Danga contemporanea em domicilio, a meu ver, € uma dessas tentativas
de respiragao entre o que é singular e o que € comum, necessitando da iniciativa dos
espectadores para acontecer, dos espagos imaginados ou indicados por eles, ainda que

seja um solo, dangado por uma bailarina.

2.1 Corpo-delivery: um produto como outro qualquer?

No restaurante paulistano localizado a esquina da rua Consolagdo, num
cruzamento de intenso movimento, ha pessoas ocupando varias mesas no periodo de
almogo. Sentada numa cadeira da unica mesa disponivel, aguardo a chegada de uma
“‘entrega”, previamente agendada por mim a bailarina e criadora Claudia Mdiller, no
contexto da programagdo da Mostra SESC de Artes17. Dentro de instantes ela chega,
junto ao videomaker Théo Dubeux, que registra todos os seus movimentos ao redor da
mesa que ocupo, e o texto que fala enquanto se movimenta. Seu corpo é &agil, rapido e
preciso; os movimentos iniciam-se sem que eu perceba, apdos uma breve conversa
introdutéria em que pude observar, na camiseta que ela veste, a inscricdo “DANCA
CONTEMPORANEA EM DOMICILIO”, os nomes dos apoiadores (o profissional que fez
as camisetas, o outro que fez o video do trabalho, inicialmente sem remuneragéo) e um

telefone para se agendar encomendas numa “central de entregas”.

Nesse rapido contato minha atengao se detém nas formas dos movimentos que
agora prolongam a mesa, 0s espagos embaixo dela, os bragos que quase entram nos
dominios da mesa ao lado. O corpo evolui, as costas se inclinam, os passos se alargam
ou se encurtam, no pequeno espago em que pode dangar: um lugar improvavel,

desconcertante em sua rotina de refei¢cdes, correrias dos gargons equilibrando pratos e

17 A Mostra SESC de Artes foi promovida pelo Servigo Social do Comércio de Sao Paulo em 2008.
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bandejas na mao, cerveja, carne, batatas; bocas com farofa; risos de satisfagdo. Dois
homens numa mesa ao fundo observam. Ha uma perna estendendo-se, paralela ao meu
prato de salada, um rosto que se esgueira sobre meu ombro, uma respiragao ofegante
em meu ouvido, enquanto ougo a voz da bailarina perguntando quanto vale o trabalho
de um artista e se esse trabalho tem um preco (seu tom ndo é mais alto que o dos
jovens a minha frente, conversando diante de um /aptop sobre a agenda do dia, prazos

de projetos e valores).

Naquele momento sou uma espectadora privilegiada, tenho por alguns instantes a
impressdo de que a “entrega” é particular, individual, “personalizada”, como também o
querem todos os estrategistas de venda atuais; no entanto ela se amplia pela sala de
maneira inesperada, ha algo de incontrolavel ocorrendo. O corpo da bailarina esta
sendo consumido, seus movimentos, sua fala e mudancas repentinas de direcao, seu
cansago — junto as garfadas nas batatas, as facas cortando pedagos de carne, aos
goles de suco de laranja. Sua danga vale mais que uma refeicdo? Sua carne € mais
nobre? Naquele momento que passa, veloz, ha um corpo dancando, varias pessoas
observando, outras indiferentes, comendo, bebendo e algumas surpresas pela
intervencdo que de repente acaba. A bailarina entdo se despede, vai até a calgcada e
entra num carro, dissolvendo-se no meio do transito, desaparecendo, como um

entregador de pizzas que ja cumpriu sua fungao e precisa ainda fazer outras entregas.

No contexto de produgédo carioca, Claudia Muller cria percursos onde nao ha
danga, propondo contagios entre vida cotidiana e arte. Danga contemporédnea em
domicilio € a entrega de danga personalizada, em domicilio ou em outros lugares
solicitados pelos espectadores por telefone, por uma “central de entregas”. O trabalho
tem formato micro, € apresentado para poucas pessoas (geralmente uma) e provoca
questdes como a camuflagem da danga, seu quase desaparecimento; e sobre o
enfrentamento dos materiais que utiliza: a partir do embate com as préprias condicdes
de realizagao € construido o conteudo. As “entregas” em casas, mercados, cruzamentos
de grandes avenidas, restaurantes, 6nibus, dunas de praia, escritérios, barca Rio-Niteroi
etc. feitas pela bailarina propdem uma indeterminacdo espacial que provoca uma

convivéncia da arte com as cidades e seus habitantes.
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Aproximo os lugares8 onde ocorrem as performances ao conceito de lugar indicial
descrito por Lucrécia Ferrara (2002), que nao teria a dimensao dos lugares simbdlicos,
com a fungdo de perpetuar lembrangas, como os monumentos histéricos ou os prédios
imponentes que registram o poderio econdmico de uma grande cidade (por exemplo, a
Avenida Paulista, em S&o Paulo). O lugar indicial esta impregnado de uma memoria,
suas caracteristicas ndo se destacam por uma visualidade, mas pela visibilidade

decorrente de seu reconhecimento, pelos fatos que ali ganham vida:

Séo as feiras ou os mercados, os velhos bairros marcados pela utilidade que
resiste ao tempo e ao desgaste, os cruzamentos que assinalam os pontos de
encontro, de disputas ou discriminagdes econdmicas, sociais € morais. Sem
modéstia ou pudor, o lugar indicial mostra-se na irreveréncia da sua
banalidade, [...em que se observa] a intimidade da esfera privada invadindo
as tramas do espago publico. Na sua banalidade, é um drible no cédigo da
comunicagédo simbdlica, desconstruindo-a e se transformando em lugar de
informagao. (FERRARA, 2002, p.26-9)

E possivel fazer uma analogia entre a idéia de lugar indicial (sobretudo em seu
aspecto de lugar dos encontros, dos cruzamentos) e as performances de Danga
contemporanea em domicilio (DCemD): a danga se da como algo banal, tdo rotineiro
como o ato de servir mesas, sentar-se para comer, pedir uma refeicdo, conversar com o
companheiro na fila do supermercado, observar as embalagens dos produtos, partilhar
uma viagem de Onibus — iniciando-se como um encontro privado, para em seguida
contaminar ou perturbar o espago publico com as informagdes que difunde. O tempo
coreografico confunde-se aparentemente com o tempo do lugar e a nogao de espago
banal se relaciona, nesse caso, a proposta de uma danga banal, que so existe

“‘enquanto dura uma ag&o ou um uso”, uma “entrega” rapida:

18 Lucrécia Ferrara, semioticista e professora da PUC-SP, desenvolve pesquisa sobre as
arquiteturas do espaco, notadamente na cidade de Sao Paulo, fazendo distingdes entre os
“ambiciosos blocos hegemonicos” construidos para atender a integracdo de uma economia
mundial globalizada, de uma “cidade pensada e tramada como totalidade econémica, tecnolo-
gica, social e cultural”; e os processos particulares que constroem lugares, os espagos da
“cidade objetiva e individualizada que questiona o abstrato homogéneo global pela sua
dindmica diferenca vital”, isto é, suas dimensdes ou consequéncias sociais. Ferrara analisa os
lugares como espagos fragmentados, que apresentam problemas e processam uma identidade,
em contraponto a cidade total que quer atingir um modelo global indefinido, sem caracteris-
ticas proprias. Os lugares estariam inicialmente “a margem dos polos de decisdo econdmica e
administrativa”, porém sao “atraentes como objetos empirico-semiéticos” (FERRARA, 2002,
p.11-3). Estudando diferentes pontos de circulagao e informagéo em S&o Paulo, vitais para a
vida diaria da populagdo, a autora destaca que sao identificados até hoje com nomes
aparentemente inexpressivos, que “dao uma clara idéia da banalidade que lhes da origem”,
como por exemplo Bexiga (habitado por escravos e seus descendentes alforriados, depois
por imigrantes italianos), Bras e Bom Retiro (pontos de demanda de imigrantes italianos), a
Vila Madalena (que se tornou lugar de lazer, nomeada simplesmente Vila, conservando a
lembranga de ter sido uma antiga vila operaria) e outros com nomes aparentemente
ingénuos, que se tornaram elegantes, como Perdizes, Aclimagao, Cambuci, Jardins (p.29-30).
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Espaco banal, o lugar indicial processa rapidamente seus significados, o que
quer dizer que os esvazia na mesma velocidade em que 0s processa;
espaco banal, sua vida pode ser efémera porque seu espago nao é
consagrado, pode instalar-se num bairro ou pedaco dele, num cruzamento
de ruas, num residuo remanescente de outros espagos, num vazio qualquer
que so existe enquanto dura uma agéo ou um uso. (FERRARA, 2002, p.29)

Tal qual o espacgo,
esta danga nao é — ou nao
se quer — consagrada. A
banalidade, porém, como
dito acima, é apenas apa-
rente, assim como a con-
fusdo entre tempo coreo-
grafico e tempo do lugar: é
preciso ressaltar, no contex-
to dessa intervengao, a for-
¢a inegavel que sua pre-
senga produz. Ha simulta-
neamente uma entrega
rapida e uma entrega inten-
sa, que exige disponibili-
dade da performer para
cada novo encontro, e que
€ astuciosamente dissolvi-
da pela ironia no emprego
desta palavra: entrega é
sempre uma qualidade do
intérprete, no sentido de
doar-se a cena, ao espeta-

culo, ao publico, e nessa

Figura 1 Danca contemporanea em domicilio, C. Muller.
Barcelona, Espanha, 2008.

performance é usada apenas — ou propositalmente — em seu sentido utilitario. A forga

nela evidenciada cresce e forja-se, ndo como algo interno que deveria ser expresso,

mas por uma seérie de mecanismos artificiais e cuidadosamente externos a artista.

Sua presenga é acionada por um usuario, que fruira de uma intimidade

repentinamente compartilhada por outros, e essa agao nao tera uma duragao razoavel

para uma apresentacédo de danca: ela tera rigidamente o curto tempo de entrega de uma
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mercadoria. A contaminagéo entre esfera privada e esfera publica ndo é programavel,
nao se organiza com uma antecedéncia, porque a performer ndao sabe de antemao
quem a recebera, além da pessoa que a solicitou (um desconhecido, na maioria dos
casos). Seus movimentos ndo seguem sempre a mesma ordem em todas as
intervengdes; modificam-se em fungao dos diferentes lugares e das pessoas que neles
se encontram. O figurino que veste assemelha-se a qualquer vestimenta de entregador
de mercadorias, com a propaganda do produto e seus patrocinadores. O texto que fala
enquanto danga nédo é seu, e pde em questao sua propria profissdo, ao perguntar qual o

valor daquele trabalho, ou se ele pode ser considerado um trabalho9.

Tudo parece ser feito por outros, e sua propria existéncia como acontecimento
performatico € encomendada, manipulavel por usuarios. A participacdo destes, no
entanto, acontece nas brechas, nas surpresas, nas reagbes que podem ocorrer
aleatoriamente, dependendo de cada um, de cada lugar. Tal operagdo, que pde a
criacdo coreografica em permanente estado de alerta pelas possiveis mudangas, nao
produz sentidos apenas pela organizagdo de movimentos e palavras, mas também — e
sobretudo — pelas percepcbes que cria, pela maneira como irrompe, surpreende e
diferencia o lugar em que se produz. Sua presenca € desestabilizadora do lugar, e o

lugar provoca diferengas em sua atuacgao.

Essa performance coreografica particularizada, diferenciada, que é também uma
passagem da acgao individual desviada para a esfera coletiva, ocorrendo com principios
muito préximos aos de usuarios de sites na internet — que podem aparentemente interagir

com os programas, escolhendo os conteudos que lhes interessam, e por algum motivo

19 ‘Retrato do artista como trabalhador, de Dieter Lesage:

“Vocé é um artista. Isto significa: vocé nao faz arte por dinheiro. Isso € o que algumas pessoas
pensam. E isso € uma excelente desculpa para nao te pagar pelo que vocé faz. Vocé é um
propositor. Vocé coloca seu dinheiro em projetos que outras pessoas vao mostrar nos seus
teatros, nos seus centros culturais, nas suas galerias. Vocé escreve projetos para tentar
subsidios. Vocé tenta conseguir uma bolsa. Vocé fala com pessoas legais que possam te
emprestar algum dinheiro. Vocé tem um produtor para tentar te ajudar a conseguir dinheiro de
pessoas nem sempre tao legais; vocé explica como trabalha, mostra seu trabalho, pede que
escrevam sobre ele e explica alguns fatos basicos sobre a dificuldade de sobreviver como um
artista. Vocé é um artista. Isto significa: vocé néo faz arte por dinheiro.” (Adaptacao do original
Portrait of an artist as a worker, feita por Claudia Muller (2012, p.71): “You are an artist and that
means: you don’t do it for the money. That is what some people think. It is a great excuse not to pay
you for all the things you do. So what happens is that you, as an artist, put money into projects that
others will show in their museum, in their Kunsthalle, in their exhibition space, in their gallery. So you
are an investor.[...] You write for subsidies, you try to get grants, you talk with nice people who might
lend you some money, you have a sollicitor to help you in order to get money from people who aren’t
nice. You ask people to write about your work, you tell them how you work, you show them all. You
explain them the basic facts of a young artist’s life. That you are an artist and that it means: you don’t
do it for the money...”
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sdo desviados para outros, que nem sequer imaginavam — esta escrita em seu negativo.
A coreografia ndo é sempre executada da mesma forma; ndo se organiza como desenho
ja montado para todos os espagos; ndo acontece num espago cénico proprio para
espetaculos — e a autoria ndo parece ser exclusivamente da artista, ja que sua motivagao
como acontecimento ndo € produzida apenas por ela, mas também pelo usuario. O
somatoério de aparentes negativas de uma arte que ndo quer se nomear arte, de uma
autoria que nao se faz exclusivamente pela artista, de uma danga que € na verdade uma
microintervengéao, provoca no entanto, em quem a vé, percep¢des que borram o espago-
tempo, suscitando questées sobre 0 que seria a danga ou o acontecimento artistico, seu
tempo de validade. Ou se a arte € um produto banal como outro qualquer, que poderia

ser entregue rapidamente, como outros (pizza, por exemplo) o sao.

Situando-se nesse limiar curioso entre o mercado de bens comercializaveis
cotidianamente e o mercado de bens artisticos, a performance langa a questao: haveria
diferengas entre esses dois? Nao seriam ambos regulados pelos critérios de quem
compra tais mercadorias? Seu prazo de validade, longe de ser apenas um detalhe de
humor, faz parte de um posicionamento artistico que provoca a interrogacao: de quanto
tempo dispomos, em nossa rotina diaria, para o encontro com o outro? E por outro lado:
guanto vale esse encontro? O valor da performance depende das circunstancias em que
ela é apresentada, assim a alocagcado da obra como produto também faz parte de uma

situacao simulada.

O mecanismo de microacédo, de micropolitica, com a tatica sutil de pér em relevo
um assunto pelo seu reverso, remete a analise feita por Baudrillard, ao constatar um
desaparecimento do poder, que simula a prépria morte metamorfoseando-se no seu
termo inverso “para sobreviver na sua forma expurgada”: “provar o teatro pelo antiteatro,
provar a arte pela antiarte, provar a pedagogia pela antipedagogia, provar a psiquiatria
pela antipsiquiatria etc.”. Tal tatica de sobrevivéncia seria uma tentativa de adquirir
félego, vitalidade: “Todos os poderes, todas as instituicdes falam de si proprios pela
negativa, para tentar, por simulagdo de morte, escapar a sua agonia real. O poder pode
encarnar sua propria morte para reencontrar um vislumbre de existéncia e de

legitimidade” (BAUDRILLARD, 1991, p.29).

Nesse aspecto da negagdo de um poder, no caso de Danga contemporédnea em
domicilio, ha um acordo tacito entre artista e espectador, uma espécie de dissimulagao

consentida (ainda segundo Baudrillard, p.9, “Dissimular é fingir ndo ter o que se tem”): a
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artista se nega a assumir um formato espetacular, um desenho coreografico
preconcebido no espago ou uma centralizagao autoral durante toda a performance; e o
usuario- espectador age, ao menos aparentemente, como se recebesse uma
mercadoria comum, enquanto vivencia um acontecimento diferenciado em que pode,
pelas brechas que estimulam a percepg¢ao — tatil, sonora, visual — intervir. A negagao
parece ser, naquele momento, uma alternativa para a existéncia dessa danca, que
precisa sair de seu domicilio corporal para ser parte de um espago maior, extrateatro,

extradanga, e inserir-se na confusdo do mundo.

O corpo encomendado para dangar durante alguns minutos e ao vivo, simulando
ser um produto como outro qualquer, encarna no mundo globalizado em que vivemos
um desejo de particularizag&o, na luta silenciosa do particular versus geral, local versus
global, danga em domicilio versus danga espetacular. Citando Milton Santos (1996) — “A
uma maior globalidade, corresponde uma maior individualidade” —, Ferrara percebe:
“nunca se deu tanta importancia ao particular e ao especifico como na atualidade global”
(2002, p.12).

A performance insere-se no cenario artistico pelas suas margens, do lado de fora
da danga e de seus registros convencionais, aproximando-se de conceitos
mercadologicos e seus sistemas de curto prazo (entrega, delivery, produto, mercadoria,
fast-food igual a fast-danga) para ocupar um espacgo de mediagao entre o individuo e a
arte (dominio das temporalidades dilatadas), o particular (dominio do que € privado) e a

cidade (dominio do que é publico), a arte e a politica.

2.1.1 Outros “domicilios”

Descrevo ainda nesta seg¢do algumas cenas registradas em video, de outros
lugares onde foi entregue DCemD, para mostrar certos aspectos da performance que

podem surgir nesses curtissimos encontros20,

Pequena loja (Votorantim, SP)

“Ola, dona Olinda? Olinda esta? Sra. Olinda, eu vim fazer uma entrega. Eu vim

entregar cinco minutos de danga contemporanea para a senhora, pode ser? Eu dango e

20 As imagens descritas sdo encontradas no video Danga contemporanea em domicilio, anexado a
tese, ou no site http://www.claudiamuller.com/danca.htm. As fotos foram gentilmente cedidas
por C. Miller.
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€ gratis.” A senhora aparece, junto a outras pessoas da familia que se aproximam
naquela pequena sala (uma loja de artigos diversos expostos em pequena vitrine, logo

a entrada, com outros pendurados em cima).

Os bragos se movem para longe do
corpo. Mduller usa o espago anterior a
pequena vitrine, depois invade aos poucos
0 espago mais retirado atras do balcao,
onde se acomodaram as poucas pessoas
para assistir. Gira sobre ela mesma, apon-
ta os dois bragos para cima... “Vocé é um
artista, isso significa que vocé nao faz arte
por dinheiro. Isso é o que algumas pessoas
pensam, isso € uma excelente desculpa
para nao te pagarem pelo que vocé faz.
Vocé é um investidor...” Os espectadores
acompanham os movimentos em siléncio,
ouvindo o texto que fala de uma arte em

centros culturais e galerias — mas aquela

FOTO LOIS LANCASTER(

danga esta ocorrendo ali, diante deles.

Figura 2 Ensaio para Danga contempordnea em

domicilio, C. Muller. Rio de Janeiro, RJ, 2004
O corpo ocupa os espacgos pelas

pernas que desenham retas, cavam com as
pontas dos pés, as solas, as maos vao ao

chdo, os bragos acompanham, se encon-

tram, as méaos se juntam, ela se ajoelha,
gira, avanga sobre o chdo. O corpo parece
medir os espacgos disponiveis de que dispde,
nos vaos das pernas, dos bragos, entre o

peito e os joelhos. A coluna desce ocupando
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0s pequenos espacos da sala. O braco

Figura 3 Danca contemporanea em domicilio, =~ Sobe em direcdo ao teto. A espectadora se

C. Muller. Recife, PE, 2008 aproxima para abracar a bailarina. A aproxi-

macao acontece de forma direta, sem a intermediacdo da fila para comprar ingressos,

da espera para comegar o espetaculo, da leitura do programa da peca.
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Escola Municipal (Votorantim- SP)

No video de DCemD, a camera percorre os corredores externos da escola. Vemos
depois uma sala lotada, alguns alunos ainda escrevem nos cadernos. Muller explica a
professora a entrega que ira fazer. Faz o “anuncio” dos parceiros. Danga em frente aos
alunos, entre as mesas e o quadro negro. Um aluno escreve, néo vé o inicio da dancga.
Alguns ainda estdo sentados de lado, conversam. De repente viram o rosto para perce-
ber melhor o que esta acontecendo. A danga ja havia comecgado, eles ndo se deram

conta.

Os movimentos sdo agora mais rapidos que na apresentacédo anterior, para dona
Olinda. Ouve-se um ruido de estudantes fora da sala, embora a professora e os que
estdo dentro permanecam muito atentos. O braco sobe, a bacia cede, as maos vao ao
chdo, ela gira, o brago faz um circulo. Miller joga os bragos rapidamente em
movimentos sucessivos para a frente e para baixo, depois atras das costas. “... mas
vocé é um artista, isso significa que vocé nao faz arte por dinheiro.. “. O cotovelo &
recolhido no outro brago. Alguns movimentos saem acelerados em fluxo junto com a

entonacéo.

Ela se vira rapidamente para a professora, olha-a de frente, um cotovelo se dobra
e depois o outro, ela senta no chao, gira, sobe, o cotovelo desdobra o brago, ela olha
fixamente a professora. O tempo da coreografia acabou, eles aplaudem. Tudo na
apresentacao pareceu mais rapido que da outra vez, como se fosse necessario
surpreender aqueles jovens que pareciam tdo dispersos, comegando a dangar sem
esperar uma licenca, um sinal de espetaculo que vai comecgar, uma luz que precisaria

ser apagada para depois ser acesa, ou uma porta que deveria ser fechada.

Empresa de confecg¢des (Araraquara, SP)

Mdller rola no ch&o rapidamente, passa por baixo da mesa, sobe e para, esta ao
lado das roupas penduradas, no pequeno aposento daquela loja vazia; vira-se de costas
para as trés mulheres que a observam, cava um espago com o0s bracos. A sala é
pequena, os movimentos acontecem no hall de entrada, perto de uma escada que leva

ao andar de cima.

A filha fez uma surpresa para a mé&e, encomendando a entrega para ela. A
bailarina estda embaixo da mesa, rola e gira sobre ela mesma, ali onde ha cabides vazios

(ndo deveriam ser vistos?). Esta no chao, quase embaixo das trés mulheres, agora esta
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ao lado das roupas expostas nos cabides de cima. Alguns espacos, invisiveis até entao,
tornam-se visiveis. Esta de costas para o video, mas as trés mulheres estdo de frente, é

o rosto delas que podemos ver.

Os clientes certamente ndo olhariam embaixo da mesa, nem pensariam que
aquela loja poderia ser um local de apresentagdes coreograficas. O que ressalta no que
vemos, no entanto, ndo é a apresentacao da danca em si, com tudo o que isso envolve,
mas sobretudo das pessoas que recebem as entregas, e também das que
encomendam. As pessoas s&o provocadas a se mostrar em seus pequenos segredos,
seus territérios mais intimos: a configuragao interna dos seus locais de trabalho, das
suas casas, a maneira como arrumam o sofa, a mesa, a musica que mais gostam de
ouvir, os quadros que penduram nas paredes, as fotografias, os cabides embaixo da

mesa que nao deveriam ser vistos.

21.2 Fora de campo

E como eu entendo arte também, passa por uns lugares que ninguém Vvé...
(espectador de Danga contempordnea em domicilio)

O video Fora de campo21 que descrevo aqui brevemente, feito a partir dos relatos
audiovisuais dos espectadores, inicia-se reproduzindo a respiracdo do corpo dancando,
enquanto mostra as expressdes de quem o assiste, nas diferentes entregas de Danca

contemporénea em domicilio.

Ouve-se rapido o barulho do trem que vem dos suburbios do Rio de Janeiro, e
pode-se ver os trilhos pelo olhar de quem esta dentro dele, enquanto uma voz diz

“Proxima estagao Praga da Bandeira, desembarque pelo lado direito”.

A edicdo do video provoca uma perturbacao entre dentro e fora, a artista esta fora
do campo de visdo, mas o espectador esta dentro. A camera (ou o “olhar artistico” que
conduziu a edigdo do video) registra os lugares, passando-nos a respiragao da danga,
0s espacgos construidos pelos movimentos, o olhar das pessoas que assistem e depois
conversam, comentando o que viram. Nao ha sequéncia direta entre o que dizia um
espectador e depois outro, uma fala se intercala com a outra, aparentemente tudo
poderia acontecer no mesmo lugar. Mas as pessoas sdo diferentes, suas percepg¢oes

sao distintas.

21 As imagens descritas sdo do video Fora de campo, disponivel no site: http://www.claudiamuller
.com/foracampo.htm.
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Um espectador diz: “Ela vem pelo lado, passa por cima, passa por baixo... E como
eu entendo arte também, passa por uns lugares que ninguém vé...” Outro diz
“Sincronia”, sobre os movimentos que acabou de assistir. E outro ainda: “Acho que
quebra, o movimento quebra com as mé&os” (mostra o que ela fez). Um jovem sentado
num bar reproduz um movimento de dois bragos juntos enquanto diz “ela faz um
movimento como se estivesse depositando alguma coisa, uma confianga...” Todos
esses comentarios, editados sem perder o frescor dos depoimentos originais, sdo uma
maneira curiosa da prépria obra falar sobre ela mesma. Nesse caso, sdo o0s
espectadores que comentam e reproduzem suas impressdes, sem passarem antes pela
leitura de ensaios criticos sobre o trabalho. Essa forma de exercitar o espirito critico do
espectador € sem duvida um dos pontos altos deste video, que comega por onde os

espetaculos costumam acabar.

Ouve-se a voz de alguém solicitando entrega pelo telefone: “Ald, queria pedir uma
entrega no proximo sabado a tarde. Nao sei se vocés atendem todos os bairros mas,
enfim, estou aguardando retorno nesse numero. Obrigado.” E assim que fazemos
quando solicitamos alguma mercadoria, quando agendamos a visita de uma equipe
técnica para realizar consertos, ou quando compramos aparelhos e eletrodomésticos
pelo telefone. Aguardamos um retorno para confirmar a visita, ou a entrega, e
negociamos diretamente o valor, ha uma troca envolvendo um valor — o valor da
mercadoria. O valor desta entrega, porém, ja foi pago anteriormente por quem a
financiou, a pessoa que a encomenda ndo paga diretamente pelo que vai receber. Esse

artificio produz um efeito surpreendente, como se as pessoas ganhassem um presente.

Muller olha os trilhos pela janela do trem. Bate na porta de um sobrado antigo.
Alguém abre. “Eu vim te entregar danga. Posso entrar?” Podemos abrir a porta para
alguém que diz “Vim te entregar danga”, assim como abrimos para quem diz “E da
farmacia, vim entregar o remédio que a senhora pediu”? O que acontece nesse curto
tempo em que alguém ouve essa pergunta? (“Pode entrar, agora vou parar de trabalhar
para te receber; ou, O que fago agora, vou ter que assistir essa danga que nem sei 0
que é€? Terei que pagar por isso, € mais alguém vendendo alguma coisa?”) Como
receber de graca algo que custa tdo caro, que custa uma vida inteira para ser feito, e

aparece assim de repente, de forma tao rapida?

Um espectador sem camisa mostra o que ela fazia quando dangava, ergue o0s

bracos, da dois passos para tras, volta. Dobra os cotovelos. Fala descrevendo o que faz,
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como alguns bailarinos costumam fazer quando ensaiam, ou d&do aula. Mas aquele
homem n&o é bailarino, ele foi envolvido por um acontecimento que fazia parte de um

universo diferente do seu, com o qual agora conversa.

Uma senhora diz: ”E uma fisioterapia muito bonita... eu acho...” Outra senhora diz:
“E um esforgo...” Ao que a outra responde: “Ndo foi um esforgo ndo, ela foi tdo
rapidamente fazendo tudo...” A impressao da espectadora era de que tudo parecia tao
leve, ndo havia esfor¢co. As duas senhoras dialogavam sobre o que tinham visto, era a

mesma coisa, mas era diferente para cada uma.

“Trem para Japeri, plataforma 1”. Essa locugéo vem junto com o vozerio da Central
do Brasil, ponto nevralgico de ligacdo com os suburbios cariocas. Enquanto vejo o video
penso nesse lugar, na quantidade de pessoas que por ali passam todos os dias, e que
raramente, ou nunca, tém contato com danga contemporanea. DCemD foi apresentada
no meio daquela multidao, pode ter passado despercebida para muitos, mas foi vista por

alguns.

O bonde de Santa Teresa passa, a bailarina sobe e nele segue seu trajeto de
entregas. “Eu vim te fazer uma entrega, posso fazer? Nao? Vocé vai continuar traba-
Ihando? Mas isso significa que eu posso fazer?” A costureira diz que vai continuar
trabalhando enquanto ela danca. Ouve-se a respiragcao do corpo dangando. A costureira
para de costurar e observa. Seu local de trabalho tem pouquissimos espacgos disponiveis,
muitas mesas com maquinas de costura. E preciso ainda caber naquele momento uma

bailarina dangando, em meio as mesas, linhas e agulhas.

Na Zona Sul da cidade, no interior de um restaurante famoso, a entrega aconteceu
na cozinha. O cozinheiro do restaurante conversa, diz que aquilo tudo é muito diferente
do que ele ja viu. E faz um movimento com os bragos para mostrar como a bailarina

dancgava.

A barca Rio-Niterdi apita, e ainda se ouve o barulho do mar quando ela parte. Apés
a entrega na propria barca, o video mostra a bailarina saindo em meio aos outros
passageiros do barco. Essa imagem lembra outra, da artista se dispersando no meio da
multiddo em S&o Paulo, ap6s a apresentagdo no restaurante “Sujinho”, na Av.
Consolagao (descrita no inicio desta se¢édo). Ha sempre uma confusao entre o dentro e
fora, uma questao sobre os limites, seja do espaco fisico, seja da compreensao sobre o

que é ser artista e o que nao €, quais os espacos da arte, quais os espacos da vida.
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Ela sobe as escadarias do Selaron, passagem entre Lapa e Santa Teresa. Faz
uma entrega para uma mog¢a que tocava piano em casa. “Posso interromper? Eu vim te

fazer uma entrega.” Interrompe, explica, danga, conversa e vai embora.

O video mostra os olhos de duas senhoras que sobem e descem, a cabeca
virando para um lado e outro. Podemos acompanhar os movimentos da bailarina pela
correspondéncia com os movimentos das duas espectadoras, quando elas sobem e
descem o olhar. Ha o tempo todo essa nogao de correspondéncia no video: ndo vemos

a danca, vemos sobre ela o que se espelha no corpo do outro.

Um rapaz recebe a entrega na rua, no Largo do Guimaraes em Santa Teresa. Ele
fala sobre o anuncio feito por Muller, de que iria entregar danca a ele, na rua, e da
convicgdo com que falou, de forma assertiva, sobre o que iria fazer. E desta forma que
as pessoas tomam conhecimento sobre a entrega: como algo aparentemente obijetivo,
da vida ordinaria. Nao se fala sobre os motivos daquela danga, suas inspiragdes, as
idéias e sensacdes que a criaram. E a propria artista que se dirige as pessoas, como se

isto que ela mostrasse fosse tao facil de acontecer naquele momento.

Soa a buzina da bicicleta a caminho de uma entrega na Lapa. Podemos imaginar
uma danga que passeia pela cidade, porém n&o € um passeio vago, de alguém sem
destino, que poderia desviar-se a todo momento. Os trajetos tém uma precisdo, como os
de entregadores de pizzarias, ou de farmacias, que andam pelos bairros sabendo de

antemé&o onde vao, o trajeto que devem percorrer.

O video mostra agora uma entrega feita na Gamboa; vemos uma casa onde um
jovem trabalhava com aderecos de fantasias de escolas de samba. “Estava todo mundo
olhando, mas ela estava mostrando s6 pra mim. Estou aqui tremendo até agora... ela
falou que era pra mim, virou as costas e comegou a ... teve o lance da méo... isso € uma

danca?’
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A moca na rede diz “Isso faz com que as emogdes circulem, com que as coisas nao

figuem presas, estagnadas.”

A danca esta fora de campo, fora de quadro, o que aparece na tela sdo as
pessoas que a veem. O espectador esta em primeiro plano, fala, se movimenta, tenta
descrever o que viu, comenta, faz alguns julgamentos e emite suas opinides sobre o que
seria aquela danca. Curiosamente, enquanto faz isso, seu corpo se mexe, como um

corpo-espelho refletindo o que vé, falando e dangcando, dangando e pensando.

O video Fora de campo teve grande circulagdo22, o que impulsionou o trabalho,
criando uma expectativa acerca das apresentagdes presenciais. O rosto das pessoas
assistindo a danca a principio € de surpresa, mas revela também cumplicidade, como se
de repente elas pudessem brincar, participar de um jogo. O espectador é requisitado em
primeiro lugar, para dizer o que era, afinal, aquela danca. E requisitado a mostrar com
seu proprio corpo o que viu, e isso cria uma forga, uma cumplicidade entre ele, que
assistiu a performance, e os outros que o assistem no video. Estabelece-se dessa forma
uma teia, que partiu da performance, que gerou o video, que impulsionou por outro lado
a performance e criou uma relacdo maior entre os espectadores e as questdes iniciais
trazidas pela artista (que conversa com o texto emprestado de Dieter Lesage). O que
ressalta nesta teia € a precisdo com que é tecida, embora seus lagos sejam frageis,
dependendo sempre do outro para constituir-se. No momento em que as apresentacdes
acontecem, porém, ela ja se configura grande, ainda que o tempo de duragao seja tao

restrito.

22 O video foi exibido em eventos de mostras, festivais e instituigbes como: Itat Cultural, SP;
Campo Grande, MS; Publica Danga (Votorantim, SP); Festival de Inverno de Bonito, MS;
Danga em Foco, RJ; Mostra de Danga de Corumba, MS; ENARTCI (Ipatinga, MG);
Corpoinstalagdo SESC Pompéia, SP; 1,2 na Danga convida Mostra Rumos (Belo Horizonte,
MG); Mostra de Danga da Faculdade de Artes do Parana (Curitiba, PR); FIVU Festival
Internacional de Videodanza de Montevideo (Uruguai); Play Mostra Internacional de
Videodanga (Recife, PE); Multipla Danga (Florianépolis, SC); Curta Video Votorantim (SP);
Curtacinema, Festival Internacional de Curtas do RJ (Rio de Janeiro, RJ); Vitéria Cine Video
(Vitoria, ES); Videodanza BA 2007 (Buenos Aires, Argentina); Festival de Videodanga de Sao
Carlos (SP); Videofronteras (Universidade de Alcala, Madrid e Cuenca, Espanha); RODA
(SP); Olhares sobre o Corpo (Uberlandia, MG); Festival Tapias de Artes Integradas (Rio de
Janeiro, RJ); Festival Complicitats (Barcelona, Espanha); Videodanza BA México 2008
(Veracruz, México); Rumos Itau Cultural Danga na Bahia; Mapas do Corpo (Teresina, Pl);
Mostra de Danca em Salvador(BA); Il Festival Diagnéstico da Danca (Goiania, GO);
Videodanza BA 2008 (Buenos Aires, Argentina); BAD Bilbao Antzerkia Dantza (Bilbao,
Espanha); Cine Teatro Estarreja (Portugal); PLAY 09 - Muestra Internacional de Videodanza
Oaxaca (México).
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As descricdes que fiz, tanto das apresentagdes presenciais quanto do video, nao
privilegiaram a configuracdo coreografica, pois a meu ver ndo é disso que se trata
quando vemos DCemD. O que estd em jogo nessa performance € sem duvida seu
processo de comunicacdo em dobras, que geraram fazeres em midias distintas,
perturbando os lugares “comuns” entre arte e vida. Esse modo de comunicagao € ja o
préprio trabalho, criado a partir de deslocamentos geograficos que descortinam os

muitos domicilios do corpo, passando por “lugares que ninguém vé”.

2.2 A maneira de comunicar é o que precisa ser dito

Os deslocamentos operados pela coreografia, promovendo mediagdes entre danca
e sistemas mercadoldgicos, arte e vida, arte e politica, remetem ao conceito de
corpomidia, abordado no primeiro Capitulo, para suscitar de novo a questao do transito
entre corpo e ambiente a partir da propria obra, e de algumas consideragdes acerca do

funcionamento do corpo, de sua materialidade.

Na verdade tal transito faz parte do proprio processo de construcdo da obra, &
modo de intensificacao, de tornar-se materialmente outro, deixar-se afetar visceralmente
pelo que nao é seu em nervos e 6rgaos do corpo — assim o que esta “fora” pode ser o
que esta “dentro”, como parte de um processo de reorganizagao operado pela artista e o
espectador-participante. O espectador esta dentro ja quando, pela Central de Entregas,
aciona um encontro, produzindo o acontecimento junto com a artista; ou quando assiste
a coreografia no sofa de sua sala, na mesa de um restaurante ou no leito de um
hospital. A artista esta fora quando aparentemente esta ausente da produgéo, pois s6
danga quando é chamada pelo espectador; e em circunstancias absolutamente
particulares, fora do que seria seu habitat oficial — um teatro, sala ou espaco cultural etc.
Pode-se dizer que tanto um quanto outro estdo permanentemente dentro e fora, porque
a obra nao opera em territérios definidos, deixa espagos abertos para intervencdes
circunstanciais em sua construgdo, estd constantemente se movendo entre lugares e

aprontando-se nesse movimento.

O neurocientista Alva Noé (2004) diz que a vida se organiza a partir da
relacionalidade, pela qual se estabelece uma intencionalidade, e esse movimento é dado
pela percepc¢ao. Quando entendemos a percepgao como um ato, entendemos também
que “aquilo que percebemos é determinado pelo que fazemos, ou pelo que sabemos

fazer; é determinado pelo que estamos prontos para fazer” (NOE, 2004, p.1). Estamos
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prontos para realizar certas acdes quando desenvolvemos certas habilidades em nossas
aproximagdes com o ambiente, e essa estimulagdo do sistema sensorio-motor nos
propicia um melhor entendimento das coisas e das pessoas ao nosso redor. A
percepcdo € uma acgao, portanto um tipo de movimento, e a partir do movimento
percebemos o0 mundo, ja que o modelo interno de representagao vai-se construindo no
processo. A percepgao implica entendimento, cognicdo — assim, se o movimento
constroi conhecimento, perceber € uma maneira de pensar o mundo (NOE, 2004, p.189)
e, sobretudo, um modo de pensar no mundo. Tal compreensao esta alicergada na nogao
de experiéncia, de que ter uma experiéncia é confrontar-se “com uma maneira possivel
de ser do mundo” (idem). A experiéncia € fundamental como formadora das habilidades,
possibilidade de encontros — e habilidade para promover os encontros. Assim, temos
numa experiéncia uma possibilidade de mundo, porque a maneira como as coisas se

mostram muda quando nos movemos.

Quando assistimos, por exemplo, a performance Danga contempordnea em
domicilio em locais improvaveis de se encontrar danga, essa experiéncia pode modificar
nossa percepgao de mundo, sobre a arte ou nossas relagdes comuns, nossos encontros
rapidos, nossas certezas sobre o lugar das coisas. A proximidade com o corpo que
dangca aguca a sensibilidade, de artista e espectador, para ambos criarem aquele

momento juntos.

E relevante, nesse aspecto, olhar com mais atencdo para a maneira como sao
construidas as relacbes e identificagdes entre um corpo e outro; 0 que aproxima ou
afasta as pessoas quando uma proposta é sugerida, sobretudo quando assistimos ao
video Fora de Campo, e nos deparamos com as correspondéncias, ou movimentos-

espelho dos espectadores.

Ha estudos sobre a descoberta dos neurdnios-espelho, desenvolvidos pela equipe
de Rizzolatti e Sinigaglia (2006), que apontam para uma ressonancia de nosso sistema
motor frente aos movimentos de outros. As informagdes procedentes das zonas visuais
que descrevem rostos ou corpos expressando uma emogado chegam a uma regiao do
cérebro chamada insula, onde ativam um mecanismo espelho autbnomo e especifico,
que as codifica imediatamente em seus formatos emotivos. Essa regido € o centro
desse mecanismo espelho, onde n&o estdo representados apenas os estados internos
do corpo, “mas também constitui um centro de integragao visceromotora cuja ativagao

provoca a transformacao dos inputs sensoriais em reagdes viscerais” (RIZZOLATTI &
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SINIGAGLIA, 2006, p.181). A ativagdo visceral é responsavel por um “colorido
emocional”, e esse colorido depende da acdo de compartilhar as respostas
visceromotoras que contribuem para definir as emoc¢des. O comportamento empatico

permeia boa parte de nossas relagoes:

O paralelismo com a compreensdo das acdes realizadas pelos demais pode
servir-nos de grande ajuda. Ja dissemos muitas vezes que esta
compreensdo, em virtude de seu carater direto e pré-reflexivo, determina o
surgimento de um espaco de acdo potencialmente compartilhado, e que este
se acha na origem de formas de interacdo cada vez mais elaboradas (imitacéo,
comunicagao intencional etc.), que se apoiam por sua vez em sistemas de
neurdénios espelho cada vez mais articulados e diferenciados. (RIZZOLATTI

& SINIGAGLIA, 2006, p.183 — tradugéo minha)23

O paralelismo de que falam Rizzolatti e Sinigaglia determina o surgimento de um
espaco de agao potencialmente compartilhado; e a capacidade do cérebro para ressoar
diante dos gestos alheios permite uma “coparticipagcdo empatica” que orienta nossas
condutas e relagdes. O mecanismo dos neurdnios-espelho nos mostra que ha uma
forma de compreender que esta relacionada a nossa experiéncia diante dos outros e do
mundo:

A capacidade do cérebro para ressoar ante a percepgao dos rostos e gestos
alheios e para codifica-los imediatamente em termos visceromotores
proporciona o substrato neural necessario para uma coparticipagdo empatica
que, ainda que seja em modos e niveis diversos, consolida e orienta nossas
condutas e nossas relagdes interindividuais. (idem, p.183 — tradug&o minha)24

A reacao visceromotora que se instala em nosso corpo, possibilitando uma co-
participacdo empatica, fala-nos de algo que acontece a partir de gestos, que provocam
outros gestos. Os neurdnios-espelho podem assim ser remetidos a discussédo sobre
espaco compartilhado e movimento compartilhado. O espaco compartiihado € um
espaco de agao, mas compreender o espaco do outro ndo é necessariamente fazer o
que ele faz: é possivel aproximar-se do que é feito a partir da observagéo, do estudo

dessa agao; e na medida em que se imita um movimento outras conexdes sio criadas,

23 “El paralelismo com la comprension de las acciones realizadas por los demas puede servirnos
de gran ayuda. Ya hemos dicho muchas vezes que dicha comprension, en virtud de su caracter
directo y prerreflexivo, determina el surgimiento de un espacio de accidon potencialmente
compartido, y que éste se halla en el origen de unas formas de interaccion cada vez mas
elaboradas (imitacion, comunicacion intencional etc), que se apoyan a su vez en sistemas de
neuronas espejo cada vez mas articuladas y diferenciadas.”

24 “| a capacidad del cérebro para resonar ante la percepcion de los rostros y gestos ajenos y
para codificarlos inmediatamente en términos visceromotores proporciona el sustrato neural
necesario para una coparticipacion empatica que, aunque sea en modos y niveles diversos,
consolida y orienta nuestras conductas y nuestras relaciones interindividuales.”
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a internalizagdo produz uma tradugéo — a observagao também (e ndo apenas a agao) é

uma experiéncia, e uma outra possibilidade de se organizar o conhecimento.

Existe empatia quando um espago de comunicagéao foi aberto por um gesto, que é
mediacdo, porque abre uma possibilidade, € sempre inacabado, esta entre a iniciativa
de um e a resposta de outro, ndo contém em si um discurso. Essa aproximagao cria
novos codigos e parceiros para explorar uma forma de conhecimento. Nesse aspecto, a
participacdo dos espectadores em DCemD, desde o inicio — ao acionar as entregas
discando um numero de telefone, abrindo a porta de sua casa para a artista, partilhando
uma refeicdo num restaurante enquanto a danca acontece, ou comparecendo a um local
de encontro agendado, enfim disponibilizando-se a estar presente num espaco de
comunicagao aberto pela artista — € significativa para que essa mediagao acontega. A
maneira de comunicar, nesse caso, passa por essa percepcao constante, dos dois

lados.

A empatia é sinalizadora das necessidades de um comum: o0 que ndao queremos
mais fazer, ver, ou ouvir — e 0 que precisamos fazer, agora. Nao € um sentimento que
se instala, perene; é algo temporario, que se refaz constantemente, modificado pela
qualidade dos encontros e dos lugares. A percepgdo comum a um grupamento de
pessoas € provocada por determinada atitude (por exemplo, na performance analisada,
a abertura de um espago-tempo moével de atuacéo), que provoca outras (a iniciativa do
espectador, sua disponibilidade para abrir a propria casa ou mover-se pela cidade para
encontrar a artista, permitir a entrada de uma nova situagédo no meio de sua rotina diaria,

vivenciar um tempo dilatado dentro de um tempo diminuto).

A arte como compartihamento — de o6rgéaos, de visceras (RIZZOLATTI &
SINIGAGLIA, 2006, p.183) — , pode ser compreendida, no caso, ndo apenas como
apresentagao de uma performance para uma audiéncia, mas como abertura de um
espaco de comunicagdo em via de mao dupla. Had uma solicitagdo de algo que é do
mundo, que esta fora do corpo proprio, para poder dizé-lo através do outro — por
exemplo a solicitagdo do publico como parceiro em DCemD, assim como a utilizacédo da
linguagem da propaganda cotidiana que nos move subliminarmente. A empatia,
necessaria a constituicado da performance, acontece desde o primeiro momento, quando
o espectador aceita o jogo ao acionar a Central de Entregas, tornando-se a partir desse

momento alguém que faz ecoar a obra, porque também age sobre ela.
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2.3 Economia micro

Vejo em Danga contempordnea em domicilio uma saturagdo da estética de
coreografia e movimento, visivel na preocupagédo com a economia de suas agdes: nao
mover-se desnecessariamente, ndo estender sua duragdo num mundo ja repleto de
tantos acontecimentos espetaculares divulgados em “tempo real” — um certo incobmodo
com o acumulo de informagdes25. A duragdo diminuta recorta o que parece ser
estritamente necessario a obra: a comunicacao, os deslocamentos, a visibilidade da
‘propaganda” exposta na camiseta da artista, o préprio texto falado enquanto a danga
acontece. Trata-se de uma economia do tempo e do espacgo, para privilegiar a
exposicao radical dos meios que tornam possivel aquela danga, que se descortina na

interface entre vida e arte.

Essa economia micro remete a um conceito de Christine Greiner, que discute a
emergéncia das microcomunicagbes ao identificar a presenga do corpo no que nomeia
“micromovimentos de interface”, ou “movimentos que se organizam na passagem entre
o dentro e fora do corpo”, porque nessa passagem “podem ganhar visibilidade, no
momento intersticial quando comegam a se dar a ver mas, muitas vezes, ainda ndo sao
reconheciveis com clareza”. Nesse sentido, a nogdo de presenca seria um momento
‘em que algo se presentifica (uma agéo, uma idéia, uma imagem) e ganha visibilidade,
estabelecendo um novo processo de comunicagdo com o seu entorno (platéia e
contexto)” (GREINER, 2010, p.94-5). Haveria, nesse processo, um “vai-e-vem entre
privado e publico”, em que a presengca nao se constitui apenas da carne do corpo,
porque inclui também conexdes com realidades plurais, num fluxo de informacdes
eminentemente coletivas. Relendo a hipotese principal de Rodolfo Llinas, de que o

pensamento é a internalizacao evolutiva do movimento, Greiner acrescenta:

Nesse sentido, a presenca do corpo nada mais é do que a externalizacao de
um pensamento que se da a partir de micromovimentos de interface entre o
dentro e o fora do corpo. O seu reconhecimento depende, ao mesmo tempo,
da ‘melodia cinética’ composta no corpo e do olhar do outro que, por sua
vez, engendra novos deslocamentos, redimensionando as interfaces e
reinventando os pensamentos (idem, p.97).

Desse modo, as microcomunicagbes sa&o algo que emerge quando algo se

presentifica, quando informacdes de dentro e de fora do corpo sao cruzadas,

25 Embora neste caso, evidentemente, seu préprio acontecimento seja mais uma informacgao, e
em sua concepgao também haja ensaio e uma minuciosa preparagao, o trabalho nao tende a
caber numa moldura, ha espagos de fuga quando se configuram tentativas de
enquadramento.
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estabelecendo uma nova possibilidade de comunicagdo, ainda que nao claramente

reconhecivel.

Apropriando-me desse conceito, penso que os micromovimentos de DCemD,
evoluindo nas interfaces entre vida e arte, dependem do olhar e das a¢gdes do outro, e
fazem-se presentes nesse movimento entre o dentro e o fora do corpo. S&o problemas e
provocagdes, questdes sobre sua viabilidade, sobre o espaco real entre artista e publico,
sobre o tempo de sua fruicdo: sua apari¢cao € ja provocadora, ironizando os conceitos de
mercado, propaganda de produtos, situando a arte como mero produto e dando ao
espectador aquilo que ele pode comprar, num tempo minimo, como preferem os
manuais de venda. E ainda uma ironia com o universo (ou ‘mundo real’) de
patrocinadores e fomentadores de pesquisa e criagdo de espetaculos, porque o trabalho
foi produzido sem verbas e esta sobrevivendo ha oito anos, apresentando-se mediante
caché em mostras e eventos de maior ou menor importancia, segundo os critérios da
artista. O problema inicial, da falta de recursos para criar, provocou tentativas de
solucao mostrando-se pelo avesso, isto €, do tamanho que pode ser feito um trabalho
nao-subvencionado por instituicdes privadas ou publicas de fomento, ja que, para fazer
um trabalho maior e com mais colaboradores pagos, seria necessario também um

aporte de valores correspondentes a tal gasto.

Na auséncia de superestrutura, o que pode ser apresentado € uma
microcomunicacéao, criando no entanto, a partir de uma falta, uma outra possibilidade de
agao, pois nesse caso a questdo do tempo diminuto torna-se outra provocacdo: se
ninguém tem mais tempo para se encontrar, esse encontro sera agendado e pago
antecipadamente (mesmo que por instituigdes, festivais etc.), e o encontro também tera

pequena duragao.

Por outro lado, em relagdo a colaboragdo, ndo houve parceria entre artistas
inicialmente, nem com instituicbes apoiadoras para o fomento, portanto o maior parceiro
e colaborador é o publico que agenda o servico de entregas; e, de fato, o trabalho
constitui-se a partir desse dado, organizando-se de forma particular em fungédo de cada
espago em que é apresentado. A camiseta que contém os dizeres “Central de Entregas”
(ou “Ligue e Pega”) contém apenas o telefone necessario para o pedido, que sempre
muda, dependendo do evento em que se realiza. Como os “apoiadores” sdo em sua

grande maioria os amigos (que fizeram a camiseta e o video) que trabalharam desde o

68



inicio sem remuneracéo, %:‘?
dando um “apoio” de fato, ’
tem-se ai uma ironia com os 0
“parceiros institucionais”. :
r )

A cooperagdo, nessa
experiéncia, nado nasceu de
uma demanda do mercado, |
mas de sua propria ausén-

cia, ou de uma série de

DANCA

<
LI
constatacdo de suas neces- 2 (\ON'I'I'IVIP() 2
%) J o =
sidades. As parcerias ndo se g - IM'\, '.
]
estabeleceram pelas trocas g
[T
ntraparti m r
e contrapartidas, as po Figura 11 Detalhe da camiseta da artista em Danca
uma agao cooperativa surgi- contemporénea em domicilio, C. Mller.

auséncias e omissoes; e da

da de uma necessidade real,

de um “com-sentimento”. Parece haver ai, na base dessa acao, aquilo que Agamben
descreve sobre a amizade: “Os amigos nao condividem algo (um nascimento, uma lei, um
lugar, um gosto): eles sdo com-divididos pela experiéncia da amizade. A amizade ¢é a
condivisdo que precede toda divisdo, porque aquilo que ha para repartir € o proprio fato
de existir, a propria vida. E é essa partilha sem objeto, esse com-sentir originario que
constitui a politica” (AGAMBEN, 2009, p.92). A partilha da prépria vida, de suas
necessidades reais, estaria na base de toda politica, pelas demandas constantes de apoio

que todos temos, para seguir vivendo e reinventando nossa percepgao sobre as coisas.

Esse tipo de intervengao n&o seria, a meu ver, apenas uma outra possibilidade de
linguagem, mas sobretudo uma agéo nascida de um estado emergencial. Agamben, a
proposito do conceito de estado de excegdo, fala sobre uma “terra de ninguém”, uma

zona incerta entre o politico e o juridico, entre o direito e o vivente, que pesquisa:

E essa terra de ninguém, entre o direito publico e o fato politico e entre a
ordem juridica e a vida, que a presente pesquisa se propde a explorar.
Somente erguendo o véu que cobre essa zona incerta poderemos chegar a
compreender o que esta em jogo na diferenga — ou na suposta diferenca —
entre o politico e o juridico e entre o direito e o vivente. E s6 entdo sera
possivel, talvez, responder a pergunta que ndo para de ressoar na histéria
da politica ocidental: o que significa agir politicamente? (AGAMBEN, 2004,

p.12)
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A percepcgado de uma zona incerta, “terra de ninguém” — espag¢o onde tudo pode
acontecer porque nao ha regulamentacao eficaz para os trabalhos se desenvolverem, e
quando ha alguma iniciativa € sempre de acordo com a politica do momento, suas
preferéncias e crengas — parece-me uma boa analogia com a situagéo da producao em
dancga, ressalvadas as excegdes. O que significa agir politicamente? Considerando que
uma performance artistica € sempre uma forma de acgao politica, que envolve escolhas,
participacao coletiva e sobretudo proposicdes, vejo Danga contemporédnea em domicilio
como uma microagdo bem sucedida pela provocagdo que faz — e por vezes passa
despercebida — as mesmas instituigdes que hoje a reconhecem, comprando-a. Agir
politcamente pode ser uma intervengcdo aparentemente banal, sem um coletivo
organizado em formatos reconheciveis pelo Estado. A forma de acéo revela-se mais
eficaz que os discursos reivindicando um melhor contexto para a danca, porque o que
esta posto em jogo nessa atitude sdo as proprias condigbes de existéncia desse

contexto.
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CAPITULO 3
PRODUZIR = COMUNICAR

Introduzo neste capitulo, pelo relato de entrevista concedida a mim pela coredgrafa
Claudia Miiller (integra no Anexo 1), uma analise dos modos de produgéo e circulagao
de Danga contemporanea em domicilio. Essa experiéncia interessa-me particularmente
no cruzamento com as idéias de Lazzarato e Negri (2001), sobre as poténcias da
associagado, enquanto realizacdo de determinado conjunto da sociedade, n&o-
predeterminada pelo poder politico ou econémico. Nessa abordagem, o que esta em
jogo sao as formas de um processo de produgdo, e o quanto elas podem modificar ao
mesmo tempo as relagdes sociais e estéticas. Ao final do capitulo relato um experimento
feito durante a escrita da tese, criado em conexao com as reflexdes sobre autoria em

rede e os modos de producao.

3.1 Modos de produzir e circular

Na entrevista, Mlller diz que a negociagdo com as instituigdes, para DCemD,
depende da compreensdo de qual instituigho ou programador seleciona o trabalho.
Algumas pessoas, segundo ela, “ficam na primeira idéia”, da entrega de danga “na casa
do outro”(P22)26. Pondera que, também por isso, o trabalho pode atingir um publico
variado e ser veiculado em muitos lugares. No entanto, o programador ou curador n&o
sabe exatamente “onde o trabalho vai parar”’, porque é possivel compreendé-lo como
mera entrega, para presentear alguém; ou como um trabalho em que se pode estar
atento ao texto dito pela artista, ao contexto em que a performance acontece, as ironias
que sugerem critica a certos habitos sociais, enfim a um conjunto de desvios

espaciotemporais que acaba constituindo sua estética.

A coreografa acredita que haja ainda um desconhecimento sobre o que € o
projeto, pois alguns festivais, que ndo costumam apresentar trabalhos com esse perfil,
tém dificuldade em lidar com suas necessidades — por exemplo, disponibilizar alguém
que faga o agendamento das entregas, que opere os deslocamentos da artista pela
cidade até as pessoas etc. Cita um caso de festival em que ninguém ligado a

coordenagao artistica acompanhou suas entregas nos diversos lugares da cidade; e que

26 Remeto aqui as citagbes de C. Miiller as respostas dela na entrevista, segundo o numeral da
pergunta feita (Anexo 1).
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esse despreparo, se por um lado é espantoso, ja que ndo houve curiosidade para
perguntar ao menos o que ela estava fazendo, por outro permite-lhe uma liberdade para
se relacionar com as pessoas e tomar certas decisdes na hora (P1). Essa liberdade,
resultante da falta de conhecimento sobre as peculiaridades do trabalho, diminui

também suas possibilidades de captura.

Sobre o valor negociado pelas apresentagdes, Muller diz que ndo tem sido um
problema, ja que geralmente faz muitas entregas por dia, negociando um pacote, tendo
ja negociado varios dias, portanto o caché nao tem sido pequeno, relativamente. Nesse
ponto creio ser necessario pontuar que, embora a performance seja rapida, ela exige
varios deslocamentos e em todas as apresentagdes € preciso reiniciar, adaptando-se a
cada lugar, em circunstancias muito distintas. Se considerarmos dez apresentagdes por
dia, € um numero elevado, contando 10 minutos de apresentacdo, mais todos os
intervalos de deslocamento. Se a programacgao somasse o tempo exclusivo determinado
para as apresentagdes, estaria desconsiderando todo um tempo de indeterminagéo,
contingencial, que exige grande disponibilidade fisica e emocional, se pensarmos nas

variantes provocadas pelas relagdes interpessoais, além das espaciais.

Ha, porém, outros problemas circunstanciais, que refletem a dificuldade de
compreensao do trabalho, e interferem de forma prejudicial em seu andamento: algumas
vezes as instituicbes que o compram querem que a performance seja feita, por exemplo,
em sua prépria sede, impedindo que haja justamente a participagcdo do publico, que
tomaria a iniciativa de solicitar a entrega. Isso intervém diretamente na proposta da
performance, que depende dessa solicitagao inicial, e de uma rede que se completa
com a cor das camisetas, a “propaganda’ veiculada por ela, enfim tudo o que
disponibiliza o trabalho as pessoas. As condi¢cdes adequadas de trabalho sofrem ainda
quando, entre uma instancia primeira, que seria 0 programador artistico, e outra que
seria uma instancia administrativa, ou financeira, ocorrem ruidos de comunicacao, por
exemplo, sobre as logomarcas. Faz parte da performance a mengao aos primeiros
apoiadores, amigos que participaram fazendo video, arte final etc., e também as
primeiras instituigdes que a incentivaram. Algumas instituicbes que contratam o trabalho,
no entanto, exigem a colocacdo apenas de suas logomarcas, o que nao reflete a
realidade da produgédo, ja que nao patrocinaram de fato o trabalho desde o inicio. Os
primeiros parceiros foram amigos como Formigdo Diniz, Juliana Botafogo, Lois
Lancaster, Micheline Torres, Nelson Falcao, Théo Dubeux, que apoiaram com impressao

do material, fotos, transportes, acompanhamento de ensaios e testes, colaboragéo
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dramaturgica. Depois o ENARTCI — Encontro Nacional de Arte Contemporanea de
Ipatinga (MG) —, primeiro festival que comprou a performance em 2005; Valéria
Valenzuela, cineasta que fez o video Fora de campo?2’ junto com a coredgrafa; e o
préprio Rumos Danga, que incentivou a criagado do video e, com isso, deu um impulso

maior a DCemD (P4). Assim, a cada nova programacéao de que a performance faz par-
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Figuras 12 e 13 Dancga contempordnea em domicilio, C. Muller. Niteréi, RJ, 2007;
Marrakesh, Marrocos, 2009
te, muda-se o numero de telefone na camiseta (feita nas cores roxo e laranja) e aplica-
se a logomarca do festival. A frente permanece igual, atras sdo aplicadas todas as

logomarcas e, dependendo do pais, a tradugéo.

Esses pequenos contratempos com a contratacdo pelas mostras e festivais nao
interferem, no entanto, na disposigcdo da artista em privilegiar a vinculagdo da
performance a uma programacgao artistica, para potencializar a discussao sobre essa
rede que torna possivel o trabalho, ja que se fizesse por conta propria, tudo se resumiria
a uma forma de ganhar dinheiro apenas, vendendo o trabalho para festas. Acontecendo
num festival, além da oportunidade de discussdo sobre o trabalho, ha uma questao
importante que se refere a disponibilizagdo do trabalho ao publico: o caché é pago a

artista, mas o espectador nido é cobrado.

A questdo da intermediagdo das apresentacdes em mostras e festivais que ja
trazem uma programagao pronta, escolhida por uma curadoria, dando pouca margem de
escolha aos espectadores, ndo esvazia, na opiniao de Muller, a iniciativa do publico.

Danga contemporanea em domicilio ndo subverte esse mecanismo de intermediagao: a

27 O video Fora de campo, comentado no Capitulo 2, foi viabilizado pelo Programa Rumos Itad
Cultural Danga 2006-2007, com base em filmagem dos espectadores de DCemD, em
diversas apresentacdes.
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artista admite que o trabalho pode ser capturado em algumas circunstancias, ja que
nunca sabe “quem manda para quem”, quem compra para quem, porém esse lugar do
entretenimento, em que parece as vezes estar, proporciona-lhe situacdes inusitadas,
que muitas vezes traz oportunidades de convivio com pessoas que nhao se
aproximariam de um teatro para ver um espetaculo de dancga. Este foi o caso, por
exemplo, de apresentacoes feitas para o Festival de Bonito, em Mato Grosso do Sul,
em casas de chdo de terra, cujos donos n&o tinham o habito de assistir a esse tipo de

programacéo (P6).

Faco nesse ponto uma pausa, para pontuar que o mecanismo da intermediacéo,
evidentemente, pode produzir distorgbes, como ocorre em todas as escolhas. Sabemos
que o publico, induzido por uma programacao, nao se informa suficientemente (nem ha
tempo para isso) sobre todos os espetaculos, nem sobre o percurso de todos os artistas
participantes de mostras. Estas sdo uma economia da vida contemporanea, que reune
em curto espaco de tempo alguns trabalhos a que o publico nem sempre poderia ver, 0
que diminui custos e democratiza o acesso. Dependendo do tamanho do festival, mais
vasto € o cardapio de ofertas, com ingressos a baixo custo e, as vezes, gratuito.
Mostram-se, no entanto, as escolhas do programador, ndo as do publico. Sua
curiosidade sobre as obras € aplacada com sumarios e avaliagdes de especialistas que
ja viram os trabalhos, porém na maior parte dos casos o publico ndo tem contato, ndo
acompanha o desenvolvimento do trabalho daqueles artistas. As facilidades de acesso e
barateamento de ingressos, entre inumeras outras trazidas pelos festivais, parecem no
entanto acomodar espectadores e artistas; estes precisam “caber’” numa programacéo e

aqueles, consumir de forma um tanto rapida varios “produtos artisticos”28.

No caso de Danca contemporénea em domicilio, a instituicido que mais comprou
apresentagdes foi 0 SESC Sao Paulo: SESC Pompéia, Mostra SESC de Artes (com oito
entregas por dia durante nove dias seguidos!) e, do restante, a maior parte foram

festivais em Mato Grosso do Sul, Belo Horizonte, Salvador, Votorantim, Floriandpolis.

28 Os espectadores dos festivais ndo sabem, na maior parte dos casos, que Miiller pesquisa ha
algum tempo relagdes mais proximas com o publico, como as que experimentou de forma mais
contundente no trabalho O que vocé desejar, o que vocé quiser, estou aqui pronto para servi-
lo (2003-2004). O titulo, referente a uma obra do artista plastico Leonilson (“Eu bordei num
trabalho: 'O que vocé desejar, 0 que vocé quiser, eu estou aqui pronto para servi-lo’. E uma
relagdo servil, mas é vocé quem escolhe”) originou uma performance realizada em casas,
apartamentos, hotéis, com a duragdo de 5 minutos. Foi apresentada no Espacgo Bananeiras,
em Santa Tereza (Rio de Janeiro, RJ) em 2003 e 2004; no Festival A8 - Artes em Curso
(Torres Vedras, Portugal), em 2003; e no Panorama RioArte de Danga (Rio de Janeiro, RJ),
em 2004 (http://www.claudiamuller.com/oquevc.htm).
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Por meio do video Fora de campo, que foi veiculado em varios festivais de videodanca,
em diversas cidades e paises, outras oportunidades surgiram em Recife, Araraquara,
Santos, e também em Barcelona, Gijén, Bilbao, Madri, Marrakesh. Apenas no Rio de
Janeiro nao foi possivel, até o momento, concretizar apresentacées, e as possibilidades
de se apresentar fora da cidade mobilizam ainda a producdo. E curioso que esse
percurso de DCemD reflita tdo claramente o que foi discutido na Introdugdo deste
estudo, sobre a realidade carioca: o deslocamento de alguns trabalhos, articulado pelos
préprios artistas, acionado pela falta de interesse da politica municipal e estadual nos
artistas locais. Parece haver interesse apenas quando as atracbées vém de fora, ou
estdo muito conectadas (ndo apenas no pensamento estético, mas também nos nomes
dos colaboradores da equipe, nas apresentagdes ja agendadas em festivais europeus

etc.) com um modo de fazer dos artistas europeus.

A forma de producao de DCemD esta estreitamente relacionada a sua forma de
comunicagao, portanto a circulagdo faz parte de sua proposta, mas parece claro por
outro lado que a quantidade de deslocamentos feitos, e buscados constantemente pela
artista, expde uma tatica de sobrevivéncia em circuitos nacionais para escapar a
indiferenca carioca, buscando ainda se articular em mostras internacionais que nao tém
o crivo de instituicdes europeias mais reconhecidas, mas que sdo iniciativas
interessadas e comprometidas, de programadores emergentes, sobretudo na Espanha,
a exemplo do Festival de Bilbao e Barcelona, ou parcerias com universidades, como em
Madri, na Universidade de Alcala, que reuniu coléquios e relatos de experimentos com

meios digitais em danga29.

A circulagdo propiciou o convivio com publicos muito diferenciados, e isso
certamente interferiu no amadurecimento do projeto. Sabemos que o espectador tem
presenga importante nessa trajetéria, como diz a prépria coredgrafa — “o espectador é
co-autor porque escolhe a situagdo da minha apresentacdo, escolhe o espago e o
tempo, a que horas e onde eu vou” (P10). Também sabemos, porém, que o espectador
nao interfere desde o inicio na concepcgéo; ele interfere onde ha brechas para que faca
as escolhas; e é fato que elas dao também uma limitacdo a artista, porque
contextualizam sua atuacédo — por exemplo, pode haver apenas uma pessoa, ou até dez

numa casa; essa configuragcdo é sempre variante, transformando a situagao artista-

29 As apresentagdes se realizaram nos eventos Artium (Vitoria, Espanha), maio 2011; Festival On
Marche (Marrakech, Marrocos), janeiro 2009; BAD — Bilbao Anzterkia Dantza (Bilbao, Espanha),
outubro 2008; Festival Complicitats (Barcelona e Gijon, Espanha), fevereiro 2008; Digitalizar lo
Efimero (Univ. Alcala, Espanha), novembro 2007 (http://www.claudiamuller.com/danca.htm).
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espectador e o percurso coreografico, ja que se trata, na maior parte dos casos, de
espacos restritos, como quartos, salas, corredores ou mesmo o pequeno entorno da

mesa de um restaurante.

Ha exemplos de situagbes imprevistas: certa vez, apos dangar, o grupo que
solicitou sua performance, e que realizava um projeto social, ao final da apresentagao
dancou para ela; em outra teve de ficar mais um pouco com uma familia que preparou
um lanche; ou ainda, com alguém que quis conversar; ha também pessoas que nao
querem aproximagoes. Portanto, essas situagbes sempre imprevisiveis interferem na
agenda prévia; em casos como esses, € preciso prorrogar ou adiantar o tempo. A
percepcdo da performer, sua presencga, sao fundamentais para lidar com as
diferenciadas situagdes, observando, ainda que furtivamente, como é a casa, a musica

gque a pessoa ouve, suas predilegdes (P11).

A partilha, como algo inerente a concepgao e realizagdo das apresentacoes, faz
pensar por outro lado na questao legal: como se da a venda, de algo particular, do que
ja foi vivenciado como publico? Como calcular o valor, quando o trabalho vem de tantas
coisas encontradas em outros lugares, casas, respostas, portas abertas, portas
fechadas, conversas, quartos, corredores, mesas de restaurantes? Textos que alguém
ja escreveu, imagens que ja foram criadas, uma frase capturada da fala de alguém —
tudo isso passa também por questdes subjetivas, que dizem respeito ao contato com
algumas pessoas e obras, a maneira como articulamos determinadas informagdes e

apagamos outras.

O valor de DCemD ¢é calculado pelas necessidades técnicas do projeto, ou pelo
tempo que a artista tem de trabalho, dos cursos que ja fez, das oficinas de que
participou e de outras que ministrou, dos coredgrafos com quem dangou, dos lugares em
que se apresentou? Muller pondera que nada é totalmente original (P14), e o que ela faz
pode ser apropriado por outros, entdo o calculo do valor da venda nao poderia ser feito
apenas sobre o tempo de duracdo, porque é resultado também de suas experiéncias
anteriores, além da propria estrutura de circulagdo do trabalho. A rede formada por essa
circulagao pode movimentar por vezes mais pessoas que um trabalho feito por um grupo
de danga maior. E possivel em certos casos que a artista chegue aos locais de
apresentagcao de bicicleta ou andando a pé, como aconteceu em Madri; mas outras

vezes precisa de carro — alguns festivais disponibilizam alguém para dirigi-lo; e ha ainda
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a necessidade de um videomaker registrando tudo, entdo a realizagdo demanda uma

equipe, fora todas as que participaram no inicio do projeto.

E importante salientar que a performance DCemD foi muito oxigenada pelo video
Fora de campo, em que sdo expostos os espectadores de DCemD. A performance
quase deixou de existir, em dado momento, por falta de interesse dos festivais e
mostras nacionais. No entanto, a partir da realizagdo do video (com apoio do Rumos
Itau Cultural -Danga) e de sua divulgagao, houve maior procura pelo trabalho. O video
foi uma tatica, ndo intencional, ndo uma estratégia pensada com antecedéncia,
planejada — mas uma tatica surgida de um processo dificil, ja que, quando foi criado, a
idéia era de que fosse uma despedida de DCemD. De alguma forma, o uso de uma
tecnologia, de uma midia diferente, provocou a atengdo de programadores que
inicialmente ndo haviam se interessado. Talvez isso reflita uma condicdo que vivemos
hoje, de estarmos mais habituados as imagens do que as presengas. Tornou-se mais
comum, mais acessivel ao publico ver filmes e videos do que ver performances e

espetaculos.

E preciso observar, quanto as novas midias e & manipulacéo de aparelhos, que
Muller as usa constantemente para a veiculagdo do trabalho, desde a programacgéao
visual até a comunicagdo com programadores, via skype, elaboracao da divulgacgéo via
internet etc., num cuidado minucioso com a imagem do trabalho. Cuidar da imagem,
nesse caso, ja € parte do trabalho (P20-21). Fazem parte desse cardapio a embalagem
do projeto em forma de pizza, enviada pelo correio nas primeiras tentativas de venda; o
texto de propaganda dos “apoiadores” estampado na camiseta usada pela bailarina; o
material grafico; o flyer eletrbnico; os DVDs com imagens; a programagao visual; as
fotos30.

A preocupagdo com a imagem potencializa, a meu ver, a economia micro da
performance, explorando ao maximo o material de que faz uso. Potencializar o micro,
valorizar o que se tem, construir algo a partir das proprias limitagdes, da falta de espago

— as dificuldades fizeram parte de um momento que originou o trabalho:

30 O material em geral apresentado é o do video Fora de campo, para o qual houve autorizagdo
dos espectadores — pois algumas pessoas nao permitem que se fotografe a intimidade das
casas que servem de cenario a DCemD; afinal, o que esta sendo mostrado ndo € um espeta-
culo dentro de um teatro, é “a casa do outro” (P22). Essa situagdo gera as vezes complicada
negociagao no caso de apresenta¢cdes compradas por um festival, que quer enviar um fotdgra-
fo para fazer o registro. Porém, “muita midia reprime”, como diz Miiller (P22), pelo aparato de
cameras, cabos etc. invadindo o espaco intimo.
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Eu estava fazendo trabalhos na minha casa, na idéia de Santa Teresa, do Arte de
Portas Abertas. Comecei a trabalhar dentro dessa idéia inicial, a impossibilidade
de me mexer porque o espacgo era pequeno de verdade. O que acontecia a
partir do néo ter. (P23)

O espaco reduzido da performance traduz de certa forma o periodo em que a
artista experimentava fazer apresentacbes em sua propria casa, para poucos
espectadores, num espaco restrito, assim como as condicdes de desenvolvimento do
trabalho. Se por um lado a limitagcdo “ndo é o6tima” (P24), por outro produz uma
necessidade de escolhas, recortes, selecdo de alguma forma, que implica ja a

construcao de uma identidade.

As proprias particularidades do trabalho criaram uma consciéncia sobre sua
identidade, em que espacos ele poderia estar: “fui percebendo que o DCemD néao
deveria ser vendido, por exemplo, para festivais que queriam trabalhos de rua, acho que
ele ndo € para espacgos publicos, porque tem essa caracteristica muito pessoal, € para
espacgos intimos, privados, e nao para um publico em geral” (P24). Esses cuidados sao
pertinentes, pois a forma de apresentacao fala tanto quanto a apresentacédo em si, ndo
esta separada da danga. Surpreender alguém num momento absolutamente cotidiano,
com algo nao-cotidiano, ja € a performance, e isso muda a compreensdo sobre a danga:
nao € mais, ‘vou ver a danga’, € partilhar um acontecimento extraordinario em sua

prépria rotina diaria.

Observe-se que os dilemas crénicos (falta de espago, verbas etc.) originaram
criacoes: a falta de espacgo fisico (entre outros fatores) originou DCemD; a falta de
espacgo para apresenta-lo originou Fora de campo; e este viabilizou o outro. Um trabalho
se tornou dois, muito porque se propdée mesmo a ser mediagdo, quer estar nesse lugar,
€ um canal. Estar na sala do outro foi um pouco, também, como a continuagédo de
apresentar performances na prépria casa. E, numa outra perspectiva, circular
permanentemente tem sido uma boa estratégia para diversificar o perfil do publico,
escapando a armadilha de apresentagbes sempre para as mesmas pessoas,

reclamacgao tdo comum das companhias de danga contemporéanea.

Ressalvando que os melhores lugares para as apresentagdes sdo 0s que possuem
programadores interessados, que dao o suporte necessario para o agendamento das
entregas, e que acompanham de fato o trabalho, Miller constata que nao ha
necessariamente condi¢des melhores nos festivais fora do pais em que se apresentou.

De fato, a performance necessita basicamente de acompanhamento, e cuidados com os
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deslocamentos — nao requer uma superestrutura de producdo, mas antes uma estrutura
informada, uma curiosidade por parte da programacgédo dos eventos, sobre o que esta

em jogo nas apresentagoes.

Essa entrevista fala muito sobre a criagdo de um outro tipo de rede, que nao esta
exatamente fora da que ja existe, articulada por iniciativas empresariais e institucionais
que estabelecem relativa comunicagéo entre si. Essa outra rede, de alguma forma,
tangencia em determinados momentos aquela maior, porém buscando continuamente
espacos fora dela, pelas necessidades dos préprios trabalhos que a formam. A
dificuldade de se apresentar em determinados nichos leva a outros — e a outras formas
de criacdo e producao. A estética peculiar nos deslocamentos geograficos de DCemD

desenha trajetorias nos mapas geograficos, e ndo na cena de um espaco teatral.

As trajetorias sédo fruto de uma falta de espago para se “encaixar’, mas essa
limitagdo (ndo caber) construiu uma coreografia que vai a casa do outro, em outras
casas, cidades, onde a danga muitas vezes nao pode ser registrada, porque o espacgo é
intimo, pessoal, ndo pode ser invadido pelas cameras que deveriam prestar contas da
apresentagdo a instituicio que a comprou. Os deslocamentos sdo geradores,
estimuladores dessa estética (que pessoa recebera esta apresentagdo? Que DVDs ela
tera na sala? Ela ouve samba, musica sertaneja ou jazz? Ela abrird ou ndo abrira a
porta?)

Estar por vezes no lugar do entretenimento (como confessou se sentir a
coreografa), dependendo do lugar onde o trabalho €& apresentado, gera um
estranhamento mas também uma aproximacéao, pois para quem nunca viu danga, o fato
de poder té-la em casa ou no ambiente de trabalho provoca novas percepgcoes. A
coreografia ndo é para ser apenas assistida (como a novela das oito), envolve uma
atitude, € preciso receber alguém, partilhar um momento do dia, depois de tomar um

banho ou fazer uma refeicao.

DCemD diz que nao é preciso um lugar especial para a arte. Ela pode acontecer
surpreendentemente em Bonito, no Mato Grosso do Sul, numa casa de chao de terra,
ou num escritério da Avenida Paulista, e ser apresentada para quem esta receptivo e a
recebe generosamente, ou simplesmente ndo ser apresentada, porque a pessoa a
quem a entrega se destinava ndo teve um bom dia. Essa oscilagdo geografica e afetiva
contrasta, no entanto, com a precisdo na forma de articular os principios de sua

comunicagao: o funcionamento da Central de Entregas, o agendamento feito pelos
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interessados em vé-la, a programagao visual do figurino, suas cores, os movimentos ja
escolhidos que variam dentro de um limite de escolhas, na forma de combinacgéo e

adaptacéao as diferentes realidades espaciais.

Toda essa precisado culmina com o fato de a entrega ser pessoal, de néo ser feita
para um grande publico. A comunicagdo € particular, estd colada no processo de

producao dela mesma, seu valor é forjado numa geografia afetiva.

3.2 As necessidades geram os valores

Lazzarato, em estudo sobre as poténcias da invengdo, chama a ateng¢ao para a
filosofia da diferenca e da afirmacao da multiplicidade, relendo Gabriel Tarde e sua
“psicologia econdbmica”. A proposicdo de Tarde baseia-se no poder de criacdo dos
homens, enquanto coprodugao, “compondo suas diferengas numa légica propria a sua
cooperacao simpatica”:

Em lugar de partir do assujeitamento das forgas sociais a divisao capitalista
do trabalho, a psicologia econbémica supde sua cooperagédo autbnoma e
independente, e sua poténcia de criagdo, como pressuposto ao mesmo tempo
ontolégico e histérico a valorizagdo econdmica e a divisdo do trabalho
(LAZZARATO, 2002, p.8).

A afirmacéo da multiplicidade inclui uma composicao das diferencas, numa politica
interna entre os atores do processo de producdo, que colaboram de forma autbnoma e
independente, deslocando o foco das polaridades entre trabalhadores e mercado. Essa
forma n&o opera pois com uma divisdo do trabalho nos moldes capitalistas, mas com
uma associacao de fazeres, o que muda a nogao de valor como algo determinado por
um mercado. O valor, nesse caso, € dado pelas necessidades proprias ao trabalho
conjunto das partes associadas. Lazzarato observa ainda que Tarde investiga as
condicbes que permitem a produgdo do novo, ndo como um efeito de moda, mas como
a emergéncia de novas relagcdes sociais, econémicas e estéticas (LAZZARATO, 2002,
p.8). Dessa forma, uma nova maneira de produzir engendra também uma nova relagéo
social e estética. O que esta em jogo nao é apenas produzir 0 novo para langar novos
produtos no mercado, ja que 0 novo surge como consequéncia de uma cooperagao,

necessaria a sobrevivéncia das partes.

Em outro texto em conjunto com Antonio Negri, Lazzarato discute a apropriacdo,
por parte do sistema capitalista, dos elementos de inovacio, que sao valores produzidos

pelas formas-de-vida:
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A analise dos diferentes ‘momentos’ do ciclo do trabalho imaterial nos
permitem avancgar na hipotese de que aquilo que é ‘produtivo’ € o conjunto
das relagbes sociais (aqui representado pela relacdo autor-obra-publico),
segundo modalidades que colocam diretamente em jogo o ‘sentido’. A
especificidade deste tipo de producdo ndo somente deixa sua marca na
‘forma’ do processo de producgdo, estabelecendo uma nova relagao entre
producdo e consumo, mas pde também um problema de legitimidade da
apropriagdo capitalista desse processo. Essa cooperacdo ndo pode em
nenhum caso ser predeterminada pelo econémico, porque se trata da propria
vida da sociedade. O econémico pode somente apropriar-se das formas e
dos produtos desta cooperacdo, normatiza-los e padroniza-los. Os
elementos criativos, de inovagéo, sdo estritamente ligados aos valores que
somente as formas de vida produzem. (LAZZARATO & NEGRI, 2001, p.51-2)

Nesse recorte, o conjunto das relagdes sociais determina a forma do processo de
producado, estabelecendo uma nova relagcdo entre producdo e consumo, isto é, a
cooperagao de alguma maneira limita a apropriagéo capitalista sobre a criagéo, ja que a
iniciativa de produgdo € dada pelas formas de vida, restando ao poder econdémico
apropriar-se dos resultados e produtos dessa cooperagdo. O conjunto de relagbes
sociais pdée em jogo, pois, a equagao producao/consumo, ja que sdo as necessidades

das partes envolvidas no processo que geram seus proprios valores.

A partilha de momentos do cotidiano com a entrega de uma performance em
domicilio constréi uma cumplicidade entre artista e publico, num trabalho costurado
pacientemente, entrega por entrega, sem expectativas de que o espetaculo possa atingir
um grande publico. Quando o trabalho foi concebido, ndo havia muitas perspectivas de
ser visto, muito menos de ser comprado, entdo a produgdo nao era destinada
imediatamente a um grande consumo: foi um projeto para ir a um outro lugar, fazer uma
ponte entre o que era um descontentamento e uma precariedade, e o que poderia ser

um encontro.

Ha uma diferencga, aqui, no modo de produzir e comunicar, como se nao houvesse
separagao entre uma coisa e outra: uma vem junto com a outra, ndo antes ou depois.
Dessa forma a apropriagao, feita pelas instituicbes no momento de compra, deve ser
entendida como uma apropriacédo dos resultados e produtos dessa cooperagao, ou seja,
apropriam-se apenas do produto final, ndo de sua concepg¢ao, ja que esta surgiu de ne-
cessidades peculiares, numa situacao especifica — a cooperagao nao foi predeterminada

por um poder econdmico, estabeleceu-se nas relagdes entre as formas-de-vida.

Lazzarato e Negri (2001, p.43-4) falam sobre a empresa e a economia pos-

industrial, fundadas “sobre o tratamento da informacéao”:
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A empresa estrutura sua estratégia do que encontra no final o processo de
producao: a venda e a relacdo com o consumidor. Ela se volta sempre mais
para a comercializacdo e financeirizagdo do que para a produgdo. Um
produto, antes de ser fabricado, deve ser vendido (também na industria
pesada, como aquela de automdével, em que um veiculo é colocado em
producao so6 depois que a rede de venda encomenda). Esta estratégia se
baseia sobre a produg¢do e o consumo de informacéo. Ela mobiliza importantes
estratégias de comunicagcdo e de marketing para reapreender a informagao
(conhecer a tendéncia do mercado) e fazé-la circular (construir um mercado).

Na estratégia empresarial relatada por Lazzarato e Negri, em que o foco esta no
final do processo de produgdo (a venda), pode-se identificar, curiosamente, as
estratégias dos patrocinadores de cultura. O selo de obra artistica como “produto” tem
varias implicagdes na relacado entre producédo e consumo de arte. O “produto artistico”
comeca a ser vendido, nesse caso, antes de ser feito, ja que a confecgédo do projeto, de
seus cronogramas de realizagdo, orcamentos detalhados com destinagdo de verbas
para divulgacdo e comercializagdo, difusdo, midia paga em empresas jornalisticas,
publico estimado etc., cumpre exigéncias de normas fixadas pelos gerentes de
marketing e comunicagao das empresas, ou dos formuladores de editais das instituicbes
publicas. Ha também importante mobilizagdo das estratégias de comunicagao para
veicular na midia (no caso de grandes empresas patrocinadoras de cultura) as obras

apoiadas, identificadas com o “perfil” da empresa, com seu “conceito”.

A forma de producdo €, assim, apropriada pelo detentor do capital, que tem
claramente expectativas, no que se refere a associagdo de sua imagem ao produto final,
quanto a quantidade de consumidores desse “produto”. Mas seria possivel de fato
construir um mercado para o “produto” artistico, assim como para um novo modelo de

automovel, por uma estratégia de apreensao de tendéncias?

Penso que o percurso de DCemD atua como antidoto a esse tipo de estratégia,
ndo porque com ela se confronte, mas justamente por conviver com essas regras e
exigéncias, tangencialmente, apropriando-se desse sistema regulatorio para construir
seu modo de existir, estabelecendo com precisdo suas proprias regras (e parodiando
ironicamente aquelas), regulando alguns procedimentos para inscrever-se nas bordas

daquele sistema, ainda que de alguma forma dele se beneficie.

Essa forma particular de produgdo e comunicacdo de DCemD remete ao termo
“formas-de-vida”, utilizado por Giorgio Agamben, que o compreende como “‘uma vida
que ndo pode nunca ser separada de sua forma”, porque essa expressao define “uma

vida — a humana — na qual todos os modos, os atos e os processos do viver ndo sao
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jamais meramente fatos, mas sempre e antes de tudo possibilidades de vida, sempre e
antes de tudo poténcias” (AGAMBEN, 2002, p.14). A forma-de-vida € uma maneira de
vida, uma parte, uma possibilidade, uma escolha entre outras, um espaco entre o que
podemos fazer e o que de fato fazemos, e € esse espaco que nos torna potentes, que nos

distancia de uma vida nua31.

Assim, o que diferencia os seres é justamente o “poder fazer e nao fazer”, “vencer
ou fracassar”, “perder-se ou achar-se”, enfim estar nesse limiar entre a poténcia e o ato,
poder ndo agir, ndo reproduzir ou repetir o que é socialmente esperado. Isso constitui a
forma-de-vida “imediatamente como via politica”, porque insere a poténcia de vida como
antidoto ao poder politico, que se funda e se afirma sobre a separacao da vida nua do
contexto das formas de vida; e ao poder econémico do regime capitalista, que se funda
sobre a separagao, em todas as coisas tornadas mercadorias, entre valor de uso e valor

de troca, fruicdo e consumo, livre uso e propriedade.

Os dispositivos de poder, ja formatados para a producéo de resultados, e para a
subordinagao dos meios aos fins, podem ser profanados pelo ser de poténcia, por uma
forma de vida que pode ser e nao ser. Isto se da quando o meio se emancipa de uma
relacdo com a finalidade, tornando-se um “meio sem fim” — ou seja, quando o homem
nao se deixa capturar pela légica de produgao focada apenas no consumo, desativando

um velho uso e criando um novo (AGAMBEN, 2007, p.74-5). Meio como abertura de um

31 Agamben (2004, p.9) esclarece o termo vida nua recorrendo a etimologia da palavra vida: “Os
gregos nao possuiam um termo unico para exprimir 0 que queremos dizer com a palavra vida.
Serviam-se de dois termos, semantica e morfologicamente distintos, ainda que reportaveis a
um étimo comum: zoé, que exprimia o simples fato de viver, comum a todos os seres vivos
(animais, homens ou deuses), e bios, que indicava a forma ou maneira de viver prépria de um
individuo ou de um grupo”. A simples vida natural, ou zoé, seria uma vida nua, diferente de
bios, uma vida qualificada. No mundo classico, a vida nua era excluida da pdlis (idem, p.10),
das decisbes que diferenciavam politicamente os seres viventes, ficando restrita a mera
reproducdo. Nesse sentido, o politico ndo seria um atributo do vivente como tal, mas uma
diferenga especifica. O suplemento de politizagdo estaria ligado a linguagem, “sobre uma
comunidade de bem e de mal, de justo e de injusto, e ndo simplesmente de prazeroso e
doloroso” (ibidem). Recorrendo depois a Foucault, acrescenta que na Idade Moderna, quando
a vida natural passa a ser incluida nos calculos do poder, pelo aumento da importancia da
vida biologica e da saude da nacgao, “a politica se transforma em biopolitica” (AGAMBEN,
2004, p.11). No contexto biopolitico foucaultiano, a zoé ingressa na esfera da pdlis, & “a
politizagdo da vida nua” (idem, p.12), constituindo-se como evento decisivo da modernidade.
Para Agamben, no entanto, o que caracteriza a politica moderna “n&o € tanto a incluséo da zoé
na polis’, nem o fato de a vida natural ter sido incluida nos calculos do poder estatal, mas o
fato de que “o homem como vivente se apresenta ndo mais como objeto, mas como sujeito do
poder politico”; desse modo o que esta em jogo € a vida nua do préprio cidadao, “o novo corpo
biopolitico da humanidade” (ibidem, p.17).
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canal, ponte para sair de um lugar sem saida, agdo possivel numa situagao-limite em

que o importante é agir sobre, ndo apenas sobreviver, mas fazer-se presente.

Esse desvio proposto por Agamben sugere, a meu ver, uma abertura para a
criacdo do novo, no sentido de experimento, daquilo que pode ser feito por novas
praticas, como por exemplo uma performance dangada para uma pessoa apenas, no
espaco possivel de uma sala, um quarto, um corredor no meio de um escritério de
advocacia. Agendar uma entrega de danga como um presente, ou um presente em
segredo, sem que a pessoa presenteada saiba. Receber essa performance, pensar
sobre ela depois, abrir num dia tdo atarefado um espaco para o que parece ser inutil.

Produzir meios.

Recupero aqui a hipotese de que a autoria se singulariza na relagdo com os
modos de sua produg¢ao, nos meios que viabiliza nesse percurso dado pela experiéncia
particular entre o artista, as condigdes criadas para o trabalho e o tipo de comunicagao

que se estabelece.

3.3 Um experimento: sem o que vocé nao pode viver?

A reflexado sobre a experiéncia de DCemD desdobra-se no experimento sem o que
vocé ndo pode viver?, idealizado por mim durante a escrita desta tese, que dessa forma
ampliou-se para ser vivenciada. Relato aqui as questdes sobre o modo de producgao, a
urgéncia em criar condi¢gdes para a existéncia de um trabalho, circulando, deslocando-
me para outro pais para conseguir parceiros que me apoiassem na fase inicial, assim
como descrevo certos procedimentos pertinentes ao processo de criagdo: imagens,
reflexdes de um caderno de ensaios, mapas de trajetorias. Ndo me propus em momento
algum a aplicar um conceito, busquei conectar-me a nogéao de produgao de meios: o que

seria, no meu caso, produzir meios?

3.3.1 Criar coisas, executa-las ou anota-las em um caderninho

O projeto comegou a ser desenvolvido em 2009, em oficinas realizadas no Rio de
Janeiro, com alunos da Unirio (Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro), num

estudo sobre movimento compartilhado; e depois no Centro Coreografico do RJ, com
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dois atores (Ricardo Gadelha e Isabel Chavarri) e uma bailarina (Marina Magalhaes).
Trabalhamos nessas oficinas com tarefas propostas a partir de agdes basicas como
andar, correr, sentar, deitar, vestir-se, despir-se, observar o outro, falar sobre o que
observou; e movimentos em correspondéncia, estendendo-se para manipulagao
corporal e individual. Essa idéia inicial amadureceu com os estudos da pesquisa para a
tese e, afinal, decidi trabalhar com base nos movimentos de pessoas em situacdes

cotidianas.

No inicio de 2011, iniciou-se um periodo de viagens e coleta de material, seguido
de ensaios, primeiro em residéncia artistica em Béziers, Franga, (fevereiro de 2011) e,

em seguida, no Rio de Janeiro.

sem o que vocé néo pode viver?32 é um testemunho particular, incompleto porque
feito com base na memodria do outro, isto €, a partir de movimentos, imagens, escrita ou
fala deixada por alguém, que nao estad mais presente. Fruto de uma pesquisa interativa
sobre o cotidiano de pessoas em diversas cidades, envolveu encontros pessoais e
virtuais sobre duas perguntas: “Sem o que vocé nao pode viver?”; e “Qual a agdo mais
importante do seu dia?”. As respostas resultaram em amplo material audiovisual, e o
trabalho em sala de ensaio foi constantemente modificado e rearticulado nas interagées
com esse material. A proposta era descobrir o que é possivel fazer com aquilo que
temos, de que maneira conseguimos modificar isso. A coreografia compde-se, desse
modo, das sobras que restaram de outros; e deixa espacgo ao final para a participacéo de
outro artista, a cada temporada, convidado a criar algo a partir do que viu. Esse novo
registro podera ser mostrado no mesmo dia ou em apresentagdes futuras, dependendo

da natureza da criagdo de cada um 33,

A idéia inicial de compartilhamento, acionada pelo material de pesquisa e pela

analise de DCemD e seus modos de produgdo, ganhou impulso com uma experiéncia

32 O projeto foi contemplado pelo Edital da Bolsa de Apoio a Pesquisa e Criacdo 2010 da
Secretaria de Estado de Cultura do RJ (com o titulo provisoério quando dizemos com o outro o
que somos) e estreou na sala Multiuso do Espagco SESC em Copacabana, Rio de Janeiro, em
25 de novembro de 2011, com incentivo do Ministério da Cultura via Lei Rouanet e apoio do
SESC Rio. A concepgao do trabalho envolveu coleta de imagens e audios de pessoas
residentes em Rio de Janeiro (RJ), Porto Alegre (RS), Sorocaba (SP), Belo Horizonte (MG),
Buenos Aires (AR), Copenhagen (DK), Salerno (ltalia), Tampa (EUA), Nova lorque (EUA),
Paris (FR) e Béziers (FR). O projeto teve desde seu inicio a colaboragéo do artista Jefferson
Miranda, e incluiu parcerias com a Cie. Mulleras e o La-bas Théatre em Béziers, Franca.

33 Ao final da temporada no Espago SESC (nov-dez. 2012) o artista Jodo Penoni, primeiro
artista convidado, realizou um ensaio de fotos, que serdo expostas em apresentagdes futuras.
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de minha vida pessoal, que trouxe uma interrogagdo: o que conseguimos fazer com o

que restou para n6s? Como materializar algo com isso que sobrou?

Foi elaborado entdo um projeto tendo em vista uma movimentagdo “ordinaria”,
partindo das agdes basicas ja experimentadas nas oficinas; com a proposta de que essas
acoes fossem investigadas por meio de registros audiovisuais, de pessoas nas ruas ou
em suas casas, realizando essas acgdes. Foram propostas ainda as duas questdes,
norteadoras das entrevistas (Sem o que vocé nao pode viver?/ Qual a agdo mais

importante do seu dia?).

O projeto foi enviado para algumas instituicdes publicas de fomento. Como nao
recebi respostas, iniciei uma correspondéncia com amigos (da Cie. Mulleras e do La-bas
Théatre) que mantém um centro de danga e teatro (CED) na cidade de Béziers, sul da
Franca, sobre a possibilidade de fazer uma residéncia artistica durante as férias de
fevereiro de 2011, para iniciar o trabalho. Minha solicitagao foi atendida, tendo ainda a
possibilidade de estadia e alimentacdo; e a Cie. Mulleras me propds, como base de
nossa relacdo, uma échange de bons procédés, isto €, uma troca baseada em bons

procedimentos de parte a parte — seria esse o nosso contrato.

Iniciei em janeiro de 2011 a viagem, registrando pessoas nas ruas, entrevistando-
as em suas casas. Na sala de ensaios do CED, em Béziers, desenvolvia trés acoes:
andar, observar, vestir/despir. Durante esse periodo houve trocas com Pierre e Denise
Astrié (diretores do La-bas Théatre), e Didier Mulleras (coredgrafo da Cie. Mulleras), que
contribuiram assistindo aos ensaios, ajudando-me a pensar um pouco mais no que
comegava a se desenhar. Essa experiéncia foi rica para compor o mix de vozes e
movimentos diversificados do trabalho e também porque estabeleceu, a partir dessa
parceria com a Cie. Mulleras e o La-bas Théatre, uma relagcdo de trocas baseada na
confianga mutua, movida pelo interesse em participar de um projeto que pode abrir espaco

para outras agdes conjuntas.

Durante esse més saiu a noticia da aprovacao do projeto no Brasil pelo edital da
Secretaria de Estado de Cultura do RJ, o que possibilitou posteriormente pagar os
custos da viagem e continuar o trabalho. De volta ao Rio de Janeiro, ja com apoio do
Espaco SESC para os ensaios, e a colaboragao permanente do artista Jefferson
Miranda, algumas idéias se alargaram, primeiramente em relacdo a quantidade de

pessoas entrevistadas, que deveria ser maior, € depois a maneira de fazer. essas
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entrevistas poderiam ser feitas em qualquer lugar, por isso as midias envolvidas para

realiza-las deveriam ser baratas, de facil manuseio para agilizar os registros. Assim, o

telefone celular foi ao mesmo tempo
gravador e camera fotografica; e para
registros em video foi utilizada uma camera

propria.

Foram feitas muitas entrevistas em
Buenos Aires e Porto Alegre, pelo envio de
mensagens por e-mail para pessoas em
outras cidades e paises, além de conversas
em varios bairros do Rio de Janeiro com
pessoas na rua, em suas casas ou locais
de trabalho, fazendo-lhes as perguntas.
Depois de algum tempo decidi que seria
interessante desdobrar as perguntas em
outras: Como vocé se veste? Como vocé se
despe? Como vocé toma banho? Como
vocé dancga? Qual o roteiro das suas agdes

desde que acorda, até sair de casa?

Esse desdobramento foi fundamental
para qualificar os movimentos, diferencia-
los de um registro ja conhecido. Foram tra-
balhadas cinco acbes no total: caminhar,
observar, falar, dancar, vestir/despir. Toda a
acao de caminhar foi criada com base na
observagéo de pessoas, registrada em fotos
e video nas ruas de varias cidades. As

imagens nao sao utilizadas em cena, mas

i
s

©)
—
L
o
o
<
o
=
©)
=
(@)
(T8

O
-
U
©
©
<
2
=
o
'_
o
T

Y. _

Figura 14 Pesquisa para sem o que vocé ndo
pode viver?: Jardim do Luxemburgo, Paris;
Copacabana, RJ; Juko Lessa, RJ, 2011

foram proveitosas para o estudo de movimentos, para trabalhar sua forma por edicao

(caminhar de tras para frente, retornar o movimento varias vezes, fazer tudo rapido,

fazer tudo lentamente, cortes secos, cortes suaves, interrupgdes etc.), buscando uma

apropriagéo da linguagem tecnolégica na composi¢cao coreografica.

87



A acgao de observar baseou-se em fotos de pessoas desconhecidas olhando o mar
ou qualquer fato que lhes chamasse a atencéao, na orla da praia de Copacabana, no Rio
de Janeiro. A agao de vestir/despir surgiu dos depoimentos dados por colaboradores
voluntarios, mais o relato de como tomavam banho. O mesmo procedimento para a
acao de dancar. A acao de falar construiu-se com as respostas das pessoas as duas

perguntas principais.

Anna Berg, que vive em Roskilde, pequena cidade perto de Copenhague, Dina-
marca, precisa correr todo dia de manha antes de tomar o café, e percebi que isso era
importante para lhe dar coragem: correr no frio de uma manha dinamarquesa de inverno,

que é de fato como a noite, sem sol (BERG, em mensagem por e-mail, 5 nov. 2011):

Hi lvana.

Here it comes.. | have been very busy about my
school, but now | have a little more time.

A very important action for my day is to run, and |
have sent you a photo of this action. The best thing
about running is that | don’t have to think when
running, and | like to compete with myself and
always improve my results. Then | feel a lot better
about myself.

Normally | run 3 times a week, and it’s often in the
morning before breakfast. On a day with running |
always feel a lot better for the entire day. That’s why
| keep on running.

I hope you can use my answers.
And good luck about your project.
Bye from Anna 34

Figura 15 Pesquisa para sem o que Antonio Kerstenetzky ndo sabe viver sem

vocé néo pode viver?: Anna Berg,

Roskilde, Dinamarca, 2011 ler antes de dormir, para poder sonhar (mensa-

gem por e-mail, 9 maio 2011):

34 “Oi, lvana. Ai vai... Estive muito ocupada com minha escola, mas agora tenho um pouco mais de tempo.
Uma acgao muito importante no meu dia é correr, e te mando uma foto dessa agao. A melhor coisa
de correr é que nao tenho de pensar enquanto corro, e gosto de competir comigo mesma e
melhorar sempre meus resultados. Dai me sinto muito melhor comigo mesma. Normalmente corro
trés vezes por semana, em geral antes do café. Quando corro, sempre me sinto muito melhor
durante todo o resto do dia. E por isso que continuo correndo. Espero que consiga usar minha
resposta. E boa sorte em seu projeto.”
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Ivana,
Tive que pensar um bocado pra responder a essa pergunta. Engragado como é
dificil refletir sobre uma coisa que deveria ser tdo ébvia!

Acho que pra mim seria ler. Eu estudo histéria, leio jornal, tenho que ler antes de
dormir sendo ndo sonho. Ndo sei desenhar, estou devendo fazer um exercicio
fisico pra mim (e pra minha mée), ndo canto, ndo tenho talento pra danca
contemporénea... Sobraram as letras. E fotografia!

[.]

Um beijo! Antonio

Andreia Nhur precisa “criar coisas, executa-las ou anota-las em um caderninho”

(mensagem por e-mail, 10 maio 2011):

Oi lvana, tudo bem?

Me desculpe tanta demora, fui deixando pra pensar depois e acabei me
esquecendo. Estou na maior correria, em temporada em Sdo Paulo (estamos no
Commune, se vier pra ca, ficamos até dia 22 com o espetaculo Astros, Patas e
Bananas). Mas fico muito feliz em poder colaborar com seu processo. Ai vai:

1- Sem o que vocé néo poderia viver?
http.//www.youtube.com/watch?v=4b7zhe4YnIM

2- Qual a agdo mais importante na sua vida (ou no seu dia)?

Criar coisas™ - executa-las e(ou) anota-las em um caderninho.

Coisas™: vozes diferentes, projetos de objetos multifuncionais de alta
portabilidade, personagens para usar algum dia em algum espetaculo,
coreografias, poesias, brincadeiras para os sobrinhos e vizinhos, textos, frases
de efeito, treinamentos cénicos, invengbes culinarias, suportes para transportar
objetos cénicos, engenhocas para pequenos aderegos cénicos, chas de sabores
misturados, ideias para performances megalomaniacas, musicas feitas com 4
acordes em tom maior, videos curtos com imagens prontas e auto-retratos
caricaturados feitos a lapis em folha sulfite, entre outras...

Beijos! Andréia

Marcia Francisco nao pode viver sem soliddo (mensagem por e-mail, 31 mar. 2011):

Oi lvana, bom dia.

Vocé sabe que essas perguntas sdo muito dificeis de responder, né? A gente
tem a tendéncia de intensificar tudo, mas procurei simplificar.

(Sem o que eu ndo poderia viver) Resposta: Eu ndo posso viver sem solido.
Sem um momento do dia que seja s6 meu. Pode ser alguns minutos, horas e até
dias...

(Acao mais importante) Resposta: Abragar a minha mae quando a vejo.

Fumar um cigarro na janela ou no terrago sozinha para esvaziar o pensamento,
quase uma meditagéo.

Tomara que tenha sido util de alguma maneira. Boa sorte e bom trabalho.

Bj Marcinha

Denise Barreiros nao sabe viver sem ir para sua varanda, todo fim de tarde, e ficar

sozinha pensando, lendo e fumando.
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Figura 16 Pesquisa para sem o que vocé ndo Figura 17 Pesquisa para sem o que vocé
pode viver?: Denise Barreiros, néo pode viver?: Antonia
Béziers, Franca, 2011 Carmando, Giffoni, Italia, 2011

Pierre diz que nao sabe viver sem escrever, e me ofereceu o texto escrito durante

o depoimento (entregue pessoalmente por Pierre Astrié, fev. 2011):

Elle est derriere moi, au-dessus de moi,
au coin de mon oreille, elle vole mes
mots, qu’en fera-t-elle?

Qu’elle les prenne et les emporte loin
d’ici, ils ne sont pas a moi, plus a moi,
ne 'ont jamais été.

Ils me rassurent un instant, m’aident a
me rassurer d’elle qui ne dit rien.

Rien, c’est par rien que tout commence,
toujours, et c’est dans le rien que tout
avance, et c’est bien ainsi, seulement
dans le rien le tout est possible.
Elle aussi derriere moi, la plus jeune,
au-dessus de moi, mais les filles sont
Figura 18 Pesquisa para sem o que vocé toujours au-dessus, derriere l'oreille, au
néo pode viver?: Pierre Astrié, coin du créne, dans le créne.

Béziers, Franca, 2011 Elle aussi va les emporter loin d’ici, les
mots, sans lesquels je ne pourrais plus
vivre, mais qu’elle le fasse, sans cesse
ils se renouvellent et sont toujours
nouveaux.35

FOTO JULIA PINHEIRO

35 “Ela esta atras de mim, por cima de mim, na minha orelha, ela rouba minhas palavras, o que
fara com elas? Que ela as pegue e leve para longe, ndo sdo minhas, nao sdo mais minhas,
nunca foram. Minhas palavras me deixam mais seguro por um instante, me ajudam a nao me
preocupar com ela, que nada diz. Nada, € pelo nada que tudo comeca, sempre, € no nada
que tudo avanga, e assim também, € s6 no nada que tudo & possivel.

A outra também esta atras de mim, a mais jovem, por cima de mim, mas as jovens estédo
sempre por cima, atras da orelha, no canto do cranio, dentro do cranio.

Ela também vai leva-las embora, as palavras, sem as quais ndo poderia mais viver, mas que
leve, as palavras se renovam sem parar, sdo sempre novas.”

90



As cinco acgbes, trabalhadas a exaustdo na pesquisa dos registros audiovisuais,
foram articuladas por retornos constantes, como se uma pudesse caber dentro da outra,
infinitamente (o que fica da danga no caminhar, do caminhar no vestir/despir etc.).
Todas foram transformadas, e nao reproduzem exatamente os referenciais iniciais,
porque foram feitas a partir do olhar da intérprete, capturadas em pedagos desta ou

daquela memoria.

Algumas idéias iniciais foram repensadas e transformadas; por exemplo,
pensavamos (Jefferson Miranda e eu) em utilizar video como elemento da coreografia,
mas nao havia muitos recursos para os registros audiovisuais — e pensavamos que para
gravar sons e imagens deveriamos ter aparelhos sofisticados. No decorrer da pesquisa
e da coleta de material, porém, chegamos a conclusao de que a estética feita de midias
descartaveis e instantdneas era mais interessante, porque o principal ndo era a
sofisticagdo tecnoldgica, mas a proximidade com a vida real, com a maneira como as
pessoas vivem; e, para que elas pudessem colaborar enviando suas contribuigdes,

precisavamos receber material veiculado faciimente em todo tipo de midia.

Outra dificuldade surgida inicialmente era se o trabalho acolheria outros bailarinos,
ja que a pesquisa cresceu consideravelmente; mas optamos por persistir no formato
solo porque, embora o projeto fosse muito alimentado pelo compartilhamento, apontava
para um testemunho individual, que busca transformar de maneira particular as agoes
de outros. A participagao futura de artistas restou como poténcia, no convite feito a cada

temporada para que um artista participe, criando algo a partir do que viu.

Os depoimentos colhidos foram editados e tornaram-se a trilha sonora do solo, que
nao tem musica. A edigdo apenas do audio foi feita com as respostas as perguntas:
Sem o que vocé nao pode viver?; Qual a agdo mais importante do seu dia?; Como vocé
danca?; Como vocé se vestiu/se despiu ontem?; Como vocé toma banho? O audio
opera, nesse sentido, como camada sonora enquanto o movimento se realiza, embora

0s movimentos nao reproduzam o que é dito.

A apresentacado do processo de pesquisa, feita para alguns convidados em inicio
de outubro, no Teatro Glaucio Gil, deu-nos um retorno sobre o trabalho, e foi importante
perceber que a decisdo de ndo usar video em cena era pertinente, porque essa escolha
provocou um ambiente mais intimo com os espectadores. Percebemos ainda que seria
interessante articular as demais ag¢des em torno da acgéo principal (caminhar),

explorando ao maximo o trabalho com a memoria e o retorno de certos movimentos que
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eram inicialmente apenas sugeridos. A conversa no teatro revelou a importancia do
trabalho com os detalhes, com o gesto pequeno, que se inicia de forma
aparentemente banal mas que,
pelos retornos e repeticdes, vai
se transformando em outro, ‘)
estranho, extra-cotidiano. Outro
elemento que ressaltou foi a im-
portancia da presenga dos es-
pectadores na concepgao cénica |
(as cadeiras em que se sentam
s&o dispostas em volta do espa- '

¢o da acgao), suas pernas, sua

postura; essas formas dadas por

Figura 19 sem o que vocé ndo pode viver?: Teatro
Glaucio Gil, Rio de Janeiro, 2011

eles fazem parte do trabalho.

Todas essas opgbes (pelo retorno de uma memoria que cria outras, pela
apropriacédo da linguagem do video no proprio movimento, por ndo haver musica, por
inserir os depoimentos como trilha, por detalhar ao maximo as perguntas etc.) foram
discutidas entre eu e Jefferson Miranda; e em outros aspectos também com o editor de
audio e imagens, Théo Dubeux, e ainda o iluminador, Renato Machado. Certamente
varios outros detalhes que contribuiram para o formato do trabalho passam por Denise e
Pierre Astrié, Didier Mulleras (que assistiram aos ensaios em Béziers); Flora Mariah
(assisténcia na pesquisa); Julia Pinheiro e Ana Bolshaw (fotos para a pesquisa); Jodo
Penoni (fotos para divulgacdo e ensaio de fotos); Verdnica Prates (direcdo de

producao); Valério Lima e Camila Camuso (produgdo executiva).

Outras pessoas foram envolvidas como participantes circunstanciais, dando
depoimentos, em entrevistas e gravagdes, num total aproximado de 50, dentre as quais:
Alex, Anderson, Andreia Nhur, Anna Berg, Antonia Carmando, Antonio Kerstenetzky,
Camila Zambelli, Carmem, Célia, Christian Gaudmer, Daniela, Denise Barreiros, Eliane,
Faboy, Fé, Federico, Flora Mariah, Gisa, Guilherme Stutz, Isabel, Jaedson, Janete,
Janine, Jodo Werneck, Juko Lessa, Lana Borges, Leandro, Leda Dominguez, Lorena
Baesso, Madame Guillemette Mathieu, Manu, Marcia Francisco, Mario Gomes Alves,
Ojulio, Otavio Santos, Rosa, Rosangela, Sandra, Sérgio Nunes, Tereza, trabalhador da
Light.
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No que se refere a viabilizagdo, o projeto apoiou-se inicialmente em relagbes
informais, comegando com a residéncia artistica no CED, a convite do La-bas Théatre e
da Cie. Mulleras, em fevereiro de 2012. Em seguida foi contemplado pelo edital da Bolsa
de Pesquisa e Criagdo Artistica 2010 da SEC; logo apdés ganhou o incentivo da Lei
Rouanet, por pessoa fisica; apoio do SESC Rio, no Espago SESC; e do Centro
Coreografico do RJ/Prefeitura do Rio. Em 2012, o projeto foi contemplado pelo edital
FADA (Fundo de Amparo a Danga, da Secretaria Municipal de Cultura do RJ/Prefeitura

do Rio), para circular em equipamentos pela cidade e nas lonas culturais da Prefeitura.

Essa trajetéria na produgdo revela crescimento do apoio institucional, com o
numero de apoiadores aumentando a medida que a idéia se desenvolvia e ganhava
concretude, impulsionada pela pesquisa e experimentacdo. Essa experiéncia fala da
importancia do incentivo a pesquisa: embora trabalhando sempre com baixo orgcamento
(no que se refere aos recursos tanto da SEC/RJ quanto da Lei Rouanet), o fato de ter
um suporte foi um diferencial para o prosseguimento da criagdo. Nesse sentido, a “troca
de bons procedimentos”, proposta por Didier Mulleras, foi um impulso determinante de
todo o processo, porque estabeleceu uma confianga mutua na relagao de produgao do

trabalho.

Quanto a relagcdo com o publico, a participagdo de pessoas interessadas em
colaborar, dando depoimentos, deixando-se fotografar e gravar, e ainda respondendo
por e-mail as perguntas, compds, desde o inicio, um didlogo curioso. As pessoas
inicialmente ficavam surpresas com as perguntas, que achavam “dificeis de responder”,
porque exigiam uma pausa para pensar nos detalhes mais banais de sua rotina — entao
a maioria pedia um tempo e respondia no dia seguinte, ou nas semanas seguintes. Essa
coleta de depoimentos durou seis meses. A utilizacdo de midias baratas e de facil
acesso agilizou a comunicagéo que, por outro lado, também criou expectativas sobre o

resultado do trabalho.

A conversa com os espectadores apds a apresentagao no Teatro Glaucio Gil situa-
se também nesse contexto de aproximagdo com o publico, porque abriu espago para
trocas e reflexdes sobre o material trabalhado: memdéria, compartilhamento, gestos
ordinarios reconfigurados, que se tornam extracotidianos. O formato de apresentagao
para mostrar o processo, e ndo o espetaculo, foi interessante mas também desafiador,
porque sabiamos que naquele momento estavamos expondo algo que ainda n&o era o

trabalho final; isso exige muita disponibilidade, tanto de quem vé quanto de quem faz.
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Essa opgao, porém, fazia parte da proposta de abrir o modo de fazer do trabalho as
pessoas desde o inicio, com as perguntas sobre sua vida intima; e também da proposta
do proprio edital de pesquisa da SEC/RJ, que propunha mostrar um processo, e nao
necessariamente o resultado. Expor o processo € uma decisdo ao mesmo tempo
prazerosa e perigosa, porque aprofunda algumas questbes que estavam no trabalho

como poténcia, mas nao ainda suficientemente discutidas e mostradas com clareza.

A comunicagao foi muito alimentada por toda essa participagdo e contou também,
no momento da estréia no Espago SESC, com os servigos de assessoria de imprensa
contratados pela produtora que administrou a temporada. Esses servigos, como depois
constatamos, ndo conseguem dar conta de um publico cada vez mais diluido e
fragmentado, nem sempre atento a divulgacdo dos espetaculos de danga pulverizados
em temporadas independentes, fora da programacao de um festival ou mostra. A
divulgacdo de espetaculos ainda esta muito presa aos veiculos oficiais da midia
impressa, radiofénica, e mesmo a alguns sites na internet que divulgam informacgdes
sobre danga, mas que ja estdo muito parecidos com os veiculos da imprensa oficial —
contentam-se em dar uma pequena matéria com as informagdes apenas do release e
uma foto do trabalho. Verificamos que no primeiro fim-de-semana havia um publico
razoavel, mas no segundo fim-de-semana foram poucas pessoas. Achamos que isso
aconteceu porque ja estavamos em dezembro e nesse més tudo é mais dificil na cidade,
todos estdo cansados, querem apenas participar das comemoracdes de final de ano,
todos os eventos artisticos mais significativos da cidade ja aconteceram etc. Nada disso
porém era convincente para nos da produgdo, percebiamos que faltava uma

comunicag¢ao mais direta com as pessoas a respeito do trabalho.

Por algum motivo, enquanto o processo de criagdo acontecia, o trabalho parecia
estar mais préximo das pessoas, porém quando estreou distanciou-se delas. Estava
trancado num espaco cultural, e a divulgagdo também circunscrita aos meios oficiais:
entrevistas para radios nas agendas culturais, “tijolinhos” em jornal reproduzindo as
informacdes basicas (local, horarios, pre¢o), uma ou outra nota pontual no 2° caderno
do jornal O Globo, uma pequena matéria no Globo Zona Sul, uma matéria (ndo muito
grande) no site idanga, alguns destaques em outros sites de danca e varios flyers
divulgados e partilhados via correio eletrdnico e redes sociais. Surgiu entdo um fato

curioso: o bailarino André Bern, do site ctrl+alt+danca, foi assistir ao espetaculo e fez
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uma entrevista comigo sobre o trabalho36, pontuada por algumas imagens do
espetaculo registradas em video, repercutindo de forma mais interessante a trajetéria da
criagdo. O resultado foi que no terceiro e ultimo fim-de-semana o publico realmente

compareceu.

A iniciativa de Bern ndo estava programada na estratégia de divulgagéo, nao fazia
parte do pacote de contratacdo da assessoria de imprensa, ele ndo recebeu salario; no
entanto, sua agao foi extremamente bem-sucedida. A iniciativa de seu site € importante
porque faz circular informacéao, atuando como um banco de dados com poucos filtros: ha
noticias de tudo o que se refere a danga, desde espetaculos, processos de criagéo, a
defesas de dissertagbes e teses, artigos publicados, informagbes sobre mostras e

festivais, editais, residéncias.

Precisamos descobrir muito ainda sobre os meios de comunicar projetos como
este; e é fato que a abertura do processo de criagdo, e a atitude de Bern, foram
facilitadores nessa comunicagao. Um fator acionador de toda a comunicagéo, porém, foi
sem duvida a circulagao inicial, tanto no que se refere a residéncia em Béziers, em que
se estabeleceu uma parceria fundamental a base de confianga mutua, quanto a todos os

encontros que possibilitaram os depoimentos presenciais, assim como os virtuais.

3.3.2 ando andaste visto vestiste dango dangaste conto contaste

o que fica da tua fala quando caminho da tua dang¢a quando me dispo do teu
olhar no tempo. o que agora cola no corpo agarra desliza e volta meia calga
meio legging meio corro e desfago viro desviro e transfiro meu brago. néo
lembro mais. tuas pernas néo voltam. sobram meias blusas meia pele teu
olhar cortado. tudo junto n&o volta. sobra pele pé sapato cansago. respiro.
nao acaba. levanto sento escrevo. ndo acaba. deito. ndo acaba. insisto.
braco bunda olho ando andaste visto vestiste danco dancaste conto
contaste. retorno. tudo meio sem fim finjo que nao tenho voz capturada pelas
tuas sobras. sobra tdo pouco. boca pelas beiradas corpo redondo baixo
magro fletido grande agachado estendido. desconhecido. eu lembro que ele
disse sempre que eu danco eu sambo. disse cada banho € um banho e a
coisa mais importante eu n&o sei dizer pero me gusta el vino. ela disse a
coisa mais importante € tao dificil. acho que é agora. digo. disse é um pé
firme no chdo e um balango assim no quadril. (BARRETO, 2011 — Anexo 2)

O texto acima faz parte do programa do espetaculo e foi escrito por mim nas
vésperas da estréia3’. E uma mistura de minhas impressées com alguns restos de falas

de depoimentos registrados durante todo o processo. As conversas que originaram esse

36 Entrevista retratada em: https://ctrlaltdanca.wordpress.com/2011/12/05/ultima-semana-sem-o-
que-voce-nao-pode-viver-de-ivana-menna-barreto-no-sesc-copacabana-rj.

37 No Espacgo SESC, Rio de Janeiro, em 25 nov. 2012.
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trabalho foram tdo intimas, mesmo que as vezes rapidas, que se tornou impossivel
saber o que ainda era a fala da pessoa, o que era a minha percepgao, 0 que era o
estado corporal dela, o meu, e principalmente o que ela ndo estava dizendo e eu estava
percebendo. Toda a montagem da coreografia passa por esse transito intenso: o que é
do outro — o que é meu — o que ndo é mais nem de um nem de outro porque foi

transformado.

Escrevo partes do texto acima num quadro negro, na ante-sala em que ficam os
espectadores, antes de entrarem na sala de apresentagdes. Escrevo essas frases, ou

palavras, e depois apago uma ou outra, sempre escrevendo e depois desfazendo o que

foi escrito.

1
FOTO JOAO PENCJ

Figura 20 sem o que vocé ndo pode viver?: Figura 21 sem o que vocé ndo pode viver?:
Espaco SESC, Rio de Janeiro, 2011 matriochkas, inspiragéo para luminaria

Figura 22 Pesquisa para sem o que vocé Figura 23 sem o que vocé ndo pode viver?:
néo pode viver? Paris, 2011 Espaco SESC, Rio de Janeiro, 2011

Quando acabo de escrever, falo aos espectadores:

96



O que vocés vao ver aqui essa noite é resultado de conversas que eu tive com
algumas pessoas, durante esse ultimo ano, desde fevereiro. Foram pequenos e
grandes encontros, e eu registrei tudo. Algumas pessoas eu fiquei s6 olhando de
longe o que elas faziam, e elas nem me viram. De qualquer forma foi muito
importante para mim eu ter conseguido me lembrar dessas pessoas e do que
elas faziam.

Entro na sala de apresentacdes. Os espectadores entram depois. Sento-me numa
cadeira, ao lado de outras 40 dispostas em formato de quadrado ao redor do lindleo
branco, iluminado por luminarias de metal, como abajures suspensos. As luminarias
foram feitas com bacias de metal, penduradas de cabega para baixo por um maquinario
de cordas, sendo que uma das luminarias se subdivide em trés, com uma saindo de

dentro da outra38.

Ensaio em siléncio um pedaco da caminhada, reduzida e condensada em pedacgos
da sequéncia. Ligo o som, ougo o depoimento de Faboy enquanto comego a caminhar

devagar pela sala no quadrado do linéleo.

Conversei com Faboy na garupa de sua moto, acompanhando sua corrida pelo
transito no horario do rush na Linha Vermelha, no trajeto da llha do Governador até o
centro da cidade, quando leva os documentos da empresa onde trabalha:

Hoje eu sai de casa pelas nove horas da manhé&, pela Dutra, tinha um transito
meio complicado, um engarrafamento... Ai vim de moto, na Linha Vermelha tava
mais ou menos, chegando na llha tava tendo blitz na entrada, transito confuso,
um carro quase me fechou... Chego em casa, tomo banho, ponho uma bermuda,
uma camiseta, ténis, que eu... é... corro toda noite, a noite eu corro, entendeu?
(Depoimento em maio 2011)

Os outros depoimentos prosseguem. Ougo Federico falar sobre seu prazer em
cozinhar: “me gusta tomar un vermouth antes de comer, con las azeitunas, con un
queso, y despuées almuerzo. Me gusta mucho hacer el asado... y después un buen vino,
una buena copa, destaparlo antes...”39. Flora conta a dificuldade de escolher a roupa
certa de manha quando ainda esta com sono, entdo acaba pegando a mesma calga do
dia anterior, depois vé que nao ficou bom: “...mas a roupa dar certo num dia nao quer
dizer necessariamente que va dar certo no outro dia...”. Lana narra sua saida de casa:

“dou a ragao para minha gata, rezo... e saio”.

38 A proposta das luminarias, do iluminador Renato Machado, inspirou-se nas bonecas russas,
que saem uma de dentro da outra, assim como a memodria de tantas pessoas que saem de
um mesmo corpo, e das roupas que saem uma de dentro da outra, quando me visto e me
dispo durante o solo.

39 “Gosto de tomar um vermute antes de comer, com as azeitonas, um queijo, e depois almoco.
Gosto muito de assar carne... e depois um bom vinho, um bom copo, abrir a garrafa...”
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Meu trajeto pelo quadrado se intensifica, paro numa lateral, retorno, caminho de

volta, retorno, retorno, inicio a sequéncia da caminhada.

Caminhar como o homem velho da Avenida Rio Branco, como a moga que da de
ombros, depois como o jovem estudante com a coluna alinhada e o olhar atento, a
velhinha com passos curtinhos e presos. Parar como os dois senhores de terno
esperando o taxi, um impaciente e o outro tranquilo. A pipoqueira com a bunda presa
numa calga jeans apertada, os tamancos de salto, o andar preguigoso atravessando fora
do sinal; estd quente, ela anda de lado, retorna, anda para frente, para tras, para. Onde

ela quer ir?

Um senhor caminha com uma
pasta na mao direita em passos
largos e decididos atravessando no
meio da multiddo em frente ao me-

tr6 da Carioca; uma mulher parada

N

observando o outro lado da rua,
com o olhar vago, estava falando

no celular ou esperando alguém.

O homem de blusa vermelha

m
e
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corria olhando para os lados,

assustado. Quatro pessoas esta- Figura 24 Pesquisa para sem o que vocé ndo
pode viver?: Pipoqueira, RJ, 2011

vam paradas no sinal; fago a pri-
meira, a segunda, terceira, quarta...
volto a segunda, passo direto a
quarta... Corte seco. Repito.
Didlogo de movimentos entre um e
outro. Muito rapido. De tras para

frente.

Ougo Faboy ("todo dia a 3
mesma coisa, transito complica- %
'_

do...”) e levanto os bragos que a

pipoqueira n&do levantou, deixo eles

Figura 25 Pesquisa para sem o que vocé ndo
cairem. pode viver?: Faboy, RJ, 2011
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A menininha correndo com as pernas tentando alcangar os passos grandes da
mae, as duas andando encasacadas numa manha muito fria num jardim, a mae nao

espera a filha. Volto a mae, volto a filha.

DEPART DEPARTURE

Figura 26 Pesquisa para sem o que vocé néo pode viver?: Jardim do
Luxemburgo e Gare du Nord, Paris, Franca, 2011

O rapaz na estagao de trem esta bocejando com as maos nos bolsos, andando

para um lado e outro, as costas mais para tras e a bacia projetada para a frente.

O senhor de sobretudo preto, chapéu e 6culos, passos firmes e coluna ereta
carregando a mala... e o rapaz bocejando com a bacia projetada? A bacia € mais para a

frente agora. O senhor de sobretudo percebeu que estou observando.

Passo ao menininho correndo atras do pombo, pelo meio das pernas grandes dos
outros passageiros que desceram do trem. Ele olha para os lados, os bragos caem nas

pernas como quem desiste, o pombo desapareceu na estacao.
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A mulher magra passa na parede de vidro, um trem esta saindo, a mulher volta, eu
volto, eu passo na parede de vidro, depois 0 homem de casaco de couro passa no

sentido inverso.

Dois homens conversam com sacolas de compra que batem nas pernas quando

eles viram de lado, no jardim. Eu passo de um para outro, um ndo quer conversar e o

outro insiste, eles vao embora, minhas pernas vao junto.

Uma mulher muito

apressada de casacao ver-
melho passa pela minha
frente, para, se ajeita, conti-
nua acelerada, um homem
passa na dire¢ao oposta, eu
faco a mulher, depois o
homem, repito um, desfago

parte do outro.

Vem a jovem de minis-
saia e meia-calga, uma bolsa
de couro grande e botas de
salto alto, ela requebra no
chdo de saibro do jardim,
parece nao sentir frio. Refago
a jovem sem a minissaia,
retorno de um lado ao outro.

Tiro a blusa que ela nao tirou.

No primeiro encontro

com Jefferson Miranda fala-

mos sobre mapas. Mapas das
trajetorias das pessoas

<. caminhando, que tracam
formas. O mapa seria pen-
‘ sado como roteiro de acgao

Figura 27 Pesquisa para sem o que vocé ndo pode viver?: individual, fragmentado, um
Jardim do Luxemburgo, Paris, Franga, 2011 mapa que recolho da vida das
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pessoas — um primeiro motivador
das sobras. Esse mapa é rasurado,
porque €& sempre reescrito pelas
trajetdrias ordinarias, tem entradas e
saidas. Fiz o mapa das trajetorias
das pessoas andando na Av. Rio
Branco, em alguns locais na Franga,
e depois pensei como poderia me
multiplicar nas varias pessoas
desses mapas. Nao no sentido de
reproduzir aquelas pessoas, mas de
“‘encostar’ nelas, me aproximar das

suas formas.

Pensamos que a imagem dessas
formas nao precisaria ser s6 video,
poderia ser carta, objeto, foto,
arquivo. Assim as pessoas com

gquem eu iria me corresponder

]
o
poderiam me escrever a rotina da H
7
vida delas e me enviar como arquivo. &
=y
Eu poderia entrar em contato 3
@]
também com pessoas que nao §
conhecia.
Figura 28 sem o que vocé néo pode viver?:
] I.M.Barreto, Ensaio no Espago SESC,
Conversamos muito sobre a RJ, 2011

idéia de colecionador, de que havia
no trabalho esse olhar do colecionador, de alguém que acumula coisas, que talvez nao

sejam inteiramente aproveitadas, talvez apenas parte delas seja.

O excesso permitiu escolhas e deixou sobras, que ficardo para outros trabalhos

possivelmente.
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Figura29 Mapas da pesquisa para sem o que vocé ndo pode viver? 2011
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Ouco Lorena se lembrando de como se despiu: “Eu lembro que eu... ai eu tirei a
outra... depois € que eu tirei.. Lembro que eu... dai eu tirei a ... dai eu tirei.. depois eu

tirei o ... depois eu tirei... eu lembro que...”

Tiro a blusa listrada vermelha e branca, como a jovem de minissaia andando de
salto alto, abro os botdes da calga comprida, tiro os sapatos, giro como o menininho
correndo atras do pombo de um lado a outro, tiro a calga comprida, paro como 0 homem
observando a mulher na praia de Copacabana, desviro, ando como o jovem com a bacia
projetada para frente, para um lado e outro, continuo até a parede da sala, me apoio

nela.
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Figura 31 sem o que vocé ndo pode viver?:
I.M. Barreto, Teatro Glaucio Gil, RJ, 2011
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Figura 30 sem o que vocé nédo pode viver?:
I.M.Barreto, Espago SESC, RJ, 2011

IMAGEM DE VIDEO THEO DUBEUX

Figura 32 Pesquisa para sem o que vocé
n&o pode viver?: Flora, RJ, 2011
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Figura 33 sem o que vocé ndo pode viver?:
|.M.Barreto, Espaco SESC, RJ, 2011
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Meus bragos cruzam, descruzam, ando como a velhinha de passos presos e curtos.

Dancgo lembrando Camila, que foi a minha casa para mostrar como dangava; e depois

como Flora, que precisou gravar sozinha em casa, porque tem vergonha de se expor.

Sao muitas peles, a propria e mais outras. Esfregar as pernas, esfregar a pele para

reconhecer pelo tato. Os movimentos de vestir/despir sdo com as roupas ou falsos, sem

elas.

Cruzo os dois bragos sobre o peito, como o0 homem que estava parado em frente a

lavanderia numa esquina de Copacabana,

imovel,

olhando para um flanelinha que

contava dinheiro, levando a mao a boca. A mao me leva ao movimento do homem que

esperava um taxi,

com as duas maos estendidas para a frente balangcando, segurando

um envelope, ansioso. As maos me levam depois aos movimentos do guardador de

carros: “Devagar devagar devagar’,

“segura segura segura’,

“‘vem vem vem”, minhas

maos fazem os circulos do guardador, que se ampliam num circulo maior, descendo,

descendo até o chéo.
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Figura 34 Anotacbes de processo para sem o que
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Durante o processo de criagao
trabalhamos com a idéia de misturar os
mapas das trajetorias. S&o varias
pessoas tirando a roupa, entdo séao
varias maneiras de tirar. Embaralhar,
tirando e botando a roupa ao mesmo
tempo, violentando a ordem de tirar e
botar, por exemplo, tirar a calgca antes
de tirar o sapato e brigar com isso,
subverter essas ordens, porque estou
fazendo o que os outros fizeram, mas

partindo do meu olhar, com meu corpo.

Ouco Gui Stutz: “... eu sou uma

pessoa que... eu nao tenho muito
roteiro de banho... as vezes eu passo
sabdo antes do xampu, as vezes passo
xampu antes do sabdo... as vezes eu
tomo frio, as vezes eu tomo quente...

cada banho é um banho”.
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Visto a blusa de manga comprida, depois a suéter, andando num pequeno
quadrado a frente da cadeira, ponho o reldégio, sento e passo a mao pelo cabelo. Digo
“1”, a luz se modifica, inicio sentada na cadeira uma sequéncia de posturas das pessoas
observando coisas em Copacabana. Por exemplo, a senhora de chapéu olhando o

horizonte, de frente para o mar.
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Figura 35 Pesquisa para sem o que vocé ndo pode viver?: Copacabana, RJ, 2011

A numeragao das fotos que fago é rasurada, fora de ordem, por exemplo:
1,3,45,150... a escolha ndo obedece a mesma ordem do registro, brinco com isso. Digo
“3”, é a foto da mulher negra deprimida sentada no banco, olhando fixo. Para onde?
Minha mé&o cai colada no rosto como a velhinha pensativa de costas para o mar e de
frente para o transito da Avenida Atlantica. Deixo colar as duas maos no rosto como a

mulher negra quando a surpreendi pela segunda vez.

A partir de certo momento da coreografia inverto as trajetérias e fago tudo de tras
para a frente, com varias mudancas em detalhes, variando os tempos de forma diferente
do que foi feito antes. Algumas coisas nao voltam, sdo cortadas ou feitas apenas em

parte.

Este passo-a-passo do trabalho foi observado pelo artista Jodo Penoni, na
preparagdo e apos a estréia, para criar o ensaio de fotos do que viu. Penoni
(www.penoni.com) trabalhou com deformagdes, imagens que se prolongam ou se

fundem no espaco.

O convite a participacao de criadores € uma tentativa de provocar leituras sobre o
trabalho, numa aproximagéo para pensarmos o0 que esse movimento gera. Assim outra

obra pode ser produzida, contendo nela mesma outro olhar sobre o que foi feito. A
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iniciativa € uma provocagao que cria um espago conjunto de criagéo e reflexdo. Nao ha
muitos canais de interlocugdo entre artistas e leitores criticos, que queiram escrever
sobre o que viram, ou mesmo que tenham tempo para isso. Falar do outro é também
propor um outro pensamento sobre aquilo que vemos, e tal formato de leitura dentro do

préprio trabalho pareceu-me interessante para um processo que nasceu dessa forma.

O experimento nasceu das reflexdes desta tese, da analise sobre DCemD — “a
informacgéo se transmite em processo de contaminagéo” (GREINER & KATZ, 2005) —,
das experiéncias anteriores que tive, de meu ultimo solo, Leia-me, em que ao final do
trabalho os espectadores deixam ao chao suas impressdes sobre o espetaculo, escritas
em folhas de papel. Naquele solo havia ja uma provocagao, com a projecédo na parede
de uma pergunta ao final do espetaculo: “o que vocé gostaria de escrever nesse
momento para ser lido por alguém um dia?” Essa pergunta era motivada pelo desejo de

conversar com quem ia até a sala de apresentagoes.

Creio que sempre é dificil produzir um trabalho, ndo apenas pelas dificuldades
financeiras ou logisticas, mas principalmente porque ndo se sabe muito bem o que se
faz. Fazemos porque nao sabemos. O que se torna cada vez mais claro é que é preciso
criar espagos de interlocugao, da forma que for possivel — mesmo que seja um espelho
que nos deforme, para vermos no exagero o que nos falta. Se ndo ha espagos para o
olhar critico, a produgdo também nao cresce; e nesse sentido ndo adiantam muitas
iniciativas de fomento, se nao houver também o incentivo a aproximagao com os que
irdo assistir e participar com suas contribuicbes. O publico comparece quando é
informado sobre o que vai ver, se conseguimos de alguma forma situar o contexto do
trabalho. A auséncia de dialogo, porém, cria vazios de pensamento, de posicionamento

politico, de aproximacdes que poderiam ser fecundas.

sem 0 que vocé ndo pode viver? € um testemunho do encontro que tive com
algumas pessoas, para contar as coisas mais banais de suas vidas, ainda que meus
gestos sejam quase nada para dar conta do que vi nelas. O testemunho é minha versao,
carregada também de tudo o que me aconteceu nesse periodo. Versao incompleta,

aguardando outras que virao.
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CONCLUSAO

O que surge desta analise sobre autoria em rede sdo algumas resultantes do
contexto criado pelo artista em torno de sua obra, dos meios que consegue produzir e

das politicas que estao implicadas em seu fazer/pensar.

Em primeiro lugar, uma nogéo de autor como alguém que medeia a passagem de
percepcoes, particulares e coletivas, entre vida e arte, instaurando um espago que se
abre. Essa operacédo € uma via de mao dupla porque passa pela relacionalidade; assim,
a obra provoca identificacbes a medida que cria interlocu¢des — como esta tese,

gerando outros pensamentos e experiéncias de produgéao.

Uma segunda resultante seria o diferencial de um trabalho informado. O estudo
dos modos de producao e circulacido de Dancga contemporédnea em domicilio mostra as
alternativas criadas pela produgdo em um estado emergencial, consequéncia do vazio
de politicas publicas para a danga em certo periodo carioca. A performance coreografica
mostra, contudo, o que é possivel fazer sem incentivo algum, e ainda assim suscitar
questdes como as que foram aqui levantadas, porque apesar de nao ter apoio financeiro
para a montagem, o trabalho é informado, provocador, produz deslocamentos no campo
da danca. A experiéncia é reveladora da economia da criacdo, porque nao se detém no
problema econémico, provoca um retorno do pensamento ao que é possivel fazer com
aquilo que se tem; quando o ponto de partida ndo € dado por um orgamento aprovado
para executar um projeto, mas pelas questdes que nos incomodam, nas quais
precisamos insistir para que os trabalhos sobrevivam e possam, por contaminagéo,

suscitar agoes futuras.

Embora o0 modo de producao de sem o que vocé néo pode viver? seja inteiramente
distinto, houve também ai um diferencial, pela pesquisa feita para o trabalho — que, junto
com a aposta no processo, foram os principais motores do solo. Os apoios financeiros
surgiram como consequéncia de um investimento nas perguntas que moveram o
trabalho, e de um deslocamento geografico inicial para estabelecer parcerias na prépria
relagdo com a sociedade. Esse fato é revelador para ressaltar o que uma pesquisa pode

gerar, investindo-se no que vem antes de uma montagem, para que se entenda melhor
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por onde o trabalho passa, como a concepg¢ao se configura pouco a pouco, o tempo que

leva para ganhar forma.

Outra resultante apontada pela tese, pela prépria escolha em abordar trabalhos
solo, porém construidos em rede, é a questdo da pulverizagdo na criagdo € nos modos
de produgédo e circulagdo. A pulverizagdo, em trabalhos com menos integrantes, nao
vinculados a grupos reconhecidos, remete ao pensamento do “monstro” evocado por
Negri, para falar de processos que se entranham no sistema produtivo sem serem
necessariamente autorizados (0 monstro pode estar em toda parte). Esse ponto é
relevante na pesquisa: a opcao por tais trabalhos nao parece ser apenas um “problema
econdmico” dos tempos em que vivemos, quando tudo deve diminuir para custar menos.
A questao, parece-me, passa pela maior circulagdo de informagéo, que agiliza escolhas
e tomadas de posicdo. Ha atualmente mais acesso ao conhecimento, por meio de
cursos universitarios, oficinas oferecidas em festivais, mostras e encontros, informagdes
veiculadas na internet, oportunidades maiores de viagens e intercambios culturais. A
possibilidade de participar de residéncias artisticas no pais ou no exterior, de mostrar o
trabalho em redes que fazem circular trabalhos na América Latina, Africa do Norte ou
Europa também aumenta as oportunidades de desenvolver ndo apenas projetos, mas

também experiéncias.

Creio que a busca de meios para viabilizar as préprias criagbes seja uma opgao
consciente de ndo-submissdo a processos coletivos que rapidamente se
institucionalizam (pois o comum pode ser sequestrado rapidamente por ideologias que
nao sao exatamente as nossas). Nao me parece que tal escolha se dé apenas por falta
de verbas para a manutengao de projetos coletivos maiores, porque a percepgao que se
tem é de que estes acabam enredando-se nas muitas exigéncias dos patrocinadores,
sobretudo num pais com graves demandas sociais, e precisam fazer concessdes que
muitas vezes descaracterizam suas propostas iniciais. A op¢ao de assumir trabalhos em
pequenos formatos é também a de assumir as negociagdes possiveis para viabilizar um

trabalho, que n&o irdo contudo despotencializa-lo.

Tais formatos podem compartilhar idéias e também modos de produgao
coletivamente, valendo-se da colaboragdo de participantes circunstanciais que tornam
possivel sua criagdo. No caso de Danga contemporanea em domicilio, sua singularidade
€ construida na propria acédo, pela estratégia de encontros com os “muitos” que

agendam suas entregas; e é desse coletivo formado provisoriamente que o trabalho se
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constitui. J& em sem o que vocé ndo pode viver? a participacao coletiva se deu de forma
distinta, como algo anterior a agao, que depois se abre para outras colaboragbes com
base no que foi feito. A opcao pelo formato solo deu-se no processo de selecdo do
material de pesquisa, ndo foi uma opcédo estética associada a uma circunstancia
econdbmica, num momento emergencial como DCemD; foi uma escolha de dar ao
trabalho o formato de um testemunho, da memaria do outro. O processo ganhou corpo e
se estendeu, abrindo frentes de criacdo a partir de uma pesquisa; diferentemente de
DCemD, em que a rede se instaura na propria acdo. Neste, ha uma radicalizagado da
economia micro, que torna possivel sua contundéncia, que se abre para que

observemos também outras experiéncias, tornadas possiveis pela cooperagéo.

Outro ponto importante que a analise permite destacar é a centralidade do sujeito
no processo produtivo. Dizendo com Negri: quando o sujeito descobre que esta no
centro do processo produtivo, que também esta dentro, e que a produgédo depende dele,
o contexto muda. E interessante ndo esquecer que os processos de criagdo, associacao
e cooperagao alimentam o processo produtivo — ndo sao a ponta final da negociagao,
porque estdo no meio, no “entre”, ali onde tudo se define. As negociagbes nao podem
acontecer sem as obras e quem delas participa. Nesse sentido, sendo o corpo “aquilo
que se apronta” (GREINER & KATZ, 2005) num processo de trocas, gerador de agdes
que podem determinar outras, a agado criativa € ja o cerne de uma articulagdo que
produz determinado contexto para a obra, sendo a visibilidade uma questao particular,
que pode acontecer ou nao, demandar mais ou menos tempo, conforme as

identificagcdes ou provocagdes que a obra suscita no espago-tempo.

Vale ressaltar que nas negociagdes deve estar implicita uma compreensao dos
modos particulares de producdo de um trabalho e que, se ndo € possivel inserir-se
numa proposta de programacao, é possivel em outras, ou mesmo em nenhuma, em
determinadas situacgdes. Muitas vezes € mais necessario mostrar um espetaculo apenas,
ainda que em curta temporada, porém com tempo suficiente para conversar com quem
o vé — quem vai partilhar aquilo que esta sendo dito naquele lugar, daquela maneira,
fruir, e talvez ndo queira correr para depois assistir ainda dois ou trés numa mesma
programacao. Estar em todos os eventos pode n&do ser uma boa alternativa, quando se
quer estar mais proximo do publico, fazer mais vezes, testar mais demoradamente

certas provocacoes.
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Cada espetaculo ou performance exige um tempo de maturagédo, produgdo e
exibicdo. O publico, por outro lado, precisa de tempo para se aproximar da obra,
perceber seu contexto, ser informado. As taticas de aproximagdo nao se restringem,
certamente, apenas as estratégias de divulgacdo quanto ao “publico-alvo”, estimativas
da quantidade de espectadores etc. Como vimos a respeito da comunicagdo de sem o
que vocé néo pode viver?, foi preciso sair das amarras da divulgagao oficial para que as

pessoas prestassem mais atengdo ao que estava sendo feito e comparecessem.

A urgéncia dessas aproximagbes criticas aparece em algumas iniciativas
atualmente, como a de convidar profissionais que ndo exercem oficialmente em jornais
ou revistas da grande midia a funcao de criticos, para assistirem espetaculos e depois
falar sobre eles; ou ainda na atuagdo de sites40 que se propdem a convidar os
interessados em escrever criticamente para assistir espetaculos e depois publicar suas
analises. No video Fora de campo ha uma aproximacao nesse sentido, quando as
pessoas relatam e comentam sua experiéncia com DCemD. Os comentarios sdo uma
maneira de a obra falar sobre ela mesma, valendo-se de uma alteridade, ja que séo os
espectadores que comentam e reproduzem suas impressdes. Em sem o que vocé nao

pode viver?, por outro lado, o olhar critico podera ser sempre uma outra obra.

Nos dois casos a produgao critica esta contida na proposta artistica, como
necessidade premente do processo de criagao-producao-circulacdo, que estao
enredados. Creio ser este um aspecto importante: a autoria, implicando a construgéo de
um contexto mais amplo, passa pela interlocugdo critica, fundamental na

contextualizacao do trabalho.

A questdo do tempo, que retornou varias vezes nesta pesquisa (discutida, por
exemplo, quanto a duragdo diminuta da performance em DCemD), parece-me crucial,
relacionando-se primeiramente com o questionamento do valor em seu sentido mais
amplo. O valor da obra ndo é dado a priori pelo mercado; € conquistado por ela a
medida que insiste e permanece, pelas perguntas que faz. Assim, desloca-se a questao
do mero consumo de um “produto” artistico, para “fazer uso” de um trabalho o tempo

que for necessario.

O tempo opera, pois, uma ampliacido, alavancada por uma restricao — a limitacao é

40 Por exemplo, o site Questdo de critica (www.questaodecritica.com.br), que analisa espetaculos
cénicos, ou o site idanga (idanca.net), que tem desenvolvido analise critica diferenciada sobre
espetaculos de danca e performance.
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propulsora da criagcdo. DCemD adequa seu tempo em funcdo de sua producéo,
ironizando os conceitos de “menor tempo/maior eficiéncia” como propagam os manuais
de venda, e situando-se lado a lado, no que se refere a propria duragcdo, com os velozes
entregadores de pizza, que correm pela cidade para entrega-las dentro do prazo
contratado, ndo excedendo nem um minuto, para evitar encarecer o produto. Essa
ironia, no entanto, borra nossas expectativas sobre a duracédo da performance, quando

percebemos que o contexto do trabalho ultrapassa seu tempo diminuto.

A saturagdo com um certo acumulo de informagdes e movimentos, mais as
questdes discutidas sobre o valor de uma coreografia — O que é mais rentavel, entregar
dancga ou pizza? —, resultam numa economia micro que joga com o tempo possivel para
um encontro forjado em meio as apressadas rotinas que cada um deve cumprir
diariamente. Essa microcomunicagcdo, porém, amplia-se para um outro patamar de
criacdo que a performance gera por si — um video, Fora de campo, que promoveu a
propria circulagado do trabalho, ou uma tese e um experimento, sem o que vocé ndo

pode viver?, que propde por sua vez outras experiéncias.

Pode-se voltar, nesse sentido, ao que foi discutido sobre a tarefa de repensar a
idéia de comunidade, que exigiria criagao e inventividade dos possiveis encontros entre
singularidades. Dos trabalhos aqui analisados emerge a nog&o de encontro, de
associagdo em comunidades temporarias surgidas de agdes: a das entregas de
DCemD, ou a dos colaboradores que responderam as perguntas de sem o que vocé ndo
pode viver?. A insatisfacdo com certas situagdes precarias para a produgao nao €, ou
nao parece ser, a forca que move esses trabalhos, porque a oposi¢géo nao € de fato seu
motivador, mas sim a prépria agéo, ou, dizendo ainda com Negri, a busca de uma

poténcia de transformacao, pela cooperacéo.

As reflexdes sobre a ampliacdo da duragdo de um trabalho, por agdes que se
estendem, remetem a um estudo de Giorgio Agamben (2005) sobre o tempo, partindo
do conceito de histéria. Analisando certa visdo linear da histéria como sucessao de

fatos, progresso e desenvolvimento, com uma orientagao cronoldégica, o filésofo propde:

Toda concepcdo da histéria é sempre acompanhada de uma certa
experiéncia do tempo que lhe esta implicita, que a condiciona e que é
preciso, portanto, trazer a luz. Da mesma forma, toda -cultura ¢,
primeiramente, uma certa experiéncia do tempo, e uma nova cultura ndo é
possivel sem uma transformagéo desta experiéncia. Por conseguinte, a tarefa
original de uma auténtica revolugdo ndao € jamais simplesmente ‘mudar o
mundo’, mas também e antes de mais nada ‘mudar o tempo’ (AGAMBEN,
2005, p.111).
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A nocao de “experiéncia do tempo” acima mencionada é particularmente
provocadora. A tarefa de mudar o tempo, € ndo s6 mudar o mundo, propde a
experimentacdo de uma outra abordagem do tempo, para libertar-se de sua medigcéo. A
revolugdo seria, pois, viver “agora”, investir nesse instante, ndo apenas como um
momento que passa entre o que ja foi vivido antes e o que sera depois, como se so
houvesse passado e futuro, porque o unico tempo que temos é o instante que vivemos.
A tarefa de viver o instante ja seria, por si mesma, a grande mudancga sobre o estado

das coisas, porque agora € o unico momento possivel para se fazerem escolhas.

Se “toda cultura é, primeiramente, uma certa experiéncia do tempo”, a arte nao
seria também uma experiéncia para mudar o tempo? Mudar a maneira de olhar as
coisas no mundo, aquilo que nédo se quer ver e que a arte experimenta mostrar, nao

exigiria um outro tempo?

Estar com pessoas na rua ou em suas casas, conversar com elas sobre o que é
mais importante no seu dia, perguntar como dangam, como escrevem, lembrar-se
depois de como dancaram, como falaram e ser testemunha de suas agdes, que por
serem tao banais dificilmente seriam registradas. Partilhar seus momentos cotidianos
entrando em suas casas, escritérios, viajando com elas de barca, estar com elas por
alguns instantes nas dunas de uma praia, sentindo o cheiro dos pratos que comem num
restaurante, para fazer entregas de danca. Tudo isso exige uma fruicdo, ainda que a
duracdo seja curta. O instante partilhado ndo € apenas provocador de questbes, é

também prazer, dilatamento da duracéo.

A experiéncia do tempo tem, desse modo, uma relagdo imediata com o prazer.
Recorrendo a Aristételes na Etica a Nicémano (‘a forma do prazer é perfeita em
qualquer momento”), Agamben cita que “o prazer, diversamente do movimento, néo se
desenrola em um espacgo de tempo”’, mas € “a cada instante um qué de inteiro e
completo” (Aristételes apud AGAMBEN, 2005, p.127). A histoéria ndo seria, assim, a
sujeicdo do homem ao tempo linear continuo, mas “a sua liberagdo deste”. Ao tempo
“vazio, continuo e infinito do historicismo vulgar”, ele opde o tempo “pleno, descontinuo,
finito e completo do prazer”; e ao invés de uma cronologia, propde uma mudanga
qualitativa do tempo, na forma de uma “cairologia”1. Uma cairologia seria um tempo em

que coisas significativas acontecem, pelas escolhas que sao feitas na experiéncia de

41 Cairologia, do grego cairés, tempo no qual “a iniciativa do homem colhe a oportunidade favoravel e
decide no atimo a propria liberdade” (AGAMBEN, 2005, p.128).
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cada momento, e onde o tempo ndao é acumulo de instantes, mas qualidade de

acontecimentos.

A fruicdo do instante é relevante nesta conclusdo, quando falamos sobre a
possibilidade de um trabalho ir além dos encontros que promove, dilatando a limitagao
de sua duragéao pela qualidade das questdes que agencia. Note-se porém que o instante
partilhado na acao artistica contém uma escolha sobre o tempo, por estarmos naquele
lugar e ndo em outro, e por isso algumas criagcdes sao feitas de pura insisténcia, em
momentos dificeis da prépria sobrevivéncia do artista. Cada trabalho vale naquele
instante ndo s6 pelo prazer, mas também pelo que nele foi perdido: as horas em que
nao pudemos estar com quem gostariamos, ndo pudemos fruir o prazer de outras
situagcbes que também fazem parte de nossas vidas etc. Portanto o trabalho nao é feito
apenas das ag¢des que criamos, dos materiais que reorganizamos no espago-tempo,
mas também dos vazios e auséncias, daquilo que ndo dizemos e esta presente na
maneira como fazemos: as coisas e pessoas que nao temos, que perdemos naquele
ato. O valor de cada trabalho, desta forma, esta impregnado ndo apenas da poténcia de
sua realizagao e do prazer que ela origina, mas inclui igualmente as perdas sofridas no

tempo, pelas quais pagamos um prego.

Ao propor a hipotese de que a autoria se constréi em um processo que envolve
decisbes politicas implicadas na producéo artistica, busquei fazer um recorte local, de
uma experiéncia muito préxima, porque acredito que precisamos falar mais sobre o que
fazemos no pais, mostrar o que é feito, como é feito, ndo para divulgar ou vender

trabalhos, mas para pensar a partir deles, fazé-los valer.

Como criadora e pesquisadora, vejo proposi¢cdes e provocagdes surgirem a partir
da insisténcia, apesar dos problemas ja conhecidos no que concerne ao fomento da
producgao cultural. Minha escolha deteve-se numa experiéncia que foge aos padroes que
temos assistido de projeto-patrocinio-execugéo-prestagéo de contas. Tal escolha se deu
para poder olhar outra forma possivel de criagdo e producdo, em tudo distinta dos
modelos que apenas exercitam a politica da aprovagdo de projetos. Certamente nao
sera a unica forma de producdo da artista em questdo, nem uma receita a ser aplicada,
mas uma possibilidade a partir da qual se pode repensar muitas coisas, por exemplo,
até onde vai a concepgao de uma obra, os limites de sua atuagao, ou sua dependéncia

dos dispositivos de autorizacao.
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Quando a prépria agéo é ja instauradora de uma cooperagao, porque requisita a
parceria da sociedade, as regras do jogo se modificam. Com isso, podemos pensar
numa outra experiéncia do tempo, que aponta para uma capacidade de resisténcia e
demanda uma percepgdo mais diferenciada sobre a valoragdo da obra — acerca do
contexto de sua concepgao, das perdas que implica, dos espagos de interlocugcéo que

cria, das circunstancias particulares que gera para se fazer.
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ANEXO 1

ENTREVISTA DE CLAUDIA MULLER concedida a autora em
agosto de 2010

Pergunta (Pn) Sobre Danga contempordnea em domicilio, gostaria que vocé falasse um pouco

como é a negociacado entre vocé, artista e autora, e as instituicdes, curadorias, mercado...

Claudia Miiller (CM) Acho que depende inteiramente da compreensdo de que instituicdo,

P1

cM

P2

cM

que curadoria, que programador convida o trabalho. Entdo eu passo por situacbes em
que a pessoa fica na primeira idéia, da bailarina que vai entregar dan¢ca na casa do
outro. Essa é a primeira leitura e é a leitura onde fica a maioria dos programadores;
também por isso eu acho que o trabalho atinge muita gente e pode ser veiculado em
muitos lugares. Por outro lado, ao fazer esse convite, o curador, programador ou festival
ndo sabem exatamente onde meu trabalho vai parar; e com isso eu atinjo pessoas que
tém uma leitura muito diferente do trabalho, desde aquele que estd interessado no
movimento, na surpresa da dang¢a acontecendo num espago ndo-convencional, até

aquele que obviamente estd atento ao texto, ao contexto do projeto.

Mas agora muitas pessoas ja conhecem esse trabalho, entdo como vocé se relaciona
com essas instituicdes, sabendo qual é o pensamento delas e a direcao que elas dao
para esses eventos?

Acho que hd um desconhecimento sobre o que é o projeto. Por exemplo, eu fiz
recentemente um festival de danca que ndo costuma apresentar trabalhos com o perfil
do meu. Mas ao mesmo tempo é possivel ir, porque esse trabalho funciona um pouco a
parte desse tipo de evento, ou seja, eu s6 preciso de alguém que faca o agendamento,
que me situe no lugar, alguém que me transporte até as pessoas... Uma coisa que me
impressionou muito foi que ninguém ligado a parte artistica do festival acompanhou
minhas entregas. Se por um lado isso me espanta, porque ndo houve acompanhamento,
uma curiosidade, um desejo de ver como isso repercute, por outro lado é uma liberdade
incrivel... Me enviaram, por exemplo, para fazer uma entrega ao prefeito da cidade. Mas
acho que jd adquiri uma prdtica de fazer essa performance, me situar no lugar onde
estou... quando fui fazer a entrega ao prefeito ele estava ocupado, entdo entreguei para
o assistente. E um trabalho dificil de ser aprisionado, posso tomar certas decisdes na

hora.

Quais os limites da negociacdao com as instituicdes, mercado etc., em relagdo ao preco
do trabalho, em se tratando de uma performance de curta duracao?

O meu problema maior ndo é o caché, por incrivel que parega, porque embora seja uma

performance, as pessoas compram normalmente um pacote, entdo sdo dez entregas por
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dia mais ou menos, e ja cheguei a negociar vdrios dias. Hd um entendimento de que a
performance dura cinco minutos, mas eu também incluo a situagdo, como a pessoa
recebe, o didlogo faz parte. Entdo existe uma estrutura que é chegar ao lugar, organizar
aquele dia, como as coisas vdo funcionar, em alguns lugares posso chegar a pé, em
outros tem trdnsito, por exemplo o trdnsito de SGo Paulo é super complicado. Mas nunca
passei por essa situagdo de ter de negociar um caché por achar que é pequeno, por ser
uma performance curta, justamente porque faco muitas. O problema que eu tenho é no
direcionamento que querem dar, as vezes me pedem para fazer apenas no prédio da
instituicdo, ndo sair dali, mas eu acho que é importantissimo ter a chamada telefénica
do espectador pedindo o agendamento, toda essa rede que se estabelece, as camisetas,

ter o entendimento do que é realmente tornar isso disponivel as pessoas.

Vocé tem conseguido as condicOes para fazer?

As vezes... as vezes menos, porque geralmente quem me chama para fazer é um
curador, mas depois quem contrata é outra insténcia, administrativa etc., entdo como a
camiseta tem vdrias logomarcas das pessoas que jd me apoiaram, acontecem os ruidos,
ndo querem que eu coloque logos que se choquem com as daquele apoiador. Eu nunca
tiro os primeiros apoiadores, que foram pessoas fisicas, amigos que participaram fazendo
video, arte final etc., e também as primeiras instituicbes que me incentivaram. Nd&o
posso tirar tudo e colocar o simbolo apenas da empresa que estd me apoiando naquele
momento, pontualmente, porque passaria a impresséo de que ela me patrocinou desde

o inicio, quando ndo é verdade.

Quem sao seus reais parceiros?

Eu tenho um logo de mim mesma, porque eu fui quem mais batalhou por esse projeto;
ponho também a Juliana Botafogo, a pessoa que imprimia tudo para mim, o Lois
Lancaster, que fez as primeiras fotos, o Formigdo Diniz, marido da Juliana que também
ajudava em tudo; e o ENARTCI, primeiro festival que comprou o DCemD em 2005, no
formato que ele tem hoje; o Nélson Falcdo, que acompanhou tudo; o Théo Dubeux, que
me acompanha fazendo o video; e a Micheline Torres, que em 2005 fez comigo uma
espécie de colaboragdo, de dramaturgia do trabalho. Deixei também a do Rumos [Itau]
Danga, que incentivou o video Fora de campo, que foi feito de apresentacbes do DCemD
(e atualmente quase ndo se dissocia para mim uma coisa da outra), e a Valéria
Valenzuela, cineasta que fez o Fora de campo junto comigo. Em cada festival onde a
performance acontece, eu mudo o numero de telefone na camiseta e coloco a
logomarca do festival. A frente é sempre igual, atrds vdo as logos. As cores sGo sempre

as mesmas, roxo e laranja. E dependendo do pais, claro, tem a tradugdo.
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Vocé acha que seria possivel fazer diretamente para o publico, sem a intermediacdo de
um festival ou instituicdo?

Acho que é bom estar vinculada a uma programagdo artistica, porque ai ganha muito
mais poténcia a discussdo sobre que rede torna possivel a existéncia de um trabalho. Se
eu fizesse diretamente para as pessoas sem essa intermediagdo, ficaria muito proximo
de um presente de aniversdrio, desses que entregam em casa, e acho até que eu
ganharia dinheiro porque muita gente j@ me pediu, mas estando vinculada a uma
programagdo isso gera um contexto, e assim o publico recebe de graga, quer dizer ndo
totalmente de graca, porque aquilo jd foi pago... E claro que se o trabalho é financiado
por um festival, esse festival tem verbas que também sdo publicas, através de rentncia
fiscal, e no fundo todos estdo pagando por aquilo, sdo verbas dos impostos que pagamos.

Vocé ndo acha que esse tipo de intermediacdo esvazia, de alguma forma, a iniciativa do
publico? Numa mostra ou festival o publico é sempre programado para ver as coisas, ndo
é ele que escolhe diretamente, ele tem muito pouca margem de escolha na verdade.

Eu entendo o que vocé estd falando, acho que algum trabalho poderia tentar subverter
esse mecanismo, mas DCemD ndo faz isso, até porque eu nGo acho que uma pessoa que
vive em Bonito, no Mato Grosso, numa casa com chdo de terra, vai ter a iniciativa de me
telefonar para me pedir para entregar dan¢a na casa dela. Entdo, como o DCemD chega
de uma forma muito inofensiva aparentemente... eu vendi essa performance muito mais
do que meus outros trabalhos. Talvez eu possa pensar em como fazer isso num outro
projeto. Esse trabalho pode ser feito em qualquer lugar, e as vezes a questdo da
manipulagdo das entregas existe sim, o projeto pode ser capturado sim: quem manda
para quem? Em que lugar estd? Muitas vezes eu sei que estou no lugar do
entretenimento. Eu ndo escolho onde vou, entdo posso cair nesse lugar.

Mas vocé estar nesse lugar do entretenimento as vezes pode ser interessante.

Sim, tem gente que fica super conectada com o trabalho, tem gente que sai
emocionada, tem gente que ndo recebe... tudo isso faz parte.

Qual é exatamente o mercado, quais sdo as instituicGes que estdo comprando DCemD?

A instituicGo que comprou mais seqguidamente foi o SESC Sdo Paulo.... Fiz o Corpo
Instalagcdo no SESC Pompéia, a Mostra SESC de Artes em SP, em que fiz cada dia um CEP,
e isso foi muito bom porque Sdo Paulo é multipla, cada bairro é uma estdria, e para
poder cobrir a cidade eles tiveram essa idéia, foi um desafio porque eu propus fazer
entdo oito entregas por dia, nove dias sequidos, e pela primeira vez fiz 72 entregas num
festival... foi muito. Fui a Mato Grosso do Sul duas vezes, fiz o festival de Bonito na
primeira vez que teve dancga, fiz o festival de Corumbd, fiz o 1,2 na Dang¢a em Belo
Horizonte, o Interacdo/Conectividade em Salvador, o Publica Dan¢a em Votorantim,
Multipla Dan¢a em Floriandpolis. Fiz na Espanha, porque eles viram o video Fora de
campo na mostra do Itau Rumos Danga, entdo fui a Madri pela Universidad de Alcald,
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num evento que era na verdade um coldquio sobre meios digitais em danc¢a; depois fiz o
La Mekanika em Barcelona, o Festival de Bilbao... Festival de Marrakech, Festival de
Araraquara, Janeiro de Grandes Espetdculos em Recife, Festival Complicitats em
Barcelona e Gijén, Bienal SESC de Danca em Santos, ENARTCI em Ipatinga... As vezes o
trabalho ndo é aceito porque é mais ligado a um espago privado, nGo é exatamente um
espetdculo de rua.

Vocé ndo conseguiu se apresentar no Rio...

Ficamos a mercé de poucas instituicées, e o Festival Panorama da Dang¢a ainda ndo
concretizou minha proposta de apresentagdo... Acabo fazendo em outros lugares. Tenho
um desejo também de me apresentar em lugares que ndo tém muitos recursos, ou

equipamentos culturais.

Em relacdo a participacdo do espectador: como é essa participacdo dos outros no
processo autoral, quer dizer, quais sdo os limites, até onde o espectador participa?
Participa até certo ponto. O espectador é co-autor porque escolhe a situacéo da minha
apresentagdo, escolhe o espaco e o tempo, a que horas e onde eu vou. As vezes é uma
pessoa, ou dez pessoas na casa...

O espectador tem uma autonomia do espaco, o que te dd uma mobilidade...

Ele me dd uma limita¢do, na verdade, me dd um contexto. Acho que o trabalho ndo se
encerra quando termina a apresentacdo, continua reverberando. Uma vez fiz uma
apresentagdo na periferia de Belo Horizonte, um rapaz que tinha um projeto social me
ligou, e depois que eu dancei eles me mostraram uma apresenta¢éo que tinham
preparado para eu ver... quer dizer, tenho que dar meia hora ou 40 minutos depois,
porque 4s vezes Qs pessods preparam uma mesa para a gente comer, ou querem
conversar. Algumas pessoas s@o super rdpidas, outras abrem a porta de uma maneira
que eu vejo que ndo posso me aproximar muito. O trabalho funciona quando estou
presente e percebo como s@o aquelas pessoas, cada pessoa vai me dando dicas, sinais
que eu preciso perceber. Quanto mais eu faco mais eu sou rdpida no estudo do espaco,
até porque as vezes a casa é muito pequena. Vejo os DVDs que a pessoa tem, de que
musica ela gosta, qual é o perfil daquela pessoa.

No Fora de campo o espectador sabia que estava fazendo parte de um video em que ele
seria mostrado? Vocé pediu autorizacdo? Eles se recusaram de alguma forma a
autorizar, vocé pagou alguma coisa?

Fica dificil ganhar dinheiro com esse video, ele ndo paga nem nds que produzimos. As

vezes me pedem para exibir o video, mas eu néo recebo por isso...
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P13 Existe uma dificuldade de se organizar, ndo apenas o fomento, mas também a
distribuicdo...

CM Alguns eventos funcionam apenas pela participa¢do dos artistas, sendo eles nem
existiriam. E claro que eu permiti, de alguma forma colaborei com essa situacdo. As
vezes me pedem simplesmente para autorizar a exibi¢cGo do video, mas nem me dizem
onde querem apresentar, é complicado. E estranho porque as mostras de video tém
patrocinio, mas ndo pagam o videomaker porque dizem que néo hd verba.

P14 Como se da a venda, de algo particular, de algo que ja foi tornado publico? Como
calcular o valor, quando o trabalho vem de coisas que vocé encontrou em outros
lugares? Textos que alguém ja escreveu, imagens que ja foram criadas etc... O valor é
calculado em cima das necessidades do projeto, do tempo que vocé ja tem de trabalho?

CM Ndo existe nada totalmente original, né? O que eu faco também pode ser apropriado
por alguém. O cdlculo é complicado, porque no meu caso ele ndo é feito ali, a sério, isso
me preocupa, qual o valor? O DCemD é muito simples, mas ele é também resultado de
um amadurecimento de experiéncias anteriores. E delicado porque hd uma politica dos
festivais de danca, que estipulam quanto vale um trabalho coletivo... hd uma rede
imensa envolvida, mas questiono isso também, porque um solo movimenta uma rede,
tem que ver que rede é essa, tem as especificidades do trabalho, o tempo de trabalho do
artista. Serd que um trabalho solo ndo movimenta as vezes mais pessoas que um
trabalho em grupo?

P15 Vocé ja fez o DCemD com uma bicicleta...

CM Fiz em alguns lugares, as vezes posso ir a pé, as vezes tem que ser de carro porque as
cidades sdo maiores. Em Madri, era tudo perto da Univerisdade de Alcald, dava para
fazer a pé. O que eu gosto muito é do espago da casa das pessoas. A situagcGo mais
inusitada foi um rapaz que propds de fazer no carro dele. Fiz também na cozinha de um
restaurante, quando estdvamos fazendo o Fora de campo; e para uma pessoa que
estava fazendo uma cirurgia cardiaca em Floriandpolis, na programag¢do do Multipla
Danca, a pessoa ndo sabia, a filha pediu. Fiz em dunas da praia em Floriandpolis... num
microcorredor de um escritério de advocacia, com a advogada morrendo de vergonha
dos colegas ...

P16 O espectador esta tdo perto, o que vocé percebe em termos dessa proximidade (por
exemplo as diferencas entre fazer no Brasil e na Espanha)?

CM E muito diferenciado, em cada lugar. O melhor dia de entrega foi em Bilbao, foi um dia
emocionante, pessoas ligadas a arte, pessoas que ndo, é incrivel porque as vezes aqui as
pessoas nem abrem a porta. E eu fago uma coisa especifica para aquela pessoa.

P17 Como se vocé estivesse presenteando...

CM Eu presenteio e sou presenteada, a Isabel de Naverdn disse que é uma coreografia de
relagées, é verdade, é um limite muito ténue entre minha vida e meu trabalho, as
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pessoas me dizem coisas... muita gente me pergunta por que faco isso, porque escolhi
essa profissdo...

Esse trabalho foi muito oxigenado pelo video Fora de campo, que vocé fez através do
Itau Cultural, em que vocé mostra os espectadores participando do DCemD... por que
vocé ndo estava mais conseguindo apresentar o DCemD?

Ele quase acabou porque nenhum lugar queria. Eu mandava uns folhetos, umas fotos,
DVD... ndo sabia para quem vender, e ai dizia: o que eu vou fazer, vou para a casa das
pessoas sozinha, por minha conta? Como eu coloco isso? Quem vai assistir? Néo sabia
muito bem onde me encaixar. Com o video muita gente se interessou, de repente as
pessoas passaram a querer ver o trabalho.

O video foi uma tatica, ndo intencional, ndo uma estratégia pensada com muita
antecedéncia, planejada, mas uma tatica que surgiu de um processo dificil... de alguma
forma o uso de uma tecnologia, de midia diferente, provocou a atencdo de pessoas que
inicialmente ndo se interessaram... pessoas que estao conectadas com novas midias e
tecnologias. De alguma forma estamos muito mais habituados com imagens que com
presencas... € mais comum ver filmes ou videos que performances...

O Fora de campo mostra o que as pessoas queriam saber, como repercutem as
entregas. Foi feito para ser uma despedida do DCemD, mas acabou dando um novo
impulso...

Vocé se relaciona bem com a comunica¢ao, com a manipulacdo de aparelhos, cameras,
DVDs, mp3, skype...

E, tenho um cuidado, o trabalho ndo é sé texto ou movimento, faz parte do meu
trabalho eu cuidar de tudo isso, dessa veiculagdo, como o trabalho chega as pessoas; o
figurino tem uma programagdo visual, acho que meu trabalho estd muito no folheto que
entrego, na camiseta, na idéia da Central de Entregas, que texto vai no programa...
preciso me assessorar por pessoas que sabem e me ajudam a fazer isso.

Cuidar da imagem ja é parte do trabalho.

Exatamente.

Que midias vocé usa?

Material grdfico, flyer eletrénico, textos, DVDs, uma programacgdo visual... mostro o Fora
de campo e o DCemD. As vezes as fotos sdo complicadas, por isso eu uso mais o
material do Fora de campo, que teve autorizagdo das pessoas por escrito, de cessGo de
imagens e voz, porque muitos nGo querem que eu tire fotos da intimidade das casas, no
DCembD. E diferente, porque ndo estou fotografando e filmando um espetdculo, néo é
um teatro, é a casa do outro. Algumas pessoas pedem para eu mandar as fotos depois.
As vezes isso é motivo de conflito com alguns festivais, que querem mandar um
fotdgrafo para registrar, mas eu néo posso forgar o espectador a receber essas pessoas,
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ja passei por situacbes em que tive que negociar tudo isso. Muita midia reprime, um
fotdgrafo, cdmeras, cabos etc. Nem sempre a pessoa acha uma maravilha, nem esta
disposta a ver um trabalho de danga, e a gente tem que respeitar.

P23 Quando vocé fez o DCemD vocé estava num momento dificil, ndo tinha espaco para
apresentar o trabalho. Ele acabou vindo como uma tentativa de solucdo desse
momento, como foi isso?

CM E, eu estava fazendo trabalhos na minha casa, na idéia de Santa Teresa, do Arte de
Portas Abertas#2. Comecei a trabalhar nessa idéia inicial, a impossibilidade de me mexer
porque o espaco era pequeno de verdade. O que acontecia a partir do ndo ter. NGo tinha
condigbes de me viabilizar.

P24 O espaco traduz de alguma forma o momento...

CM Ndo sé o espago, mas as condicoes que vocé desenvolve no trabalho, né? Vocé trabalha
com o que tem naquele momento. A limita¢do ndo é étima, de forma alguma, mas ela
também pode trazer muitas coisas. Fui percebendo que o DCemD ndo deveria ser
vendido, por exemplo, para festivais que queriam trabalhos de rua, acho que ele ndo é
para espagos publicos, porque tem essa caracteristica muito pessoal, é para espagos
intimos, privados, e ndo para um publico em geral. Acho que ndo é preciso um lugar
especial para a arte. Gosto de pensar que o trabalho se conecta com o cotidiano de uma
pessoa.

P25 Vocé ja queria fazer um trabalho assim, ou vocé acha que as circunstancias da vida te
empurraram para o trabalho?

CM Eu jd tinha esse pensamento, queria fazer trabalhos na minha casa, e também tem a ver
com minha paixéo pela Lygia Clark, uma pessoa que propunha essa mistura entre arte e
vida, usar qualquer material, pensar circunstdncias, tirar a arte do museu... é uma

vontade que eu jd tinha, que foi tomando forma.

P26 Essa forma de apresentacdo ndo estd separada do trabalho... Vocé surpreender alguém
num momento cotidiano, com algo nao-cotidiano, ja é o foco do trabalho, e isso muda o
foco da danca. Ndo é mais “eu vou ver a danc¢a”, é alguma coisa que me surpreende no
meu dia.

CM A danga é quase uma desculpa para promover esse encontro. O movimento cria um

outro canal...

P27 ... cria um canal porque mexe muito diretamente com a percepcao...

CM E, quando a pessoa estd olhando ela danca também, porque ela olha, ela se mexe, as

feicbes mudam, o Fora de campo mostra isso.

42 O bairro carioca de Santa Teresa concentra muitos ateliés de artistas e arteséos, que promovem
anualmente sua abertura ao publico, em geral durante uma semana.
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E interessante porque um trabalho deu em dois, muito porque ele se propde mesmo a
ser mediacao, ele esta nesse lugar, € um canal. O publico pode ser bem diverso porque
o trabalho tem um alcance, ndo é? Mas acaba sendo um publico de danca
contemporanea, porque o trabalho é muito vendido para festivais...

Depende muito do tipo de festival, ou da mostra que estd veiculando o trabalho. Jd fiz

para lugares que tinham um publico bem diferenciado.

Vocé percebe alguma diferenca na organizacdo dos festivais no Brasil e na Espanha ou
no Marrocos?

Hé inumeras diferengcas, por exemplo, alguns curadores e festivais tém uma
cumplicidade, uma curiosidade em relagéio ao trabalho. Os melhores lugares sGo quando
a pessoa que me convida tem realmente um interesse, e dedica um tempo necessdrio
para entender como funciona o trabalho. Por exemplo, eu preciso falar diretamente com
a pessoa que vai fazer o agendamento das entregas, ver a disponibilidade do

cinegrafista, como ele trabalha...

Vocé tem facilidade de deslocamento nas mostras pelo Brasil?

Ha alguns lugares dificeis, alguns lugares eu teria que investir dinheiro meu para poder
mostrar o trabalho, adoraria ir para norte e nordeste, mas as passagens sdo dificeis, por

isso os festivais acabam sendo um canal, porque tém parceiros que viabilizam.

Vocé acha que fora daqui a estrutura é melhor?

Ndo, muitas vezes em lugares no interior tive condicbes bem razodveis, e fora daqui nem

tanto. Também nunca circulei em paises mais ricos, como Alemanha, Franga...

A experiéncia com Cristina Blanco no Caixa Preta também foi um momento de
colaboracdo que te proporcionou um crescimento...

E, o Festival Panorama da Dang¢a também foi importante naquele projeto inicial, o
Encontros Imediatos, que abriu possibilidades. Com a Cristina trabalhdvamos juntas,
mas também muito separadas, cada uma resolvia suas coisas enquanto conversava
entre si. Ndo consigo trabalhar muito junto o tempo todo com os outros, néo sei como é,
abrir mdo das defini¢des... é dificil. Gosto de gente colaborando, mas preciso de limites

nas participagbes.

Nota: Mais informagdes, bem como textos criticos sobre o trabalho da artista, podem sem

encontrados em www.claudiamuller.com.
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ANEXO 2

sem o que vocé nado pode viver?: cartaz

Ivana Menna Barreto, 2011
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ANEXOS 3 e 4

Integram esta tese dois DVDs contendo:
Danga contempordnea em domicilio, de Claudia Miller (video)

Processo de criagado de sem o que vocé ndo pode viver, de lvana Menna Barreto

(videomontagem)
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