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RESUMO 

BARRETO, Ivana B. M. Autoria em rede: modos de produção e implicações políticas. 
São Paulo, 2012. Tese (Doutorado em Comunicação e Semiótica) – PUC-SP. 127p. 

Esta tese é uma reflexão sobre como o processo autoral emerge, seus modos de 
articulação, produção e comunicação. A hipótese principal é que a autoria tem se 
processado de forma complexa e em rede, como propõem bibliografias da área das 
ciências sociais dos últimos dez anos, porém se organiza singularmente na relação com 
os meios de sua produção, com base em acordos políticos circunstanciais. 
Apresentando como corpus da análise as ações performativas urbanas da artista 
Cláudia Müller em Dança contemporânea em domicílio, seu videodança Fora de campo 
e o experimento da autora desta tese sem o que você não pode viver?, criado sobre as 
questões levantadas nesta pesquisa em processo colaborativo, busca-se reconhecer a 
rede como dispositivo com implicações institucionais, que podem porém ser profanadas. 
Os principais referenciais teóricos da pesquisa são as noções e conceitos de 
compartilhamento, de corpomídia de Christine Greiner e Helena Katz, e de autoria como 
gesto e profanação, de Giorgio Agamben. A noção de compartilhamento desdobra-se 
ainda na discussão sobre o que é singular e o que é comum, assim como na 
contaminação da singularidade pelo ser comum, segundo o pensamento de Paolo Virno, 
Antonio Negri e Peter Pál Pelbart. Com essa fundamentação teórica são analisadas as 
chamadas microcomunicações (Greiner) nos exemplos citados e seus modos de 
produção, que constroem entradas e saídas numa rede sempre instável, criando valores 
a partir das próprias necessidades. O resultado esperado é uma ampliação dos debates 
acerca da noção de autoria, que tem se constituído como tema fundamental para a área 
da comunicação, das artes e da filosofia política. 

Palavras-chave: autoria, biopolítica, corpomídia, 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 Dança contemporânea em domicílio (Home Delivery Contemporary Dance) by 
Cláudia Müller, her video Fora de campo (Out of the Field of View), and on an 
experiment by this thesis’ author sem o que você não 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 corpomídia 
(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 Pál 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  

 

 



 

SUMÁRIO 

INTRODUÇÃO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  13 

 Relação entre artistas e instituições . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  15 

 Fazer política, fazer arte . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  19 

1 ARTE É COMPARTILHAMENTO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  25 

1.1 Aquilo que se apronta . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  25 

1.2 O contexto do compartilhamento . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  31 

1.3 Criar possíveis – entre o um e os muitos . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  38 

2   DANÇA CONTEMPORÂNEA EM DOMICÍLIO. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  48 

2.1 Corpo-delivery: um produto como outro qualquer? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  48 

2.1.1 Outros “domicílios” . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  54 

2.1.2  Fora de campo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  57 

2.2 A maneira de comunicar é o que precisa ser dito . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  63 

2.3 Economia micro . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  67 

3  PRODUZIR = COMUNICAR . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  71 

3.1 Modos de produzir e circular . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  71 

3.2 As necessidades geram os valores . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  80 

3.3 Um experimento: sem o que você não pode viver? . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  84 

3.3.1  Criar coisas, executá-las ou anotá-las em um caderninho . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  84 

3.3.2   ando andaste visto vestiste danço dançaste conto contaste . . . . . . . . . . . . . . . . . .  95 

CONCLUSÃO . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  107 

REFERÊNCIAS . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 115 

ANEXO 1: Entrevista com Cláudia Müller . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 118 

ANEXO 2: sem o que você não pode viver?: cartaz . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 126 

ANEXOS 3 e 4: DVDs.. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . 127 

 

 

 

 



 

LISTA DE FIGURAS 

Figura 1  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. Barcelona, Espanha, 2008 . . . . . . . .  51 

Figura 2  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. Rio de Janeiro, RJ, 2004 . . . . . . . . . .  55 

Figura 3  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. Recife, PE, 2008 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  55 

Figuras 4 a 10  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. diversos locais e datas . . . . . . . .  61 

Figura 11  Detalhe da camiseta da artista em Dança contemporânea em domicílio, 
C.Müller.  . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  69 

Figura 12  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. Niterói, RJ, 2007 .. . . . . . . . . . . . . . . . . . .  73 

Figura 13  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller. Marrocos, 2009 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  73 

Figura 14  Pesquisa para sem o que você não pode viver? I.M.Barreto. Paris, França; 
Copacabana, RJ; Juko Lessa, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  87 

Figura 15  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Anna Berg, Dinamarca, 2011 . . . .  88 

Figura 16  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Denise Barreiros, França, 2011 ..  90 

Figura 17  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Antonia Carmando, Itália, 2011 ..  90 

Figura 18  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Pierre Astrié, França, 2011 . . . . . .  90 

Figura 19  sem o que você não pode viver?  Teatro Gláucio Gil, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  92 

Figura 20  sem o que você não pode viver?  Espaço SESC, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  96 

Figura 21  sem o que você não pode viver?: matriochkas, inspiração para luminária . . . . . . . . . . .  96 

Figura 22  Pesquisa para sem o que você não pode viver? Paris, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  96 

Figura 23  sem o que você não pode viver?  Espaço SESC, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  96 

Figura 24  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Pipoqueira, RJ, 2011.. . . . . . . . . . . . .  98 

Figura 25  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Faboy, RJ, 2011 .. . . . . . . . . . . . . . . . . .  98 

Figura 26  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Paris, França, 2011 . . . . . . . . . . . . . .  99 

Figura 27  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Paris, França, 2011 . . . . . . . . . . . . .  100 

Figura 28  sem o que você não pode viver?: ensaio no Espaço SESC, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . .  101 

Figura 29  Mapas da pesquisa para sem o que você não pode viver? 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  102 

Figura 30  sem o que você não pode viver?  Espaço SESC, RJ, 2011 .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  103 

Figura 31  sem o que você não pode viver?  Teatro Gláucio Gil, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  103 

Figura 32  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Flora, RJ, 2011 . . . . . . . . . . . . . . . . . .  103 

Figura 33  sem o que você não pode viver?  Espaço SESC, RJ, 2011 .. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .  103 

Figura 34  Anotações de processo para sem o que você não pode viver? 2011 . . . . . . . . . . . . . .  104 

Figura 35  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Copacabana, 2011 . . . . . . . . . . . . . .  105 

 
 

 



 

 13

 

INTRODUÇÃO 

Faço neste estudo uma reflexão sobre a maneira como o processo autoral emerge 

em experiências de dança: seus modos de articulação, produção e comunicação. O que 

é singular numa obra, como sua diferença se evidencia? Minha hipótese é de que a 

autoria se processa de forma complexa, em rede, porém se organiza singularmente na 

relação com os meios de sua produção, em acordos políticos circunstanciais. Isso 

significa que a autoria é construída com base nos dispositivos políticos nos quais está 

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

Antes de qualquer análise crítica sobre ela mesma ou suas motivações internas, 

para a obra se construir e permanecer, é preciso que o artista aja no mundo, 

estabelecendo parcerias e associações; e, ao se definir em formas diferenciadas, a obra 

revela em seu percurso modos de organização e produção próprios. Autoria como modo 

de produção, nesta acepção, implica conexão, seja com os materiais explorados num 

processo criativo, seja com setores da produção de conhecimento que dialogam com o 

tema abordado; ou com setores específicos da produção dos materiais necessários à 

economia daquele processo; ou ainda com setores relacionados à seleção, 

reconhecimento e visibilidade dos trabalhos artísticos. É, pois, no modo de produção 

que está implícita uma política. O que se cria surge como forma, não apenas a partir de 

uma idéia ou sentimento, mas sendo já a própria maneira de articular formas, idéias e 

sentimentos, e de produzir essa articulação; eis porque, nesta abordagem que agora 

proponho, não é possível separar criação e produção. 

Tal separação é visível na maneira como o mercado aborda a criação em dança 

hoje, com exigências características de produção em série: elaborar projetos formatados 

para editais específicos, cumprir prazos para inscrição, desenvolvimento e realização, 

prevendo estréias, geralmente com poucas apresentações (para abrir espaço aos novos 

trabalhos que também precisam ser contemplados), veicular o nome e a logomarca das 

instituições patrocinadoras. Chamarei de dispositivos tais exigências, ou mecanismos 

que pretendem organizar e, consequentemente, controlar os trabalhos quanto à sua 

formatação, já que são estratégias para que tudo funcione de forma eficiente (mesmo 

que até prevejam espaço para subversão), em conexão permanente entre os trabalhos 
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selecionados e as instituições que os promovem. 

Quais as consequências políticas disso? É nítido 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 elaborá-los, escrevê-

los, sempre atentos ao que é mais relevante para este ou aquele patrocinador. No 

entanto, cada obra demanda um tempo próprio e necessita ser posta de fato no mundo, 

circular, provocar identificações, questionamentos, reflexões – precisa ser testada no 

espaço e no tempo. 

Tendo em vista esse descompasso, há que se atentar para as várias implicações 

do movimento aberto por um processo de criação – que pode incluir eventualmente não-

artistas, no caso da participação de espectadores –, assim como sua proximidade com o 

universo teórico-crítico, novas tecnologias, curadores, programadores de festivais e 

espaços culturais, regulamentos de editais. Há nesse movimento uma rede que se 

configura, formal ou informalmente, provocando interseções entre mídias, mercado e 

arte, criação e produção – um enredamento envolvendo muitas instâncias entre os 

domínios da arte e da comunicação. Nele se forjam também relações de poder, não 

colaborativas mas impositivas, em que os pesos são muito desiguais – e a desigualdade 

nessa balança pode afetar consideravelmente a composição da obra, sua identidade 

autoral.  

Pesquisadora deste tema na arte contemporânea, Anne Cauquelin (2005) fala de 

um “efeito rede”, observando a prevalência do continente (a rede) sobre o conteúdo (p.57-

9). Essa prevalência poderia ocorrer porque a maneira de fazer nasceria de uma “demanda” 

do mercado, das instituições e grandes corporações, do Estado como gestor cultural – a 

obra deveria circular com informações reconhecidas pela rede, por quem já está nela, e 

precisaria estar em todos os lugares, para que o nome das instituições seja também 

exposto. Ressalvando-se que a idéia de conteúdo, mencionada por Cauquelin, 

precisaria ser mais discutida1, sua abordagem interessa-me (a ela voltarei no Capítulo 1) 

enquanto análise sobre as diversas implicações dessa circulação, a forma como a obra 

veicula já nela mesma as diversas demandas de uma instituição. 

                                                                  
1  O conteúdo relaciona-se também com o que está fora do artista, e não apenas com o que está 

dentro, constituindo-se nesse trânsito. Na presente abordagem, baseada na noção de que o 
corpo não é um recipiente que contém algo, mas é algo que se apronta no trânsito dentro/fora, 
tal noção de conteúdo fica deslocada (ver conceito de corpomídia adiante, no Capítulo 1), 
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Relação entre artistas e instituições  

Para contextualizar essas reflexões faço, neste ponto, um retrospecto de 

experiência ocorrida no Rio de Janeiro na década de 1990, crucial para o entendimento 

da hipótese lançada ao início desta Introdução, no que se refere às relações entre 

artistas e instituições.  

Este relato é um testemunho sobre a dança carioca, de meados da década de 

1990 até hoje, resultante de minha participação como bailarina e coreógrafa da Cia. 

Movimento e Luz em festivais, eventos, ocupação de espaços para temporadas, 

debates, encontros, bem como do convívio com outros artistas e seus processos de 

pesquisa e criação.  

Durante os anos 1990 a dança contemporânea teve no Rio de Janeiro um período 

de notório crescimento, impulsionado pelas políticas desenvolvidas pela Secretária 

Municipal de Cultura, Sra. Helena Severo, durante o primeiro governo do prefeito César 

Maia (1993-96)2. Tais políticas foram mantidas no governo seguinte, do prefeito Luiz 

Paulo Conde (1997-2000) e no posterior, por ocasião do retorno de César Maia ao 

poder municipal (2001-2004). As políticas culturais da Secretaria Municipal de Cultura 

eram elaboradas e executadas pelo Instituto Municipal de Arte e Cultura, o RioArte, 

braço 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 atuação do 

Instituto foi fundamental na realização dos mais variados programas (em todas as áreas 

artísticas), viabilizando os recursos necessários para a implementação de projetos que, 

se esperassem pela tramitação e liberação na máquina burocrática municipal, teriam 

mais dificuldade em sair do papel. 

Um conjunto de projetos eram abrangidos pelo Programa de Bolsas RioArte: o 

Panorama RioArte de Dança, criado pela coreógrafa Lia Rodrigues (atualmente Festival 

Panorama da Dança, com direção artística de Nayse Lopez e Eduardo Bonito), o 

Circuito Carioca de Dança, o Dança em Trânsito (dirigido pela coreógrafa Gisele 

Tápias), o Prêmio Rio Dança, o Projeto Memória da Dança. Mas o protagonista dos 

projetos era sem dúvida o Programa de Subvenção à Dança, que alavancou o 

crescimento de companhias como as dos coreógrafos Deborah Colker, João Saldanha, 
                                                                  
2  Vale esclarecer que este não será um panorama exaustivo sobre o tema; quem se interessar 

pela história da dança contemporânea no Rio de Janeiro nesse período poderá consultar 
Brum (2001), Albé & Albornoz (2004). 
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Lia Rodrigues, Márcia Milhazes, Paula Nestorov, Paulo Caldas, Regina Miranda, entre 

outros e, já nos anos 2000, Dani Lima, Esther Weitzman, Gustavo Ciríaco e Fred 

Paredes, Márcia Rubin, entre outros.  

Houve nesse período um crescimento também de outros grupos e artistas 

independentes, que não eram subvencionados mas participavam de eventos pontuais 

da programação municipal, como o Circuito Carioca de Dança e o Dança em Trânsito, e 

se apresentavam em temporadas nos espaços municipais: a Cia. Arquitetura do 

Movimento, Cia. de Dança Ra Tame Tanz de Alexandre Franco, a Cia. Étnica de Dança, 

a Cia. Movimento e Luz de Ivana Menna Barreto, a Pulsar Cia. de Dança, os artistas 

independentes André Masseno, Cláudia Müller, Denise Stutz, Helena Vieira, Marcela 

Levi, Micheline Torres, Paula Águas, entre outros.  

O Programa de Subvenção à Dança (1995-2005) iniciou-se em 1995 com apenas 

três companhias; depois a elas se juntaram outras, a partir de conversas dos próprios 

artistas com a secretária; permaneceu sem lançar editais até 2002, quando foi lançado o 

primeiro, extinguindo-se em 2005, já com 13 companhias. O Programa de Subvenção à 

Dança foi um claro divisor de águas e, também, numa perspectiva histórica, das 

possibilidades futuras dos artistas cariocas3. A estratégia de ação dos primeiros 

profissionais beneficiados com a subvenção era claramente coletiva (por meio do 

Comitê Carioca de Dança), embora fosse um coletivo pequeno, articulado para dialogar 

com um representante do poder público. Aos poucos, outros artistas foram solicitando 

também participar do programa; a característica dessa ação sempre foi informal, no 

sentido de que não havia uma regulamentação em forma de edital público para a 

concessão da subvenção; a intenção 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 instituição, tendo sido então lançado um edital, que 

entretanto não conseguiu ter continuidade. Os últimos artistas beneficiados em 2002 

receberam o incentivo por pouco tempo, já que não havia uma política efetiva, 

destinando recursos específicos para a dança no orçamento municipal – a maior parte 

do projeto durou enquanto se manteve na informalidade.  

Os artistas não-subvencionados, por outro lado, participavam de alguns projetos, 

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

                                                                  
3  A maioria desses artistas e companhias tiveram e têm ainda notória projeção no cenário 

nacional e, alguns, no internacional. 
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Precisaram descobrir, ao longo do tempo e à medida de suas necessidades, como 

inventar propostas que não se atrelassem necessariamente ao recebimento de verbas 

para suas montagens, utilizando materiais mais baratos, trabalhando com menos 

profissionais ou ocupando espaços menos conhecidos. Um exemplo foi a utilização do 

Centro Cultural José Bonifácio (CCJB) para ensaios, entre 2002 e 2007 (PAVLOVA, 

2004).  

O CCJB, equipamento localizado na Gamboa, no Centro antigo da cidade, perto 

da zona portuária, funciona como sede do Centro de Referência da Cultura Afro-

Brasileira. Nesse período específico, sob a direção de Carmen Luz, abrigou alguns 

criadores, permitindo que levassem seus trabalhos adiante, como Alexandre Boccanera, 

Astrid Toledo, Cláudia Müller, Cláudio Lacerda e eu, entre outros que trabalhavam em 

grupos e depois desenvolveram trabalhos próprios; e ainda alguns que ensaiavam 

eventualmente, como Denise Stutz e Micheline Torres. Essa ocupação impulsionou a 

criação 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), Dança 

contemporânea em domicílio (2004) e Caixa Preta (2006), de Cláudia Müller. 

Interessa-me nessa experiência particular de ocupação do CCJB a observação 

pelo avesso, isto é, um recorte do que se produziu na contramão do projeto 

desenvolvido pelo poder público, pois a ocupação desse equipamento cultural da própria 

prefeitura não tinha chancela oficial, ou seja, não fazia parte das políticas culturais para 

a dança desenvolvidas pela Secretaria Municipal de Cultura4. Tal experiência foi uma 

forma de resistência possível naquele momento, em que não havia ainda acesso a 

editais de residência artística. Artistas que sofriam com a falta de incentivos se 

aproximaram e foram abrigados para desenvolver seus projetos – o que teve 

desdobramentos, como se verá adiante.  

No aspecto político pôde-se observar, a partir dessas experiências, uma constante 

fragmentação pela criação de grupos, subgrupos, coletivos (ainda que não houvesse 

naquele período a preocupação com essa terminologia). Mas eram já pessoas que se 

aproximavam de acordo com suas identificações e necessidades comuns. Houve o 

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

                                                                  
4  Essa situação, resultado de uma seleção arbitrada pelo poder público, remete a uma visão da 

história analisada por Antonio Negri, que será abordada na segunda seção do Capítulo 1.  
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subvencionados, que trabalhavam em grupos temporários ou solo. Essas divisões 

tornaram mais complexa a percepção de pertença dos artistas a um mesmo grupo, que 

reivindicaria unido melhores condições para a dança, já que as realidades de trabalho 

eram muito desiguais: os que receberam verbas, ainda que modestas, para a 

manutenção de sua pesquisa, podendo assim fazer circular seu trabalho, estavam num 

patamar distinto dos que levavam suas propostas adiante apenas com o retorno de 

cachês pela venda de espetáculos pontuais. O descompasso de perspectivas, porém, 

aponta para soluções específicas e bastante peculiares, como se verá adiante. 

Outra ação coletiva surgida mais recentemente, entre 2007 e 2009, com o objetivo 

de discutir políticas públicas para a dança no Rio de Janeiro – o Coletivo de Dança do 

RJ (do qual participaram Alex Cassal, André Masseno, Cláudia Müller, Dani Lima, Flávia 

Meireles, Gustavo Ciríaco, Helena Vieira, Marcela Levi, Micheline Torres e eu, entre 

outros)5 – extinguiu-se por dificuldade de consenso, confirmando o problema da 

representação de um comum, pré-requisito fundamental na relação com os ocupantes de 

cargos públicos, que solicitam um porta-voz ou líder para ordenar melhor as conversas e a 

pauta das reivindicações. Os artistas, porém, não pensavam em organizar-se formalmente 

e confrontavam-se com outras questões: como dialogar com o poder público sendo 

representantes apenas de nós mesmos e não de uma “classe” (a da dança)? Os outros 

profissionais das mais diversas linguagens de dança, que não conseguimos contatar e 

não quiseram ou não puderam ir às reuniões, que não respondem mensagens por e-

mail, também não fazem parte desse conjunto? Entre nós, como indicar alguém para 

nos representar, se entre nós mesmos há tantas diferenças? E por outro lado: como 

indicar pessoas “qualificadas” para participar das comissões que selecionam projetos na 

Funarte, nas Secretarias de Estado e Município a cada novo edital, se as pessoas que 

acompanham de fato a cena da dança são tão poucas na cidade? Os indicados tendem 

a acompanhar os processos dos artistas que se identificam mais com seu pensamento, 

o que reduz consideravelmente o escopo dos resultados. 

Não há como escapar nesses embates do fato de que as ações precisariam ser 

articuladas, casadas entre as várias esferas de governo e/ou instituições privadas para 

abarcar com verbas cruzadas um maior número de ações fomentadoras e 

mantenedoras das ações culturais, visto que não há autonomia das instituições, no nível 

administrativo das políticas, 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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é de adaptação, e o último é de preparação para a próxima eleição; assim, sobram 

efetivamente dois anos para se fazer algo. Esse quadro sempre instável reflete-se nos 

movimentos políticos dos artistas: como não há regulações claras, as indicações 

(quando há abertura para que ocorram) para comissões de seleção ou cargos no 

governo são resultantes das votações possíveis, que nem sempre refletem os desejos 

de todos, tornando algumas negociações delicadas e, consequentemente, separando os 

artistas em mais – ou menos – próximos das instâncias de poder. À medida que os 

benefícios são concedidos, porém, todos sabem de antemão que provavelmente não 

terão continuidade, pois logo haverá mudança de representante e de política. Nesse 

sentido, a frustração com a ação política de grupos e coletivos de artistas não é gratuita: 

é resultado de uma sucessão de laços desfeitos nas relações com o poder que 

esgarçaram as expectativas de ações comuns entre os próprios artistas. Essa divisão 

em grupos e subgrupos, e a impossibilidade de tratar igualmente os desiguais, propicia 

também uma tendência à informalidade e aos acordos circunstanciais. 

Fazer política, fazer arte 

Paralelamente a essa questão, é relevante, no percurso do programa de 

subvenções de 1995 a 2005, e sobretudo na primeira fase do cenário carioca (1995-

2000), a prevalência de companhias lideradas por um coreógrafo diretor e responsável 

por um trabalho autoral, como João Saldanha, Lia Rodrigues, Márcia Milhazes. Esse 

período, embora com evidentes diferenças entre os processos de cada artista, 

representa um momento em que os bailarinos trabalham para uma concepção 

coreográfica bastante direcionada, participando de treinamento constante, necessário 

àquele processo de criação. Num segundo momento (2003-2005), no entanto, a partir 

da visibilidade, por exemplo, dos trabalhos de Dani Lima e Gustavo Ciríaco, percebe-se 

quase uma descontração com a questão autoral, com a própria maneira de encaminhar 

o treinamento para um projeto e com a franca necessidade, por parte dos coreógrafos, 

da colaboração de outros artistas e intérpretes. Essa necessidade de expor a 

colaboração aprofunda-se até hoje e é possível ver trabalhos em que a autoria é 

assinada em colaboração com outros integrantes da equipe, inclusive nas companhias 

em que, há algum tempo, os coreógrafos assinavam sozinhos.  

Creio que chegamos, nesse ponto do relato, a uma questão importante para minha 

hipótese: há uma dependência entre um modo de fazer política e um modo de fazer 

arte. Aquela primeira geração que se reuniu para conseguir melhores condições para a 
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dança tinha um modo de fazer dança centralizado na figura do coreógrafo, que era 

também o articulador com mais acesso junto às instâncias de poder. Havia uma unidade 

autoral na proposta coreográfica e uma unidade no discurso do grupo de companhias 

junto ao poder público, que facilitava a interlocução. O discurso que se delineava nesse 

diálogo era o de que a dança carioca tinha como seus atores principais aquele grupo de 

companhias, que articulavam e expunham seus modos de produção em aparente 

sintonia com a Secretaria Municipal de Cultura – o que lhes dava uma prioridade aos 

recursos financeiros, às pautas nos equipamentos da rede municipal de teatros e maior 

visibilidade na mídia local. No caso das gerações mais novas, porém, a 

descentralização autoral caminha junto com a descentralização do discurso político – 

não há um “porta-voz” – e o poder público parece não ter instrumentos para enfrentar 

uma realidade que se apresenta cada vez mais complexa.  

Todas essas questões observadas no Rio de Janeiro são elucidativas da maneira 

como um processo autoral emerge, muito associado às circunstâncias políticas e 

econômicas locais, e às negociações possíveis, em dado momento, para fazer avançar 

a produção artística.  

É nítido que, a partir dessa experiência e apesar de seus problemas, houve 

mudanças significativas: aumento na produção de trabalhos, procura maior por 

informação e qualificação – sobretudo a partir de ações de intercâmbio promovidas pelo 

Festival Panorama da Dança – assim como maior empenho dos próprios artistas para 

produção e circulação dos trabalhos fora do Rio de Janeiro.  

A maior circulação deu-se também porque as políticas culturais da cidade não 

fomentavam de forma satisfatória sua produção; a extinção do Instituto RioArte em 2006 

foi um duro golpe nas promessas de aprimoramento das políticas culturais. O aumento 

da produção, contudo, se por um lado enriqueceu algumas perspectivas, por outro 

problematizou a distribuição, já que a equação verbas pontuais versus gerenciamento 

frágil permanece6. As tentativas de democratização cultural se intensificam, a demanda 

por mais editais e as exigências de uma qualificação dos trabalhos artísticos também; 

porém, não crescem em igual número as exigências por gestões que atendam às 
                                                                  
6  É importante registrar, contudo, a partir do final de 2010 e durante todo o ano de 2011, maior 

liberação de verbas pontuais (não se sabe, mais uma vez, se os programas serão mantidos) 
na forma de editais, pelas secretarias de cultura tanto estadual quanto municipal do Rio de 
Janeiro, para montagem e circulação de espetáculos. Também houve o lançamento em 2010, 
pela Secretaria de Estado de Cultura, do Edital de Apoio à Pesquisa e Criação, relançado em 
2011, para o incremento da pesquisa coreográfica. 
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demandas específicas da criação em dança, conseguindo as verbas necessárias, 

planejando com antecedência a implementação de programas e, sobretudo, garantindo 

sua continuidade.  

Minha reflexão nasce dessa conjuntura, em que alguns artistas surgiram do que 

restou das ações dos anos 1990, fruto de maior circulação de informações e 

conhecimento, mas agora sem uma ligação direta com as estruturas de poder – em 

decorrência do decreto que extinguiu o RioArte – que atendiam às demandas da geração 

anterior. Esses profissionais que não se habituaram ao recebimento de subvenções 

precisaram criar meios para se produzir e circular, encontrando espaços em eventos e 

mostras fora da cidade, e com isso propondo novos formatos. É nesse contexto que 

analiso nesta pesquisa o trabalho de Cláudia Müller em Dança contemporânea em 

domicílio7 e, ainda, um recente experimento de criação, sem o que você não pode 

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

Pode-se perceber hoje, para além da experiência peculiar do Rio de Janeiro – que 

revela a relação entre os modos de fazer arte e política – outra circunstância: a 

progressiva institucionalização das questões artísticas e a dependência de instituições 

fomentadoras das propostas de criação. No cenário das artes, e mais especificamente 

da dança, seria possível separar o pensamento de programadores de instituições 

culturais das grandes corporações – como por exemplo o Instituto Itaú Cultural, que 

financia bolsas de arte, eventos, fomento à pesquisa e criação – dos processos de 

trabalho dos artistas em questão? Ou ainda, e sobretudo, seria possível dissociar, de 

forma imparcial, o pensamento dos representantes de instituições governamentais, 

como Funarte, secretarias de cultura dos estados e municípios, que patrocinam 

eventualmente projetos através de comissões que os selecionam, dos projetos 

elaborados pelos artistas e companhias?  

Os regulamentos de tais instituições sinalizam tendências com claras orientações 

sobre os critérios da seleção, não apenas sobre o formato dos projetos (sinopse, 

justificativa, ficha técnica, público-alvo, cronograma de execução, orçamento detalhado 

etc.), mas também sobre a forma de fazê-lo (por exemplo, inclusão da “contrapartida 

social”, utilização de “novas tecnologias”, relação de “parceiros institucionais”, criação de 

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

                                                                  
7  O processo de criação e circulação será analisado mais detalhadamente no Capítulo 2. 
8  Apresentado no Capítulo 3. 
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participação em “redes sociais”, descrição das “referências” artísticas e estéticas da 

proposta, colaboração “com um coletivo de artistas” etc.). Certamente imparcialidade 

não seria uma boa palavra, já que as instituições têm um espaço considerável nessa 

rede: a iniciativa do fomento à produção parte delas, são elas que encomendam os 

trabalhos e os financiam, associando sua marca às obras escolhidas, dando-lhes 

visibilidade. 

A postura tutorial observável nesse conjunto de critérios e exigências vale-se de 

mecanismos de controle da produção, 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 heterogêneo que implica discursos, instituições, estruturas 
arquitetônicas, decisões regulamentares, leis, medidas administrativas, 
enunciados científicos, proposições filosóficas, morais e filantrópicas […]  
Trata-se, como consequência, de uma certa manipulação de relações de 
força, de uma intervenção racional e combinada das relações de força, seja 
para orientá-las em certa direção, seja para bloqueá-las ou para fixá-las e 
utilizá-las. (Foucault 1984, apud AGAMBEN, 2009, p.28) 

“Decisões regulamentares”, “leis”, “medidas administrativas”, são termos que 

podemos associar a esta discussão, tendo em vista a normatização e o conjunto de 

regras estabelecidas em cada edital para o financiamento dos projetos artísticos. A 

referência à “intervenção racional e combinada” das relações de força, “para orientá-las 

em certa direção”, revela o dispositivo como mecanismo de controle, agindo de forma 

explícita pela operação de um conjunto de ações precisas e bem articuladas – o 

dispositivo condiciona o saber (“enunciados científicos, proposições filosóficas, morais e 

filantrópicas”) e é por ele condicionado. Podemos, nesta perspectiva, avaliar como saber 

e poder estão implicados um no outro; como instituições governamentais e privadas 

valem-se de um saber especializado para validarem suas propostas de ação cultural, 

que não podem ser apartadas de seus interesses mercadológicos e políticos. 

Quais os limites de negociação do artista? Essa pergunta não é simples. O valor 

da obra é posto em jogo nesse momento; por outro lado, há também a vida do artista 

em jogo – sua sobrevivência, suas necessidades básicas que precisam ser atendidas. A 

esse respeito Jesús Martín Barbero (2003), discutindo a lógica globalizante do mercado 

da cultura, educação e comunicação, critica a formação de profissionais para o mercado 

de trabalho pela noção de “empregabilidade”, que conjuga “flexibilidade, adaptabilidade e 

competitividade”: 
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A educação deve, segundo essa lógica, ser concebida e organizada em 
função do mercado de trabalho, já que o que conta nela é a acumulação de 
capital humano medido em termos de custo/benefício como qualquer outro 
capital. Daí se derivam exigências muito concretas no que concerne à figura 
do trabalhador ou profissional a “formar” em função da empregabilidade – 
novíssima categoria hegemônica – que conjuga flexibilidade, adaptabilidade 
e competitividade. (Martín Barbero, 2003, p.10 - tradução minha)9 

Em relação à área cultural, pode-se identificar igualmente um ajuste em função do 

mercado de trabalho, “medido em termos de custo/benefício”. A “empregabilidade” pode 

ser identificada no modo de conceber projetos em função das regras dos editais, propor 

preços competitivos para seu produto (melhor oferta/menor custo) – e, ainda, adaptar-se 

aos espaços possíveis para apresentar um trabalho, ser flexível nas relações e na 

linguagem, ser suficientemente competitivo para não desperdiçar tempo e dinheiro, não 

perder oportunidades. A obra do artista, no entanto, não é imune a essa realidade, 

impregnando-se inevitavelmente das atitudes que toma, das concessões que faz, dos 

riscos que corre na própria vida ao deparar-se com a privação, as impossibilidades do 

“mundo real”.  

*   *   * 

Para organizar esta reflexão, e mirando em experiências que reconhecem a rede 

como dispositivo (que pode porém ser subvertido pela cooperação), a tese está 

organizada em três capítulos, sendo o primeiro uma discussão sobre compartilhamento 

e colaboração, envolvendo referências teóricas como o conceito de corpomídia, de 

Christine Greiner e Helena Katz; a noção de autoria como gesto, segundo Giorgio 

Agamben (numa releitura de Michel Foucault); e o conceito de profanação, também pela 

ótica de Agamben. Nesse capítulo é discutido ainda um desdobramento da noção de 

compartilhamento: o espaço entre o que é singular e o que é comum, a contaminação 

da singularidade pelo ser comum, e a crise do comum, ecoando o pensamento de Peter 

Pál Pelbart, Antonio Negri e Paolo Virno. Tais autores falam de um singular forjado no 

ser coletivo, e de certa rejeição em pertencer a um comum, quando este já foi 

sequestrado por ideologias que não refletem mais os anseios e maneiras de viver de 

uma coletividade.  

                                                                  
9  “La educación debe, según esa lógica, ser concebida y organizada en función del mercado de 

trabajo, ya que lo que en ella cuenta es la acumulación 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 función de 
la empleabilidad – novísima categoría hegemónica – que conjuga flexibilidad, adaptabilidad y 
competitividad.”  
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No segundo capítulo descrevo e comento a performance coreográfica Dança 

contemporânea em domicílio, de Cláudia Müller, como microcomunicação, e suas 

implicações estéticas intrinsecamente forjadas numa forma de produção que propõe 

uma discussão sobre os valores das coisas. Sua autoria, contaminada pela relação com 

o espectador/participante, passa nesse caso por uma proposta espaciotemporal 

diferenciada. 

O terceiro capítulo trata propriamente da autoria como produção e comunicação, 

partindo de uma análise dos modos de produção e circulação de Dança contemporânea 

em domicílio. Investigo suas peculiares soluções, determinando regras para o tempo e o 

espaço, sua forma de divulgação, a quantidade de espectadores, construindo 

possibilidades de entradas e saídas numa rede sempre instável, e criando valores com 

base nas próprias necessidades. Introduzo, para dialogar com este tema, o pensamento 

de Maurizio Lazzarato e Antonio Negri sobre as potências da associação; e relato nesse 

contexto a realização do experimento sem o que você não pode viver?, criado por mim a 

partir de ampla pesquisa, com depoimentos registrados em áudio e imagens de pessoas 

que responderam a essa pergunta inicial, desdobrada em outras. Essa forma de criação 

em associação com pessoas das mais diferentes áreas, não 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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CAPÍTULO 1 
ARTE É COMPARTILHAMENTO 

Para alimentar a discussão que se inicia tenho como referência teórica o conceito 

de corpomídia, de Christine Greiner e Helena Katz, seguindo com as noções de autoria 

como gesto e de profanação, propostas por Giorgio Agamben. 

1.1  Aquilo que se apronta  

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

trocas com o ambiente, constituindo-se nessa relação: 

Algumas informações do mundo são selecionadas para se organizar na 
forma de corpo – processo sempre condicionado pelo entendimento de que o 
corpo não é um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo 
co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o fluxo não estanca, o corpo 
vive no estado do sempre-presente, o que impede a noção do corpo 
recipiente. O corpo não é um lugar onde as informações que vêm do mundo 
são processadas para serem depois devolvidas ao mundo. O corpo não é um 
meio por onde a informação simplesmente passa, pois toda informação que 
chega entra em negociação com as que já estão. O corpo é o resultado 
desses cruzamentos, e não um lugar onde as informações são apenas 
abrigadas. É com essa noção de mídia de si mesmo que o corpomídia lida, e 
não com a idéia de mídia pensada como veículo de transmissão. A mídia à 
qual o corpomídia se refere diz respeito ao processo evolutivo de selecionar 
informações que vão constituindo o corpo. A informação se transmite em 
processo de contaminação. (GREINER & KATZ, 2005, p.130) 

A compreensão de corpo como resultado de cruzamentos, de negociação, 

como “aquilo que se apronta” num processo co-evolutivo de trocas, ajusta-se 

perfeitamente a esta reflexão que faço sobre a questão autoral na dança, que tem no 

corpo seu material primeiro e mais essencial, mediando pelo processo perceptivo o 

mundo ao seu redor. Essa teoria, bastante alicerçada no diálogo com estudos da 

neurociência, interessa particularmente a minha proposta, ao situar o corpo como 

possibilidade de comunicação, gerador de ações que podem determinar outras – 

mediação “entre” o dentro e o fora10. Desse modo, nos trabalhos analisados nesta tese 

                                                                  
10  Mediação, na acepção da semiótica de Charles S. Peirce, enquanto linguagem – 

representação interna de algo que está fora, e representação externa do que está dentro. 
Santaella e Vieira (2006, p.62) explicam que “para Peirce, os signos que realmente importam 
são aqueles que são externalizados, pois, ao se corporificarem, adquirem mais permanência, 
livrando-se do caráter evanescente dos signos mentais. Além disso, permitem a transação do 
pensamento entre as pessoas. Nesse caso, o caráter mediador do signo também se torna 
mais evidente”. Acrescentam uma definição de Peirce: “O signo é qualquer coisa que é, de 
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observo o conteúdo já como meio, mediação, pois o que é dito ecoa algo preexistente, e 

ainda, anuncia-se na própria forma de apresentação, é formulado no decorrer de um 

processo que inclui circulação e distribuição, porque não vem de um único sujeito, não é 

construído por uma intenção primeira. Há problemas materiais que precisam ser 

solucionados simultaneamente – limitações financeiras e técnicas, discussões sobre o 

recorte da temática, seleção de textos e movimentos, disponibilidade física e de tempo. 

Não se sabe antes de tudo o que se quer, é preciso enfrentar provocações, explorar 

questões no percurso, e esse enfrentamento pode apontar peculiaridades nos modos de 

fazer, revelando singularidades que surgem embaralhadas em ações e cooperações 

construídas “entre” o que brota e o que desaparece nesse fluxo de trocas. A criação 

contemporânea no contexto da dança, assim, configura-se como resultado de um 

processo de informações e associações; porém os graus de participação, dedicação e 

função são diferenciados. 

Buscando analisar a questão da materialidade autoral, encontro em Michel 

Foucault e Giorgio Agamben referências fundamentais. O estudo de Foucault, detendo-

se no conceito da “função autor”, desconstrói a idéia de autoria atrelada a um nome 

próprio: “Que importa quem fala, disse alguém, que importa quem fala. Creio que se 

deve reconhecer nessa indiferença um dos princípios éticos fundamentais da escrita 

contemporânea” (FOUCAULT, 1992, p.34). 

Foucault desloca o discurso de um único autor, questionando a origem dos textos, 

tendo em vista as várias referências contidas numa obra. Note-se que logo em seguida 

à expressão “que importa quem fala” (citada de um personagem de Beckett), há o 

comentário “disse alguém”, ou seja, a própria expressão já contém uma indiferença, não 

importa de fato quem a proferiu na origem. Pelo reconhecimento dessa indiferença 

quanto à origem do discurso, Foucault (1992, p.47) levanta o problema da centralização 

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

Os textos, os livros, os discursos começaram efectivamente a ter autores 
(outros que não personagens míticas ou figuras sacralizadas e sacralizantes) 
na medida em que o autor se tornou passível de ser punido, isto é, na 
medida em que os discursos se tornaram transgressores. Na nossa cultura 
(e, sem dúvida em muitas outras), o discurso não 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 última determinação, chamada de interpretante do signo, 
é consequentemente determinada mediatamente por aquele objeto” (idem). A mediação seria 
pois a própria ação do signo na linguagem, sua maneira de agir, nomeada de semiose: uma 
ação que determina um interpretante, ou seja, que cresce em outro signo. Assim, o signo se 
constitui já de uma função mediadora, pois sua ação 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 lícito e do ilícito, do 
religioso e do blasfemo. 

A assinatura autoral atenderia, desse modo, a uma demanda do processo de 

responsabilização legal da obra porque o discurso, não sendo mais um comunicado 

oficial ou sagrado, passa a ser uma transgressão à ordem estabelecida, um risco – 

portanto quem o profere deve ser responsável por tal ato. A transgressão, pondo o autor 

em risco, teria por outro lado o benefício 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 transgressão, restaurando o risco de uma 
escrita à qual, no entanto, fossem garantidos os benefícios da propriedade. 
(FOUCAULT, 1992, p.48) 

Ao produto artístico estaria diretamente relacionada a autoridade, no sentido 

jurídico, e ainda o direito de propriedade, no sentido econômico. Se a autoridade, por 

um lado, autoriza uma punição, situando o autor no campo do ilícito e do blasfemo, por 

outro lhe permite a participação no sistema social, usufruindo do direito de propriedade 

da obra. Essas duas palavras, “autoridade” e “propriedade”, são importantes nesta 

discussão, pois vinculam o problema autoral a um reconhecimento social e institucional, 

e não exatamente a uma questão artística. 

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

onde o sujeito que escreve não para de desaparecer: 

Na escrita, não se trata da manifestação ou da exaltação do gesto de 
escrever, nem da fixação de um sujeito numa linguagem: é uma questão de 
abertura de um espaço onde o sujeito da escrita está sempre a desaparecer. 
[…] Essa relação 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 próprio e o que escreve, ele retira a 
todos os signos a sua individualidade particular; a marca do escritor não é 
mais do que a singularidade da sua ausência; é-lhe necessário 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 não se 

pode distinguir, nem individualizar, sendo o sujeito também constituído pelo próprio 

fazer. O desaparecimento do autor na obra reforça, no pensamento de Foucault, uma 

idéia de materialidade, de relação com os próprios meios da linguagem que interferem 

na identidade, já que a própria escrita “se deve menos ao seu conteúdo significativo do 

que à própria natureza do significante” (FOUCAULT, 1992, p.35). Desenvolvendo a 



 

 28

noção de que a escrita “se desdobra como um jogo”, ultrapassando e escapando ao 

controle do autor, Foucault põe em questão 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 são selecionados os textos etc.) e lança problemas acerca da 

individualização do autor na obra.  

Esse estudo minucioso é relido por Giorgio Agamben (2007), que relaciona a 

autoria a um gesto, ao encontrar uma brecha para a compreensão de autoria no texto de 

Foucault A vida dos homens infames (2003). O texto, baseado em registros de prisão e 

internação (originadas por lettres de cachet), ocorridos nos séculos XVII e XVIII na 

França, relata as vidas marcadas pela infâmia, que só se tornaram visíveis através dos 

relatos feitos pelos arquivos do poder. Agamben (2007, p.58-63) ressalta que Foucault 

se dá conta da dificuldade que é entender como “uma vida nos aparece unicamente por 

meio daquilo que a silencia e distorce”11. O que é possível saber sobre as vidas infames 

é, de fato, apenas o que restou de um relato, pois suas existências foram “perdidas 

nessas palavras”. Há nesse texto um possível entendimento da noção foucaultiana de 

que a marca do autor reside na “singularidade da sua ausência”, já que os relatos não 

comunicam de fato um conhecimento sobre essas vidas, parecem antes subtraí-las que 

apresentá-las. Agamben se questiona: 

De que maneira essas vidas estão presentes nas anotações míopes e 
cursivas que as legaram para sempre ao arquivo impiedoso da infâmia? Os 
escribas anônimos, os funcionários menos graduados que redigiram tais 
observações, certamente não pretendiam nem conhecer nem representar; seu 
único objetivo era marcar de infâmia. No entanto, pelo menos por um 
instante, as vidas brilham naquelas páginas com uma luz negra, ofuscante. 
Porventura se dirá por isso que aí elas encontraram expressão, que, mesmo de 
forma drasticamente abreviada, de algum modo nos foram comunicadas, 
dadas a conhecer? Pelo contrário, o gesto com o qual foram fixadas parece 
subtraí-las para sempre de toda possível apresentação, como se elas 
comparecessem na linguagem apenas sob a condição de continuarem 
absolutamente inexpressas. (AGAMBEN, 2007, p.58-9) 

Ainda que essas vidas tenham sido fixadas nos documentos apenas para serem 

marcadas pela infâmia, ou para serem subtraídas de sua própria expressão, por 

“anotações míopes” que as silenciam e distorcem, elas são de alguma forma o 

                                                                  
11  “Não encontrareis aqui”, escreve, “uma galeria de retratos; trata-se, pelo contrário, de armadi-

lhas, armas, gritos, atitudes, astúcias, intrigas, cujo instrumento foram as palavras. Vidas 
reais foram ‘postas em jogo’ (jouées) nessas frases; não 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 existências foram efetivamente riscadas e 
perdidas nessas palavras. (Foucault, 2003 apud AGAMBEN, 2007, p.59)  
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“paradigma da presença-ausência do autor na obra”, pois “se chamarmos de gesto o que 

continua inexpresso em cada ato de expressão, poderíamos afirmar então que, 

exatamente como o infame, o autor está presente no texto apenas em um gesto, que 

possibilita a expressão 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 não as 

revelou plenamente, não 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, não 
expressa; jogada, não realizada. Por isso, o autor nada pode fazer além de 
continuar, na obra, não realizado e não dito. Ele é o ilegível que torna 
possível a leitura, o vazio lendário de que procedem a escritura e o discurso. 

Tal como as vidas infames, o autor estaria não-realizado e não-dito na obra, 

instalando nela um vazio central, pois aquilo que escreve é sua versão incompleta, uma 

parte do que foi vivido, que se abre para uma leitura. A autoria seria, assim, um espaço 

aberto entre o autor e o leitor, algo que só acontece no momento do encontro e por isso 

é sempre inacabado – o que põe em jogo muito mais coisas que apenas um significado: 

há implicações emocionais e políticas nesse compartilhamento. 

Um autor põe sua vida em jogo na obra, ainda que ela se constitua no domínio da 

representação; e na obra está sua expectativa de comunicação com o outro, ainda que 

seja apenas um meio para conhecer-se a si próprio. Falamos ao outro para saber quem 

somos, e a partir do momento em que falamos, isto que dizemos já é transformado. A 

criação seria, pois, uma “experiência na qual o sujeito e o objeto se formam e se 

transformam um em relação ao outro e em função do outro” (Foucault, 2003 apud 

AGAMBEN, 2007, p.57); não seria algo dado unicamente pelo autor, por sua 

individualidade, pois essa experiência é um espaço aberto onde ele se põe em risco; 

seu pensamento é ali jogado, nunca possuído, porque será construído a partir de uma 

leitura.  

O gesto do autor é dessa forma ilegível, só se tornando possível quando lido; e tal 

experiência exige a presença dos corpos: 

De que maneira uma paixão e um pensamento poderiam estar contidos em 
uma folha de papel? Por definição, um sentimento e um pensamento exigem 
um sujeito que os pense e experimente. Para que se façam presentes, 
importa, pois, que alguém tome pela mão o livro, arrisque-se na leitura. Mas 
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isso pode significar apenas que tal indivíduo ocupará no poema exatamente 
o lugar vazio que o autor ali deixou, que ele repetirá o mesmo gesto 
inexpressivo pelo qual o autor tinha sido testemunha de sua ausência na obra. 
(AGAMBEN, 2007, p.62) 

“Um sentimento e um pensamento exigem um sujeito que os pense e 

experimente”, porque a obra não é um fim em si, precisa ser compartilhada para existir, 

e compartilhada fisicamente. Essa compreensão é importante porque introduz o 

compartilhamento como qualidade inerente à obra, a autoria como o espaço aberto pelo 

gesto entre um corpo que escreve e outro que o lê, para experimentá-lo e novamente 

instalar ali um vazio; e aproxima o pensamento de Agamben desta pesquisa, porque 

situa o autor como mediador, entre sua particular versão, ou seu testemunho incompleto 

– e outro que o experimenta, recriando-o. Não há nessa abordagem, que se aprofunda 

no gesto criativo, a proposição de autor como “dono” da obra, aquele que estaria na 

origem de tudo – porque ele é parte de um processo do qual não pode fugir, precisa dar 

seu testemunho ainda que seja apenas uma versão, que não conterá toda a verdade, 

não representará o fato plenamente. 

Ainda em outro texto, em que explora as relações 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 lhe falta; o vendedor, que aconselha ou persuade uma venda, 

assegurando a transferência de uma propriedade12; e a testemunha que sobreviveu a 

uma experiência e pode referi-la a outros. Assim, o testemunho sempre pressupõe algo 

preexistente, vivido por alguém agora ausente, mas cuja força deve ser validada: 

Todo ato de criação sempre implica algo, matéria informe ou ser incompleto, 
que se trata de aperfeiçoar ou ‘fazer crescer’. Todo criador é sempre co-
criador, todo autor, co-autor. E assim como o ato do auctor completa o do 
incapaz, dá força de prova ao que, em si, falta, e vida ao que por si só não 
poderia viver, pode-se afirmar, ao contrário, que é o ato imperfeito ou a 
incapacidade que o precedem e que ele vem a integrar que dá sentido ao ato 
ou à 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 validação da vida, que parte de algo incompleto, integrando com seu ato algo que já 

existia; por isso a origem não está diretamente nele, já que para seu testemunho 

acontecer é necessário algo anterior. A autoria, dessa forma situada no domínio da 
                                                                  
12  Note-se que, também no mercado de bens artísticos, as noções de autoridade e de propriedade 

estão sempre atreladas às necessidades de validação e reconhecimento de uma obra. 
Historicamente, o artista tem um acompanhamento curatorial, que valida seu trabalho perante 
a sociedade. Note-se ainda que um sinônimo de curadoria é tutoria. 
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colaboração, labor compartilhado, e no contexto em que vejo a criação em dança, 

constrói-se pela necessidade de um ato que se incorpora a um processo já em curso, 

que em sua própria realidade traduz ausências e incapacidades, impasses, dificuldades 

de sobrevivência. Nessa perspectiva o corpo é sempre possibilidade de reinvenção 

porque pressupõe aproximação, contato, ações comuns (“aquilo que se apronta nesse 

processo co-evolutivo de trocas com o ambiente”, segundo o conceito de corpomídia) – e 

o processo autoral emerge nessas ações. 

1.2 O contexto do compartilhamento 

A aproximação, o contato, são objetos de interessante reflexão de Zygmunt 

Bauman, no contexto do que denominou “modernidade líquida”. Bauman trata de nossa 

dificuldade em estabelecer contato com o outro, já que nossas relações hoje são 

predominantemente virtuais, enquanto “as expressões imediatas da vida são disparadas 

pela proximidade”: 

As ‘expressões imediatas da vida’ são disparadas pela proximidade, ou pela 
presença imediata de outro ser humano – fraco e vulnerável, sofrendo e 
precisando de auxílio. Somos desafiados pelo que vemos. E desafiados a 
agir – a ajudar, defender, trazer alívio, curar ou salvar. (BAUMAN, 2004, p.116)  

Somos desafiados pelo que vemos, e desafiados a agir, quando estamos próximos 

e temos consciência das urgências alheias. A proximidade é provocadora de mudanças 

e do surgimento de ações políticas, porque o que vemos nos torna responsáveis por 

atitudes às quais não podemos fugir. No entanto, em nossa realidade cada vez mais 

virtual há uma “incerteza endêmica” (BAUMAN, 2004, p.114) que pode sempre minar as 

possibilidades de construção de laços, pelo desligamento de uma elite global que atua 

num “ciberespaço extraterritorial”, em detrimento de um “populus local” que vive da 

economia das cidades, agora entregues apenas às esferas públicas. A incompatibilidade 

entre a lógica do fluxo dinâmico das economias globais e a insuficiência do poder de 

ação das agências políticas que operam no espaço urbano provocam um esvaziamento 

da política, segundo Bauman: “os verdadeiros poderes que moldam as condições sob as 

quais todos nós agimos hoje em dia fluem num espaço global, enquanto nossas 

instituições de ação política permanecem, em seu conjunto, presas ao chão; elas são, 

como antes, locais” (idem, p.120-3). 

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

arte. Em relação à dança, os festivais e eventos no Brasil entraram numa rede 
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internacional de mercado, e a programação contempla escolhas de nacionalidades 

variadas; podemos porém perceber que essas escolhas são muito semelhantes: os 

mesmos artistas são vistos em vários festivais, porque estão associados em rede 

também por questões econômicas – há ganhos evidentes nessa associação no que se 

refere ao custo/benefício. No entanto, para se fazerem presentes nesses eventos, os 

artistas brasileiros precisam antes de tudo produzir seus trabalhos, e no nível nacional 

dispõem apenas de verbas públicas – que são insuficientes para o volume de iniciativas. 

Os que conseguem associar-se a instituições internacionais ou mesmo produzir seus 

projetos em colaboração com artistas estrangeiros circulam mais livremente, e os que 

dependem da liberação de verbas no país nem sempre.  

Se a colaboração é um fato, pela compreensão genuína de que várias referências 

– e contingências – engendram uma obra, outro fator impõe-se nessa noção de 

parceria: as exigências de um mercado (leia-se instituições privadas ou estatais) que 

intervém de forma clara por meio de dispositivos próprios, reconhecendo trabalhos que 

estejam conectados com suas demandas, uma delas podendo ser, inclusive, a criação 

em colaboração com outros artistas. Nesse contexto o compartilhamento é necessidade 

concreta de sobrevivência da obra e do artista, adaptação ao meio. Ressalve-se que as 

relações com o mercado são nomeadas de parcerias (“parceiros institucionais” etc.), 

mas não constituem compartilhamento, pois nesse aspecto não há colaboração: há uma 

clara imposição, de um lado; e uma tentativa de adequação de outro, por vezes 

desastrosa, mas outras vezes também astuciosa, operando pequenas insurgências sob 

a aparência de consentimento. 

Volto aqui à abordagem de Anne Cauquelin, mencionada na Introdução: ela 

pondera que, dependendo do grau de reconhecimento de cada artista, o peso das 

instituições pode ser muito maior que o seu (o que na maioria das vezes é o mais 

provável); assim, a obra resultaria também de uma negociação (CAUQUELIN, 2005, 

p.57-9). Essa negociação entre artista e mercado (ou instituições estatais) não pode ser 

oculta porque a vida contemporânea, do trabalho e do lazer, das relações, está 

alicerçada e mediada por um regime de comunicação e por exigências deste, que 

precisa permanentemente se alimentar de trocas, jogar velozmente informações na 

rede, recebê-las ao mesmo tempo, negociar embalagens para os novos produtos, 

formatá-los, buscar para eles o “público-alvo”. Assim a liberação das verbas, como parte 

dos dispositivos que regulam a produção, torna-se mais complexa, já que está inserida 

num contexto de negociações; porém o valor da obra está intrinsecamente ligado às 
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atitudes e escolhas feitas pelo artista, ao contexto que constrói em torno do próprio 

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 Introdução. Agamben, com base na leitura de Foucault, organiza 

o sentido do termo: 

É um conjunto heterogêneo, linguístico e não-linguístico, que inclui 
virtualmente qualquer coisa no mesmo título: discursos, instituições, edifícios, 
leis, medidas de polícia, proposições filosóficas etc. O dispositivo em si 
mesmo é a rede que se estabelece entre esses elementos. (AGAMBEN, 
2009, p.29) 

O dispositivo tem sempre uma função estratégica concreta e se inscreve “sempre 

numa relação de poder. Como tal, resulta do cruzamento de relações de poder e de 

relações de saber” (idem).  

Há nessa compreensão uma idéia de rede que se articula estrategicamente para 

validar ações. Agamben amplia a noção 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 opiniões e os discursos dos 

seres viventes”. Nessa ampliação caberiam não apenas os dispositivos cuja ligação com 

o poder é evidente, como o sistema prisional, as medidas disciplinares, jurídicas, 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, já tão infiltradas em cada 

corpo e em cada criação, fazem parte também as intervenções13 das instituições nos 

projetos artísticos, sob a rubrica de “adequação do projeto”. Tais intervenções provocam 

mudanças estéticas importantes nos espetáculos que assistimos, como certa 

preocupação acerca da duração da performance, o uso de aparelhos em cena, a 

tecnologia digital, a criação em rede internacional, a nomeação de obra como “produto”, 

a negociação dos valores.  

O preço dos trabalhos é por vezes determinante em sua classificação; por 

exemplo, cachês até determinado valor para performances de curta duração, a partir de 

                                                                  
13  No sentido proposto por Foucault: “intervenção racional e combinada das relações de força, 

seja para orientá-las em certa direção, seja para bloqueá-las ou para fixá-las e utilizá-las” 
(Foucault apud AGAMBEN, 2009, p.28). 
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outro valor para “instalações” com outra duração, e um valor maior para “espetáculos” 

de maior duração. Seria possível medir a qualidade de um trabalho por seu tempo de 

duração? Ou por sua escolha estética, isto é, se um artista deseja fazer uma 

performance de 10 minutos deve ganhar menos que outro, que propõe um espetáculo 

de 60 minutos? Nesse sentido, que idéias e práticas estão sendo encenadas: as dos 

artistas ou as das instituições? Essa questão é inescapável, já que é impossível 

dissociar a escolha da obra a ser financiada dos interesses e ideologias de uma 

instituição. 

Aos artistas selecionados pelos festivais e instituições fomentadoras resta a 

possibilidade de encontrar brechas nesses eventos, usando a verba concedida pelo 

fomento à produção para reencontrar formas de aproximação, de contato entre si, com 

os espectadores e com as realidades locais. Àqueles não-selecionados, resta a 

aproximação por meio de ações cooperativas, de novas proposições e formatos, 

independentemente da seleção pelos editais, como necessidade de sobrevivência, para 

dar continuidade aos trabalhos. A cooperação, nesse caso, é uma forma de insurgência, 

de profanar uma operação oficial que já se apresenta como norma ou, sombriamente, 

como se fosse a única via de produção. Interessa-me observar como acontecem essas 

tentativas de profanação de um dispositivo que se apresenta tão formatado, organizado, 

regulado. 

A profanação, conceito extraído do direito romano por Agamben, é reveladora 

quando se estuda a criação em dança contemporânea e se fala de compartilhamento, 

porque traz a idéia de uso comum, de uma maneira de tocar as coisas, mexer nelas, 

comê-las, usá-las, sujá-las, dar-lhes novos significados – não contentar-se com o que já 

foi dado pronto, intocável 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 subtraídas ao livre uso e ao comércio dos homens, não 
podiam ser vendidas nem dadas como fiança, nem cedidas em usufruto ou 
gravadas de servidão. [...] E se consagrar (sacrare) era o termo que 
designava a saída das coisas da esfera do direito humano, profanar, por sua 
vez, significava restituí-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 religião e o sagrado estão vinculados a uma 

separação, regulada pelo dispositivo do sacrifício, que faz a passagem do profano para 

o sagrado: 



 

 35

[O sacrifício] estabelece […] a passagem de algo do profano para o sagrado, 
da esfera humana para a divina. É essencial o corte que separa as duas 
esferas, o limiar que a vítima deve atravessar, não importando se num 
sentido ou noutro. O que foi separado ritualmente pode ser restituído, 
mediante o rito, à esfera profana. Uma das formas mais simples de 
profanação ocorre através de contato (contagione) no mesmo sacrifício que 
realiza e regula a passagem da vítima da esfera humana para a divina. Uma 
parte dela (as entranhas, exta, o fígado, o coração, a vesícula biliar, os 
pulmões) está 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. 
Há um contágio profano, um tocar que desencanta e devolve ao uso aquilo 
que o sagrado havia separado e petrificado. (idem, p.66) 

O sacrifício separa, sacraliza; e a profanação aproxima, pelo contato. O contágio 

“desencanta”, devolve ao uso o que havia sido confiscado pelo sagrado – e é deste 

modo um meio de aproximar, disponibilizar, compartilhar algo que estava intocável. A 

profanação é, assim, uma operação política: 

Depois de ter sido profanado, o que estava indisponível e separado perde 
sua aura e acaba restituído ao uso. Ambas as operações são políticas, mas 
a primeira tem a ver com o exercício do poder, o que é assegurado 
remetendo-o a um modelo sagrado; a segunda desativa os dispositivos do 
poder e devolve ao uso comum os espaços que ele havia confiscado. 
(AGAMBEN, 2007, p.68)  

Sacralizar, portanto, é uma operação política que está relacionada ao exercício do 

poder; e profanar é justamente a operação que desarma os dispositivos desse poder. O 

jogo e a arte são meios de profanação que experimentam dar às coisas secretas e 

sagradas (intocáveis) um novo uso. Recorrendo à metáfora das vísceras profanadas, 

podemos dizer que o artista se põe visceralmente em risco numa obra, porque nela 

pode sacrificar sua vida e suas certezas – o que resulta de seu pensamento não vem 

apenas dele, mas também de outro que o lê. Ao se pôr em jogo o artista faz um gesto, 

mas esse gesto não é impune porque exige um comprometimento visceral ao ser jogado 

em sua exposição no mundo. O que será lido ou visto por outros, portanto de alguma 

forma traduzido, usado, compartilhado, não será apenas o que ele criou, mas também o 

que os outros estão a cada dia criando quando o lêem ou assistem, nesse espaço que 

se abre.  

Pode-se dizer ainda que a arte, e a dança como tal, é um meio de profanação, 

mas que nem sempre se realiza, já que o trabalho artístico é ainda objeto de uma 

negociação que, sabemos, passa por questões mercadológicas 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”, músicos “renomados”, 

coreógrafos de “notório reconhecimento” etc.). Há nessa operação 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 profanação, na contemporaneidade, é constantemente capturada por 

dispositivos que a reduzem a produtos consumíveis – e Agamben alerta que o regime 

capitalista, no estágio em que vivemos, é um gigantesco dispositivo de captura dos 

comportamentos profanatórios – é o território do “improfanável”: 

Uma profanação absoluta e sem resíduos coincide agora com uma 
consagração igualmente vazia e integral. E como, na mercadoria, a 
separação faz parte da própria forma do objeto, que se distingue em valor de 
uso e valor de troca e se transforma em fetiche inapreensível, 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 já não define nenhuma divisão 
substancial e na qual todo uso se torna duravelmente impossível. Essa 
esfera é o consumo. Se, conforme foi sugerido, denominamos a fase 
extrema do capitalismo que estamos vivendo como espetáculo, na qual 
todas as coisas são exibidas na sua separação de si mesmas, então 
espetáculo e consumo são as duas faces de uma única impossibilidade de 
usar. O que não pode ser usado acaba, como tal, entregue ao consumo ou à 
exibição espetacular. Mas isso significa que se tornou impossível profanar. 
(AGAMBEN, 2007, p.71)  

A redução das coisas e dos corpos à esfera da mercadoria desloca, para todos os 

efeitos, a idéia de profanação, pois na mercadoria há uma separação entre valor de uso 

e valor de troca, isto é, o objeto não é medido apenas por sua utilidade, pela 

necessidade que temos dele ou não, mas pelo valor de mercado, independentemente 

da substância de seu valor14. Nessa esfera “separada”, associada ao consumo, o uso 

não tem longa duração, assim o não-usado torna-se consumível, para logo em seguida 

ser substituído. Fazendo um paralelo entre o consumo e a noção de sociedade do 

espetáculo (DÉBORD, 1997) como o lugar onde as coisas são separadas de si mesmas 

(o espetáculo da própria vida social) e só existem na representação, na imagem de si, 
                                                                  
14  Antonio Negri, discorrendo sobre a noção de mercadoria vista por Marx, fala sobre seu 

“mistério”: a separação entre valor de uso e valor de troca é na verdade a “fetichização” do 
produto do trabalho. “Igualmente racional é ‘o mistério da mercadoria’, ou melhor, esse 
processo tão eficaz e duro de consolidação do produto do trabalho em objeto mercantilizado e 
fetichizado, e/ou sua própria transfiguração monetária” (tradução minha de:). Igualmente 
‘racional’ es ‘el misterio de la mercancía’, o más bien esse proceso tan eficaz y duro de 
consolidación del producto del trabajo en objeto mercantilizado y fetichizado, y/o su propia 
transfiguración monetaria. (NEGRI, 2007, p.100) 
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Agamben (2007, p.71) aponta a “religião capitalista” como responsável pela criação de 

algo “absolutamente improfanável”, que a tudo consome.  

Assim podemos pensar na vida espetacularizada, registrada em tempo real por 

câmeras, celulares e smartphones; as encenações políticas e os discursos gravados 

para serem consumidos por telespectadores; as dores e o sofrimento causados pelos 

crimes de morte etc. tornados espetáculos grandiosos, com requintes de crueldade 

apresentados à hora do jantar; nossos perfis reconhecíveis nas redes sociais por 

milhares de “amigos” que nunca encontramos, enfim o que temos de mais íntimo 

transformado em produto competitivo, a ser vorazmente consumido. 

No contexto desta discussão, vejo a denominação “autoria em colaboração” como 

tentativa de profanação da unidade autoral (que traria implícito o reconhecimento ou 

consagração de um único nome), ainda como uma operação em curso que, me parece, 

busca retratar a complexidade instaurada por um processo de criação. Não escapa, 

contudo, ao impulso de consumo sempre presente no sistema econômico em que 

vivemos, baseado na transformação de todas as coisas em mercadorias. Assim, 

assistimos nesses últimos anos a vários espetáculos feitos “em colaboração”. Prática 

dos festivais que trazem as experiências dos artistas europeus, que vivem em países 

muito próximos um do outro e circulam facilmente, co-produzindo-se com verbas das 

mais diversas instituições da Comunidade Européia; ou necessidade de cooperação de 

fato, impulsionada pelas necessidades de um e de outro, pela falta de perspectivas na 

produção solitária.  

Se por um lado há trabalhos produzidos em processo colaborativo, por outro há 

uma espécie de autoria dissimulada, uma resistência por parte de alguns coreógrafos 

em assumir integralmente a autoria de uma coreografia porque percebem que hoje essa 

atitude, por vários motivos, é questionada. Sabemos, no entanto, que o mais instigante 

no domínio da arte é como as coisas são feitas, independentemente do rótulo 

circunstancial; e nesta pesquisa focalizo uma maneira de fazer em que a própria 

proposição já se constitui em comunicação direta com o espectador-participante, 

construindo a ação colaborativa entre o que é singular e o que é comum.  
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1.3 Criar possíveis – entre o um e os muitos 

Como separar o que foi feito por um ou por outro, se a criação acontece no 

“entre”? Há algo de singular na maneira como organizamos o conhecimento, ou um 

processo de criação artística, porém isto que nos diferencia é também a construção de 

um comum, já contaminado, afetado pelo embate entre o que está no corpo e o que 

circula pelo mundo. Sobre esse tema da singularidade e compartilhamento, Antonio 

Negri, em palestra proferida no II Seminário Internacional “Capitalismo Cognitivo: 

Economia do Conhecimento e a Constituição do Comum”, diz que a singularidade se 

define na relação com o outro; e que no controle da produção global há algo que falta, 

que precisa ser amarrado, articulado, e isso se concretiza justamente por uma 

singularidade. Acrescenta ainda que, hoje, singularidade e cooperação são 

fundamentais na criação de qualquer produto (NEGRI, 2005). A singularidade é, nesse 

sentido, provisória, porque se constitui também de movimentos que não dependem 

unicamente de nós. 

Paolo Virno, em sua análise sobre multidão e princípio de individuação (2010), fala 

sobre a singularidade constituída no coletivo, citando o pensamento de Gilbert 

Simondon. Simondon desenvolveu duas teses: a primeira, de que “o sujeito é uma 

individuação sempre parcial e incompleta, consistindo antes no entrelaçamento mutável 

de aspectos pré-individuais e aspectos efetivamente singulares”; e a segunda, de que “a 

experiência coletiva, longe de assinalar seu ocaso ou eclipse, prossegue e aperfeiçoa a 

individuação” (Simondon apud VIRNO, 2010, p.395). Os aspectos pré-individuais diriam 

respeito a uma “realidade pré-individual”, algo anterior ao indivíduo, ligado à percepção 

sensorial e ao fundo biológico da espécie; à língua histórico-natural da comunidade a 

que pertencemos (“a comunicação linguística é intersubjetiva, muito antes de se 

formarem verdadeiros sujeitos”); e ainda, ao conjunto das forças produtivas, onde tem 

relevo o pensamento “objetivo, não correlacionável com este ou aquele ‘eu’ psicológico”15 

(VIRNO, 2010, p.396-8).  

As singularidades na multidão, pontua Virno, são os “muitos” que compõem uma 

rede de indivíduos, porém não são singularidades já prontas, “mas antes o resultado 

                                                                  
15  Segundo Virno, tal pensamento Marx cunhou como general intellect, ou seja, o intelecto geral: 

o saber abstrato, a ciência, o conhecimento impessoal, também o “pilar central na produção 
da riqueza”. O general intellect seria pois um pensamento que “imprime a sua forma ao 
‘próprio processo vital da sociedade’, instituindo hierarquias e relações de poder” (VIRNO, 
2010, p.398). 
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complexo de um processo de individuação”, pois “o ponto de partida de toda a autêntica 

individuação é algo ainda não individual. O que é único, irrepetível, passageiro, provém 

do que, pelo contrário, é indiferenciado e genérico” (idem, p.395). O sujeito não seria 

pois o “indivíduo individuado”, porque compreenderia sempre em si uma cota de 

realidade pré-individual (p.398-9), uma indeterminação inerente à sua constituição, dada 

pelo seu trânsito num universo coletivo.  

A segunda tese de Simondon é ousada, contradizendo convicções do senso 

comum de que a singularidade se dissolveria no coletivo. Para ele, é na vida de grupo 

que se dá a mais complexa individuação: “longe de regredir, a singularidade refina-se e 

atinge seu apogeu na ação concertada, na pluralidade das vozes, em suma, na esfera 

pública” (VIRNO, 2010, p.403). Esta propiciaria a passagem do anônimo “se” ao si 

mesmo: 

O pré-individual, inamovível no seio do sujeito isolado, pode assumir, porém, 
um aspecto singularizado nas ações e nas emoções dos muitos. Tal como 
num quarteto, o violoncelista, interagindo com os outros artistas executantes, 
retira da sua própria partitura algo que até então lhe tinha escapado. Cada 
um dos muitos personaliza (parcial e provisoriamente) a sua componente 
impessoal através de vicissitudes típicas da experiência pública. (VIRNO, 
2010, p.404) 

Este trecho do pensamento de Virno, via Simondon, é elucidativo da singularidade 

construída pela ação num coletivo. A interação com outros participantes cria percepções 

novas, provocada pela proximidade com os muitos. Note-se que entre parênteses está 

feita a ressalva: o “um” assume um aspecto singular a partir dos “muitos”, “parcialmente 

e provisoriamente”, pois o trânsito faz parte do jogo da participação na esfera pública. 

Assim, o que é possível desenvolver numa atuação conjunta contém potencialmente os 

traços das singularidades. 

Refletindo esse pensamento, o sentido de “singular” que utilizo nesta tese situa-se 

na perspectiva de um singular sempre já contaminado por um comum, em trânsito 

constante entre o contato com o conjunto de pessoas que participa de um projeto (ainda 

que seja um solo)16 e as necessárias ações individuais, que filtram esse trânsito. 

Detenho-me em trabalhos solo ou que envolvem menos integrantes e colaboradores, 

não unificados como demanda coletiva organizada, representativa de grupos ou 

lideranças. Essa escolha parte da identificação, nesse momento, com esse formato de 
                                                                  
16  Sabemos que a produção de um solo envolve vários colaboradores; o que está em jogo não é 

apenas o intérprete-criador em cena, mas toda a rede que se compõe para produzi-lo, desde 
as idéias que o motivaram até a produção e circulação. 
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produção artística, por sua pertinência à instabilidade (ou “liquidez”, como quer Bauman) 

em que vivemos.  

Artistas que atuam em trabalhos solo ou em regime de colaboração fora das 

companhias ou grupos estabelecidos têm grande mobilidade na circulação e em seu 

próprio fazer, criando redes de associações temporárias para criar e discutir temas que 

lhes interessam, provocando uma pluralidade de vozes – e também, conflitos e 

dissenso. Observe-se que o fato de não haver prioridade na construção de consensos 

não é necessariamente o fim de uma conversa; é a aceitação de que nela há intervalos, 

separações entre pontos de vista que precisam ser considerados. Diante das facilidades 

de acesso à informação e comunicação, é preciso reconhecer, há uma ampliação no 

volume de experiências e um certo desvio do trabalho em companhias maiores, talvez 

porque a idéia de coletivo, ou comunidade, esteja intrinsecamente associada à 

submissão a uma liderança, às suas preferências e escolhas. Tal desvio é, nesse 

momento, significativo para que sejam repensadas as relações entre arte e política, e 

entre singular e comum.  

A ação que busca em iniciativas micro a realização de projetos não é visível 

apenas na dança, mas também em certos comportamentos sociais. Sobre isso, Pelbart 

fala de um desejo de “fugir ao poder, negá-lo ou recusá-lo (anachorein, em grego: 

retirar-se para trás)”, que hoje “poderia ser traduzido em termos de distanciamento da 

gregariedade, apresentando figurações políticas inusitadas” (PELBART, 2003, p.38). E 

vai adiante: relendo Agamben (1995, p.95), comenta que “a expropriação do comum 

numa sociedade do espetáculo é a expropriação da linguagem”: 

Quando toda a linguagem é sequestrada por um regime democrático-
espetacular, e a linguagem se autonomiza numa esfera separada, de modo 
tal que ela já não revela nada e ninguém se enraíza nela, quando a 
comunicatividade, aquilo que garantia o comum, fica exposta ao máximo e 
entrava a comunicação, atingimos um ponto extremo do niilismo. Como 
desligar-se dessa comunicatividade totalitária e vacuizada? (PELBART, 
2003, p.38) 

A linguagem expropriada, vazia de significado porque espetacularizada, seria 

também a expropriação de um comum que já não representa uma coletividade, porque a 

comunicatividade e a superexposição travaram a própria comunicação. Assim, para 

“desafiar aquelas instâncias que expropriaram o comum”, é evocada a resistência, não 

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

“uma réplica espelhada do próprio Estado na figura de uma formação reconhecível”.  

Compartilho o pensamento de Pelbart sobre um “distanciamento da gregariedade”, 

e sobre a superexposição e o esvaziamento da linguagem, para observar a dificuldade 

atual de alguns criadores em “caber” em formatos mais reconhecíveis de trabalho, por 

acreditarem que há um esvaziamento da comunicação nesse tipo de opção que 

privilegia o movimento coletivo (porém dirigido por um coreógrafo). Há uma visível 

predileção por novos formatos, no contexto artístico, onde o que está em questão é bem 

mais a maneira como o trabalho se dá a ver – sua proposta conceitual, suas formas, as 

imagens que produz – que as sequências de movimento desenvolvidas por muitos 

intérpretes e coreografadas por um artista. É possível a partir daí pensar, no contexto 

político, a dificuldade de criadores-intérpretes em participar de forma mais contínua de 

propostas coreográficas sob a liderança de nomes que unificariam o sentimento de um 

todo; ou de partilhar junto a seus colegas de um sentimento de “classe” que reivindicaria 

melhores condições para a dança etc. São “singularidades que declinam toda identidade 

e toda condição de pertinência”, mas querem manifestar “seu ser comum”. Parece ser 

recorrente em nossos dias uma espécie de mal-estar quando se desencadeiam 

iniciativas de cunho político ou quando são levantadas bandeiras em nome de todos, 

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

Retorno nesse ponto, pela pertinência, à questão trazida na Introdução desta tese 

sobre a criação de grupos e subgrupos (com base na experiência carioca, de artistas que 

não estavam abrigados pelas verbas públicas, e que começaram a se movimentar, da 

maneira possível, para fazer seus trabalhos), para comentar a dificuldade do poder 

público, cada vez mais, em ter como interlocutores artistas não-organizados por uma 

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

É relevante, parece-me, a associação dessa dificuldade institucional – em lidar 

com uma aparente desorganização, por não saber identificá-la, classificá-la – com o 

pensamento de Antonio Negri sobre o “monstro” do crescimento anárquico, 

desordenado, de forças 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 à arche, 

ou princípio, origem, relacionada ao poder e à ordem hierárquica do ser: “Sangue nobre, 

bom nascimento, causa constante de uma ordem hierárquica”. A essa forma hierárquica 
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e racional opõe a “monstruosidade”, como resistência: “é um processo longo, ambíguo e 

frequentemente contraditório, mas a ‘linha do monstro’ é a única que pode ao fim 

explicar-nos o desenvolvimento da história tal como a vivemos e, sobretudo, tal e qual o 

futuro a fará presente para nós” (p.103). A linha do monstro seria a história da 

resistência às formas do poder, e não as ações por este comandadas e retratadas por 

um historicismo linear; passaria, em sua compreensão, por uma linha de fuga, na 

rejeição à própria violência imposta, expressando uma insubordinação (idem).  

Tal resistência aconteceria porque “nós nos identificamos menos com a 

‘racionalidade’ do poder que com a ‘monstruosidade’ do sofrimento” (NEGRI, 2007, 

p.102); assim a potência do monstro seria um “fantasma positivo”, já que a insurreição 

afirmaria o fim de “toda forma racional de domínio”, superaria todo limite disciplinário 

(p.106), como “alternativa ontológica contra a pretensão eugênica do poder” (p.107). O 

sentido de “fantasma positivo” vale para o que provocaria um sentimento comum, 

produzindo fatos dos quais somos resultados históricos da vida em sociedade, porque 

“são os monstros que produzem realidade” – a realidade do que estava escondido nas 

sombras, não era reconhecido ou permitido, mas também nos constitui: a falta, a perda 

em todos os sentidos, a insatisfação com a maneira como determinadas situações nos 

são impostas. 

Haveria inicialmente uma resistência comum, pela consciência de classe dos 

operários industriais, ou em revoltas camponesas, ou resistências como Canudos no 

nordeste brasileiro, as lutas entre escravos e senhores de terras. E haveria 

concomitantemente, por parte do poder organizado, uma operação de separar esse 

monstro (que tenta “invadir as propriedades privadas”) do resto da sociedade, aprisioná-

lo, domesticá-lo, inclusive na forma de registrá-lo historicamente – ou ainda, pode-se 

acrescentar, o que seria pior: não registrá-lo, esquecê-lo, sendo a indiferença também 

uma tática de desqualificação.  

As tentativas de domesticação e organização, porém, diluíram-se no contexto 

democrático. Se, sob o poder absoluto, o soberano impunha à multidão um contrato que 

lhe retirava todo direito, hoje já não é assim: “o monstro pôs definitivamente em crise a 

eugenia, hoje existe democracia…! E democracia significa controle débil e transitório, 

móvel e flexível… Que outra coisa pode querer dizer viver e sobreviver com o monstro, 

em sua presença?” (NEGRI, 2007, p.114).  
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O monstro agora pode estar em toda parte, confundido conosco, movendo-se 

entre nós, e nesta confusão é impossível retê-lo, construir sistemas alternativos de 

controle ou domesticação, porque houve como um transbordamento do monstro, ele 

escapou dos espaços em que poderia ser enclausurado, como as tentativas de 

concebê-lo como um “fora” – por exemplo, sua exclusão deste ou daquele sistema de 

produção; ou certas tentativas de tratar aquele fora como um “quase dentro”, por 

exemplo, as ideologias que produziram os discursos da exclusão etc., apropriando-se do 

monstro que estava “fora”.  

O monstro não é mais o outro, é o comum: “ao vencer, o monstro impôs o comum, 

não apenas como substância de todo desenvolvimento produtivo mas também como 

potência da cidadania” (NEGRI, 2007, p.115). Tal potência é, ao mesmo tempo, motivo 

de enfraquecimento do poder, de “controle débil” sobre os cidadãos, ou, no que se 

refere à arte, como aludido, uma falta de meios para lidar com uma realidade cada vez 

mais complexa e imprevisível, porque os questionamentos e oposições podem estar em 

toda parte, não estão mais localizados, e os dispositivos de reconhecimento têm 

dificuldades em separar e discriminar as forças criativas. 

Pode-se pensar ainda, a partir destas reflexões, as operações que buscam uma 

“apropriação do fora” (tentando trazer o monstro para “dentro”), também como as 

tentativas de programações culturais de assumir o discurso da “arte política”, de colar 

determinados trabalhos a discursos ideológicos de revolta, embora seus modos de 

produção estejam inteiramente afinados com um sistema econômico que transforma a 

arte em mercadoria. Nesse caso, a própria organização interna da produção revela uma 

hierarquia de valores, que pode ser explicitada na relação entre a ficha técnica de um 

projeto e seu respectivo orçamento detalhado. Os modos de produção expõem a 

realidade da obra, tornando tal discurso insustentável a longo prazo. O discurso torna-

se, na verdade, uma ferramenta da propaganda, que poderá veicular aquela obra com 

um “diferencial”, mas tal operação pode soar datada, pois, como propõe Negri, a 

resistência não é um discurso, ela é uma realidade (são os monstros que produzem 

realidade) gerada pela insatisfação, pela necessidade.  

A realidade do “monstro” multiplicou-se, pulverizou-se, tornou-se aquilo que está 

em toda parte e em nós, sem categorização no tempo e no espaço definida por 

discursos ideológicos, porque não é mais separável da “substância de todo 

desenvolvimento produtivo”, já é consciência da cidadania. A resistência não é, nesta 
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compreensão, uma palavra de ordem embalada para consumo, não é propriedade 

particular, ela é potência do homem comum e de seu fazer, podendo acontecer 

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

A percepção de que o monstro pode estar em toda parte evolui, assim, para a 

constatação de que tornou-se sujeito – “um sujeito que expressa potência” (NEGRI, 

2007, p.118). O sujeito expressa uma potência quando tem consciência de que está no 

centro do processo produtivo, está “dentro”, não pode ser mantido do lado de fora; a 

produção depende também dele, e essa consciência o torna potente. Há como um jogo 

entre esse monstro que nele já está, um monstro biopolítico, como potência 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 experiência carioca durante os anos 1990, produziu várias formas de 

resistência e cooperação, com a convivência 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 residência coreográfica no 

CCJB. Não havia nessa experiência uma atuação vocalizada por uma liderança; havia 

uma convivência comum, e algumas iniciativas de partilha de conhecimentos, com 

trocas de impressões sobre os ensaios de um ou de outro, conversas com artistas 

convidados, teóricos, mas tudo feito de maneira bastante informal, sem apoios nem 

grande divulgação. Parecia haver naquele momento uma consciência de que a 

experiência comum era temporária; alguns se identificavam mais com certos processos 

criativos e procedimentos do que outros. Esse convívio, no entanto, foi extremamente 

produtivo, porque estava baseado num desejo comum de criação, de fazer coisas: “O 

que nos interessa é reconhecer onde se podem apoiar nossos corpos para lançar não 

apenas a resistência, mas também o ataque, não apenas a força de oposição, mas a 

potência de transformação” (NEGRI, 2007, p.120).  

A iniciativa do poder público de restringir escolhas a um único 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 próprias 

carências e potencialidades. Tal fato sem dúvida pode assemelhar-se a outros no país, 

em que a potência da vida social e cultural cresce ao lado de tentativas de dirigir o 

processo de produção, determinando quem deve nele entrar ou sair. Alguns que 

deveriam sair, no entanto, podem prosseguir em suas experiências, ao tomar 
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consciência de sua potência, e entrar também no jogo (ou melhor, num outro jogo que 

agora se configura mais ampliado e complexo).  

Nesse sentido, é significativa a relação entre consciência e trocas envolvendo 

conhecimento, dada também pela maior participação de alguns artistas nas 

universidades, seja em programas de pós-graduação, em dança ou áreas afins, 

buscando interlocução com pesquisadores de algumas instituições. A atuação em 

grupos de estudo, encontros e eventos abre parcerias com o mundo acadêmico, 

possibilitando trocas que podem revelar-se férteis para gerar novos fazeres. Quando 

não há maneira possível de desenvolver o trabalho que se quer, é preciso buscar 

alternativas para continuar fazendo, e uma delas pode ser justamente não fazer, não 

produzir, não mostrar resultados. Não continuar repetindo o mesmo processo que já se 

tornou infrutífero. Outra alternativa, que pode ser também uma consequência da 

primeira, é refletir sobre o que já se fez. Escrever uma dissertação ou tese pode ser uma 

nova forma de organizar o pensamento, ter um novo olhar sobre o próprio processo 

criativo, a partir dos processos de outros. Isso envolve também generosidade: olhar para 

o que o outro faz, construir com ele uma cumplicidade, ver em seu trabalho o que ele 

não conseguiu ver, porque não teve tempo, estava olhando para outras coisas. Imaginar 

a partir do outro o que se pode fazer, produzir com ele uma obra imaginária, feita dos 

vazios que ele deixou. 

Ao monstro descrito por Negri, que tenta invadir propriedades privadas, podemos 

colocar lado a lado o monstro quase imperceptível que agora se infiltra no processo de 

produção cultural, fazendo intervenções na maneira de produzir e de comunicar dança, 

trocando conhecimento, revendo seus próprios procedimentos, ocupando aqui e ali 

espaços antes demarcados, desfazendo aos poucos uma história escrita de maneira 

excessivamente polarizada (os que estavam dentro e os que estavam fora). Agora 

ampliou-se a forma de participação, há mais possibilidades de entrar numa rede e a 

questão passa a ser outra: como lidar com ela, como saber o momento de entrar, sair, 

reentrar. Essa percepção das entradas e saídas pode ser muito particular, não é dada 

necessariamente por um sentimento comum, passa pela consciência da trajetória de 

cada um, a busca de certas experiências para o próprio trabalho, a saturação com 

determinados procedimentos e a identificação com outros. 

Tal mudança nas relações 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 consistência ao laço social”. Tal fato nos faria agora perambular 

em meio a “espectros do comum”:  

...a mídia, a encenação política, os consensos econômicos consagrados, 
mas igualmente as recaídas étnicas ou religiosas, a invocação civilizatória 
calcada no pânico, a militarização da existência 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’ não é realmente ‘comum’, que quando compartilhamos esses consensos, 
essas guerras, esses pânicos, esses circos políticos, esses modos caducos 
de agremiação, ou mesmo essa linguagem que fala em nosso nome, somos 
vítimas ou cúmplices de um sequestro. (PELBART, 2003, p.28) 

Sabemos que, quando compartilhamos “esses consensos”, não partilhamos um 

comum de fato, não pertencemos a um comum, por esse sentimento ter sido esvaziado, 

capturado, sequestrado por alguém, ou por instituições, corporações que desejam falar 

em nosso nome. Desse modo o sequestro do comum – do qual somos “vítimas ou 

cúmplices” –, retrato da produção pós-fordista que privilegia o trabalho “imaterial” (a 

linguagem, a inteligência, a imaginação, a inventividade comum), seria a transformação 

do comum em espaço de produção.  

O comum não seria mais o espaço que reúne individualidades sobrepondo-se a 

elas, como espaço público ou como política, seria antes a exploração do que está em 

todos: a linguagem, a vida, a inventividade, postas para circular, como patrimônio que 

pode ser expropriado e privatizado por empresas, máfias, estados, instituições 

(PELBART, 2003, p.29). Nesse contexto, a resistência passaria hoje “por um êxodo em 

relação a essas instâncias que transcendentalizam o comum e, sobretudo, pela 

experimentação imanente das composições e recomposições que o perfazem” (p.30). A 

idéia de comunidade, nesse sentido, é repensada na contramão da unidade: 

Pois a comunidade, na contramão do sonho fusional, é feita de interrupção, 
fragmentação, suspense, é feita dos seres singulares e seus encontros. Daí 
porque a própria idéia de laço social que se insinua na reflexão sobre a 
comunidade é artificiosa, pois elide precisamente esse entre. Comunidade 
como o compartilhamento de uma separação dada pela singularidade. 
(PELBART, 2003, p.33) 

Resistir hoje seria, antes de tudo, rejeitar as instâncias que esvaziaram o sentido 

do comum, expropriando-o. A tarefa de repensar a comunidade estaria na criação e 

inventividade dos possíveis encontros entre singularidades. Tal resistência reflete-se na 

arte, em seus modos de organização e produção, na recusa em participar de grupos ou 

movimentos que acenam apenas com a simulação de um pertencimento.  
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A comunidade estaria, nessa perspectiva, construída no “entre”, palavra que 

sustenta a hipótese que proponho: entre as conexões na rede, entre os encontros e 

parcerias em que são estabelecidas formas de produção, existem pontos de fuga, 

espaço para singularidades e separações, constantemente modificadas pela 

convivência em um comum temporário. Essa respiração está em curso, nesse momento, 

no processo criativo de artistas que não desejam necessariamente formar outros, ou 

construir um patrimônio artístico que lhes dará herdeiros, identificando-se com uma 

“linhagem” da dança – procuram uma melhor adequação entre sua arte e o mundo 

complexo em que vivem. 
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CAPÍTULO 2 
DANÇA CONTEMPORÂNEA EM DOMICÍLIO 

Há que se distinguir, na quantidade de experimentos e proposições, os que 

qualificam suas pesquisas ao levantar algumas questões que nos provocam, nos 

impactam com sua presença. Olhando para alguns artistas e suas particulares formas 

de cooperação, observo a criação de possíveis: como são feitas as associações, em 

iniciativas micro, e os meios e materiais que constituem sua criação e comunicação. A 

performance Dança contemporânea em domicílio, a meu ver, é uma dessas tentativas 

de respiração entre o que é singular e o que é comum, necessitando da iniciativa dos 

espectadores para acontecer, dos espaços imaginados ou indicados por eles, ainda que 

seja um solo, dançado por uma bailarina. 

2.1 Corpo-delivery: um produto como outro qualquer?  

No restaurante paulistano localizado à esquina da rua Consolação, num 

cruzamento de intenso movimento, há pessoas ocupando várias mesas no período de 

almoço. Sentada numa cadeira da única mesa disponível, aguardo a chegada de uma 

“entrega”, previamente agendada por mim à bailarina e criadora Cláudia Müller, no 

contexto da programação 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 ágil, rápido e 

preciso; os movimentos iniciam-se sem que eu perceba, após uma breve conversa 

introdutória em que pude observar, na camiseta que ela veste, a inscrição “DANÇA 

CONTEMPORÂNEA EM DOMICÍLIO”, os nomes dos apoiadores (o profissional que fez 

as camisetas, o outro que fez o vídeo do trabalho, inicialmente sem remuneração) e um 

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

Nesse rápido contato minha atenção se detém nas formas dos movimentos que 

agora prolongam a mesa, os espaços embaixo dela, os braços que quase entram nos 

domínios da mesa ao lado. O corpo evolui, as costas se inclinam, os passos se alargam 

ou se encurtam, no pequeno espaço em que pode dançar: um lugar improvável, 

desconcertante em sua rotina de refeições, correrias dos garçons equilibrando pratos e 

                                                                  
17  A Mostra SESC de Artes foi promovida pelo Serviço Social do Comércio de São Paulo em 2008. 



 

 49

bandejas na mão, cerveja, carne, batatas; bocas com farofa; risos de satisfação. Dois 

homens numa mesa ao fundo observam. Há uma perna estendendo-se, paralela ao meu 

prato de salada, um rosto que se esgueira sobre meu ombro, uma respiração ofegante 

em meu ouvido, enquanto ouço a voz da bailarina perguntando quanto vale o trabalho 

de um artista e se esse trabalho tem um preço (seu tom não é mais alto que o dos 

jovens à minha frente, conversando diante de um laptop sobre a agenda do dia, prazos 

de projetos e valores).  

Naquele momento sou uma espectadora privilegiada, tenho por alguns instantes a 

impressão 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, há algo de incontrolável ocorrendo. O corpo da bailarina está 

sendo consumido, seus movimentos, sua fala e mudanças repentinas de direção, seu 

cansaço – junto às garfadas nas batatas, às facas cortando pedaços de carne, aos 

goles de suco de laranja. Sua dança vale mais que uma refeição? Sua carne é mais 

nobre? Naquele momento que passa, veloz, há um corpo dançando, várias pessoas 

observando, outras indiferentes, comendo, bebendo e algumas surpresas pela 

intervenção que de repente acaba. A bailarina então se despede, vai até a calçada e 

entra num carro, dissolvendo-se no meio do trânsito, desaparecendo, como um 

entregador de pizzas que já cumpriu sua função e precisa ainda fazer outras entregas. 

No contexto de produção carioca, Cláudia Müller cria percursos onde não há 

dança, propondo contágios entre vida cotidiana e arte. Dança contemporânea em 

domicílio é a entrega de dança personalizada, em domicílio ou em outros lugares 

solicitados pelos espectadores por telefone, por uma “central de entregas”. O trabalho 

tem formato micro, é apresentado para poucas pessoas (geralmente uma) e provoca 

questões como a camuflagem da dança, seu quase desaparecimento; e sobre o 

enfrentamento dos materiais que utiliza: a partir do embate com as próprias condições 

de realização é construído o conteúdo. As “entregas” em casas, mercados, cruzamentos 

de grandes avenidas, restaurantes, ônibus, dunas de praia, escritórios, barca Rio-Niterói 

etc. feitas pela bailarina propõem uma indeterminação espacial que provoca uma 

convivência da arte com as cidades e seus habitantes.  
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Aproximo os lugares18 onde ocorrem as performances ao conceito de lugar indicial 

descrito por Lucrécia Ferrara (2002), que não teria a dimensão dos lugares simbólicos, 

com a função de perpetuar lembranças, como os monumentos históricos ou os prédios 

imponentes que registram o poderio econômico de uma grande cidade (por exemplo, a 

Avenida Paulista, em São Paulo). O lugar indicial está impregnado de uma memória, 

suas características não se destacam por uma visualidade, mas pela visibilidade 

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

São 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 discriminações econômicas, sociais e morais. Sem 
modéstia ou pudor, o lugar indicial mostra-se na irreverência da sua 
banalidade, [...em que se observa] a intimidade da esfera privada invadindo 
as tramas do espaço público. Na sua banalidade, é um drible no código da 
comunicação simbólica, desconstruindo-a e se transformando em lugar de 
informação. (FERRARA, 2002, p.26-9)  

É possível fazer uma analogia entre a idéia de lugar indicial (sobretudo em seu 

aspecto de lugar dos encontros, dos cruzamentos) e as performances de Dança 

contemporânea em domicílio (DCemD): a dança se dá como algo banal, tão rotineiro 

como o ato de servir mesas, sentar-se para comer, pedir uma refeição, conversar com o 

companheiro na fila do supermercado, observar as embalagens dos produtos, partilhar 

uma viagem de ônibus – iniciando-se como um encontro privado, para em seguida 

contaminar ou perturbar o espaço público com as informações que difunde. O tempo 

coreográfico confunde-se aparentemente com o tempo do lugar e a noção de espaço 

banal se relaciona, nesse caso, à proposta de uma dança banal, que só existe 

“enquanto dura uma ação ou um uso”, uma “entrega” rápida: 
                                                                  
18  Lucrécia Ferrara, semioticista e professora da PUC-SP, desenvolve pesquisa sobre as 

arquiteturas do espaço, notadamente na cidade de São Paulo, fazendo distinções entre os 
“ambiciosos blocos hegemônicos” construídos para atender à integração de uma economia 
mundial globalizada, de uma “cidade pensada e tramada como totalidade econômica, tecnoló-
gica, social e cultural”; e os processos particulares que constroem lugares, os espaços da 
“cidade objetiva e individualizada que questiona o abstrato homogêneo global pela sua 
dinâmica diferença vital”, isto é, suas dimensões ou consequências sociais. Ferrara analisa os 
lugares como espaços fragmentados, que apresentam problemas e processam uma identidade, 
em contraponto à cidade total que quer atingir um modelo global indefinido, sem caracterís-
ticas próprias. Os lugares estariam inicialmente “à margem dos pólos de decisão econômica e 
administrativa”, porém são “atraentes como objetos empírico-semióticos” (FERRARA, 2002, 
p.11-3). Estudando diferentes pontos de circulação e informação em São Paulo, vitais para a 
vida diária da população, a autora destaca que são identificados até hoje com nomes 
aparentemente inexpressivos, que “dão uma clara idéia da banalidade que lhes dá origem”, 
como por exemplo Bexiga (habitado por escravos e seus descendentes alforriados, depois 
por imigrantes italianos), Brás e Bom Retiro (pontos de demanda de imigrantes italianos), a 
Vila Madalena (que se tornou lugar de lazer, nomeada simplesmente Vila, conservando a 
lembrança de ter sido uma antiga vila operária) e outros com nomes aparentemente 
ingênuos, que se tornaram elegantes, como Perdizes, Aclimação, Cambuci, Jardins (p.29-30). 
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Espaço banal, o lugar indicial processa rapidamente seus significados, o que 
quer dizer que os esvazia na mesma velocidade em que os processa; 
espaço banal, sua vida pode ser efêmera porque seu espaço não é 
consagrado, pode instalar-se num bairro ou pedaço dele, num cruzamento 
de ruas, num resíduo remanescente de outros espaços, num vazio qualquer 
que só existe enquanto dura uma ação ou um uso. (FERRARA, 2002, p.29) 

Tal qual o espaço, 

esta dança não é – ou não 

se quer – consagrada. A 

banalidade, porém, como 

dito acima, é apenas apa-

rente, assim como a con-

fusão entre tempo coreo-

gráfico e tempo do lugar: é 

preciso ressaltar, no contex-

to dessa intervenção, a for-

ça inegável que sua pre-

sença produz. Há simulta-

neamente uma entrega 

rápida e uma entrega inten-

sa, que exige disponibili-

dade da performer para 

cada novo encontro, e que 

é astuciosamente dissolvi-

da pela ironia no emprego 

desta palavra: entrega é 

sempre uma qualidade do 

intérprete, no sentido de 

doar-se à cena, ao espetá-

culo, ao público, e nessa 

performance é usada apenas – ou propositalmente – em seu sentido utilitário. A força 

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

mas por uma série de mecanismos artificiais e cuidadosamente externos à artista.  

Sua presença é acionada por um usuário, que fruirá de uma intimidade 

repentinamente compartilhada por outros, e essa ação não terá uma duração razoável 

para uma apresentação de dança: ela terá rigidamente o curto tempo de entrega de uma 

Figura 1 Dança contemporânea em domicílio, C. Müller.  
Barcelona, Espanha, 2008.   
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mercadoria. A contaminação entre esfera privada e esfera pública não é programável, 

não se organiza com uma antecedência, porque a performer não sabe de antemão 

quem a receberá, além da pessoa que a solicitou (um desconhecido, na maioria dos 

casos). Seus movimentos não seguem sempre a mesma ordem em todas as 

intervenções; modificam-se em função 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 dança não é seu, e põe em questão sua própria profissão, ao perguntar qual o 

valor daquele trabalho, ou se ele pode ser considerado um trabalho19.  

Tudo parece ser feito por outros, e sua própria existência como acontecimento 

performático é encomendada, manipulável por usuários. A participação destes, no 

entanto, acontece nas brechas, nas surpresas, nas reações que podem ocorrer 

aleatoriamente, dependendo de cada um, de cada lugar. Tal operação, que põe a 

criação coreográfica em permanente estado de alerta pelas possíveis mudanças, não 

produz sentidos apenas pela organização de movimentos e palavras, mas também – e 

sobretudo – pelas percepções que cria, pela maneira como irrompe, surpreende e 

diferencia o lugar em que se produz. Sua presença é desestabilizadora do lugar, e o 

lugar provoca diferenças em sua atuação.  

Essa performance coreográfica particularizada, diferenciada, que é também uma 

passagem da ação individual desviada para a esfera coletiva, ocorrendo com princípios 

muito próximos aos de usuários de sites na internet – que podem aparentemente interagir 

com os programas, escolhendo os conteúdos que lhes interessam, e por algum motivo 
                                                                  
19 ‘Retrato do artista como trabalhador, de Dieter Lesage:  

“Você é um artista. Isto significa: você não faz arte por dinheiro. Isso é o que algumas pessoas 
pensam. E isso é uma excelente desculpa para não te pagar pelo que você faz. Você é um 
propositor. Você coloca seu dinheiro em projetos que outras pessoas vão mostrar nos seus 
teatros, nos seus centros culturais, nas suas galerias. Você escreve projetos para tentar 
subsídios. Você tenta conseguir uma bolsa. Você fala com pessoas legais que possam te 
emprestar algum dinheiro. Você tem um produtor para tentar te ajudar a conseguir dinheiro de 
pessoas nem sempre tão legais; você explica como trabalha, mostra seu trabalho, pede que 
escrevam sobre ele e explica alguns fatos básicos sobre a dificuldade de sobreviver como um 
artista. Você é um artista. Isto significa: você não faz arte por dinheiro.” (Adaptação do original 
Portrait of an artist as a worker, feita por Cláudia Müller (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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são desviados para outros, que nem sequer imaginavam – está escrita em seu negativo. 

A coreografia não é sempre executada da mesma forma; não se organiza como desenho 

já montado para todos os espaços; não acontece num espaço cênico próprio para 

espetáculos – e a autoria não parece ser exclusivamente da artista, já que sua motivação 

como acontecimento não é produzida apenas por ela, mas também pelo usuário. O 

somatório de aparentes negativas de uma arte que não quer se nomear arte, de uma 

autoria que não se faz exclusivamente pela artista, de uma dança que é na verdade uma 

microintervenção, provoca no entanto, em quem a vê, percepções que borram o espaço-

tempo, suscitando questões sobre o que seria a dança ou o acontecimento artístico, seu 

tempo de validade. Ou se a arte é um produto banal como outro qualquer, que poderia 

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

Situando-se nesse limiar curioso entre o mercado de bens comercializáveis 

cotidianamente e o mercado de bens artísticos, a performance lança a questão: haveria 

diferenças entre esses dois? Não 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 artístico que provoca a interrogação: de quanto 

tempo dispomos, em nossa rotina diária, para o encontro com o outro? E por outro lado: 

quanto vale esse encontro? O valor da performance depende das circunstâncias em que 

ela é apresentada, assim a alocação da obra como produto também faz parte de uma 

situação simulada. 

O mecanismo de microação, de micropolítica, com a tática sutil de pôr em relevo 

um assunto pelo seu reverso, remete à análise feita por Baudrillard, ao constatar um 

desaparecimento do poder, que simula a própria 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 tática de sobrevivência seria uma tentativa de adquirir 

fôlego, vitalidade: “Todos os poderes, todas as instituições falam de si próprios pela 

negativa, para tentar, por simulação de morte, escapar à sua agonia real. O poder pode 

encarnar sua própria morte para reencontrar um vislumbre de existência e de 

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

Nesse aspecto da negação de um poder, no caso de Dança contemporânea em 

domicílio, há um acordo tácito entre artista e espectador, uma espécie de dissimulação 

consentida (ainda segundo Baudrillard, p.9, “Dissimular é fingir não ter o que se tem”): a 
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artista se nega a assumir um formato espetacular, um desenho coreográfico 

preconcebido no espaço ou uma centralização autoral durante toda a performance; e o 

usuário- espectador age, ao menos aparentemente, como se recebesse uma 

mercadoria comum, enquanto vivencia um acontecimento diferenciado em que pode, 

pelas brechas que estimulam a percepção – tátil, sonora, visual – intervir. A negação 

parece ser, naquele momento, uma alternativa para a existência dessa dança, que 

precisa sair de seu domicílio corporal para ser parte de um espaço maior, extrateatro, 

extradança, e inserir-se na confusão do mundo. 

O corpo encomendado para dançar durante alguns minutos e ao vivo, simulando 

ser um produto como outro qualquer, encarna no mundo globalizado em que vivemos 

um desejo de particularização, na luta silenciosa do particular versus geral, local versus 

global, dança em domicílio versus dança espetacular. Citando Milton Santos (1996) – “A 

uma maior globalidade, corresponde uma maior individualidade” –, Ferrara percebe: 

“nunca se deu tanta importância ao particular e ao específico como na atualidade global” 

(2002, p.12).  

A performance insere-se no cenário artístico pelas suas margens, do lado de fora 

da dança e de seus registros convencionais, aproximando-se de conceitos 

mercadológicos e seus sistemas de curto prazo (entrega, delivery, produto, mercadoria, 

fast-food igual a fast-dança) para ocupar um espaço de mediação entre o indivíduo e a 

arte (domínio das temporalidades dilatadas), o particular (domínio do que é privado) e a 

cidade (domínio do que é público), a arte e a política. 

2.1.1  Outros “domicílios” 

Descrevo ainda nesta seção algumas cenas registradas em vídeo, de outros 

lugares onde foi entregue DCemD, para mostrar certos aspectos da performance que 

podem surgir nesses curtíssimos encontros20. 

Pequena loja (Votorantim, SP)  

“Olá, dona Olinda? Olinda está? Sra. Olinda, eu vim fazer uma entrega. Eu vim 

entregar cinco minutos de dança contemporânea para a senhora, pode ser? Eu danço e 

                                                                  
20  As imagens descritas são encontradas no vídeo Dança contemporânea em domicílio, anexado à 

tese, ou no site http://www.claudiamuller.com/danca.htm. As fotos foram gentilmente cedidas 
por C. Müller. 
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é grátis.” A senhora aparece, junto a outras pessoas da família que se aproximam 

naquela pequena sala (uma loja de artigos diversos expostos em pequena vitrine, logo 

à entrada, com outros pendurados em cima). 

Os braços se movem para longe do 

corpo. Müller usa o espaço anterior à 

pequena vitrine, depois invade aos poucos 

o espaço mais retirado atrás do balcão, 

onde se acomodaram as poucas pessoas 

para assistir. Gira sobre ela mesma, apon-

ta os dois braços para cima… “Você é um 

artista, isso significa que você não faz arte 

por dinheiro. Isso é o que algumas pessoas 

pensam, isso é uma excelente desculpa 

para não te pagarem pelo que você faz. 

Você é um investidor...” Os espectadores 

acompanham os movimentos em silêncio, 

ouvindo o texto que fala de uma arte em 

centros culturais e galerias – mas aquela 

dança está ocorrendo ali, diante deles. 

O corpo ocupa os espaços pelas 

pernas que desenham retas, cavam com as 

pontas dos pés, as solas, as mãos vão ao 

chão, os braços acompanham, se encon-

tram, as mãos se juntam, ela se ajoelha, 

gira, avança sobre o chão. O corpo parece 

medir os espaços disponíveis de que dispõe, 

nos vãos das pernas, dos braços, entre o 

peito e os joelhos. A coluna desce ocupando 

os pequenos espaços da sala. O braço 

sobe em direção ao teto. A espectadora se 

aproxima para abraçar a bailarina. A aproxi- 

mação acontece de forma direta, sem a intermediação da fila para comprar ingressos, 

da espera para começar o espetáculo, da leitura do programa da peça.  

Figura 2 Ensaio para Dança contemporânea em 
domicílio, C. Müller. Rio de Janeiro, RJ, 2004  

Figura 3  Dança contemporânea em domicílio,  
C. Müller. Recife, PE, 2008 
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Escola Municipal (Votorantim- SP) 

No vídeo de DCemD, a câmera percorre os corredores externos da escola. Vemos 

depois uma sala lotada, alguns alunos ainda escrevem nos cadernos. Müller explica à 

professora a entrega que irá fazer. Faz o “anúncio” dos parceiros. Dança em frente aos 

alunos, entre as mesas e o quadro negro. Um aluno escreve, não vê o início da dança. 

Alguns ainda estão sentados de lado, conversam. De repente viram o rosto para perce-

ber melhor o que está acontecendo. A dança já havia começado, eles não se deram 

conta. 

Os movimentos são agora mais rápidos que na apresentação anterior, para dona 

Olinda. Ouve-se um ruído de estudantes fora da sala, embora a professora e os que 

estão dentro permaneçam muito atentos. O braço sobe, a bacia cede, as mãos vão ao 

chão, ela gira, o braço faz um círculo. Müller joga os braços rapidamente em 

movimentos sucessivos para a frente e para baixo, depois atrás das costas. “… mas 

você é um artista, isso significa que você não faz arte por dinheiro.. “. O cotovelo é 

recolhido no outro braço. Alguns movimentos saem acelerados em fluxo junto com a 

entonação.  

Ela se vira rapidamente para a professora, olha-a de frente, um cotovelo se dobra 

e depois o outro, ela senta no chão, gira, sobe, o cotovelo desdobra o braço, ela olha 

fixamente a professora. O tempo da coreografia acabou, eles aplaudem. Tudo na 

apresentação pareceu mais rápido que da outra vez, como se fosse necessário 

surpreender aqueles jovens que pareciam tão dispersos, começando a dançar sem 

esperar uma licença, um sinal de espetáculo que vai começar, uma luz que precisaria 

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

Empresa de confecções (Araraquara, SP)  

Müller rola no chão rapidamente, passa por baixo da mesa, sobe e para, está ao 

lado das roupas penduradas, no pequeno aposento daquela loja vazia; vira-se de costas 

para as três mulheres que a observam, cava um espaço com os braços. 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 mãe, encomendando a entrega para ela. A 

bailarina está embaixo da mesa, rola e gira sobre ela mesma, ali onde há cabides vazios 

(não deveriam ser vistos?). Está no chão, quase embaixo das três mulheres, agora está 
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ao lado das roupas expostas nos cabides de cima. Alguns espaços, invisíveis até então, 

tornam-se visíveis. Está de costas para o vídeo, mas as três mulheres estão de frente, é 

o rosto delas que podemos ver. 

Os clientes certamente não olhariam embaixo da mesa, nem pensariam que 

aquela loja poderia ser um local de apresentações coreográficas. O que ressalta no que 

vemos, no entanto, não é a apresentação da dança em si, com tudo o que isso envolve, 

mas sobretudo das pessoas que recebem as entregas, e também das que 

encomendam. As pessoas são provocadas a se mostrar em seus pequenos segredos, 

seus territórios mais íntimos: a configuração interna dos seus locais de trabalho, das 

suas casas, a maneira como arrumam o sofá, a mesa, a música que mais gostam de 

ouvir, os quadros que penduram nas paredes, as fotografias, os cabides embaixo da 

mesa que não deveriam ser vistos. 

2.1.2   Fora de campo 

É como eu entendo arte também, passa por uns lugares que ninguém vê...  
(espectador de Dança contemporânea em domicílio) 

O vídeo Fora de campo21 que descrevo aqui brevemente, feito a partir dos relatos 

audiovisuais dos espectadores, inicia-se reproduzindo a respiração do corpo dançando, 

enquanto mostra as expressões de quem o assiste, nas diferentes entregas de Dança 

contemporânea em domicílio.  

Ouve-se rápido o barulho do trem que vem dos subúrbios do Rio de Janeiro, e 

pode-se ver os trilhos pelo olhar de quem está dentro dele, enquanto uma voz diz 

“Próxima estação Praça da Bandeira, desembarque pelo lado direito”.  

A edição do vídeo provoca uma perturbação entre dentro e fora, a artista está fora 

do campo de visão, mas o espectador está dentro. A câmera (ou o “olhar artístico” que 

conduziu a edição do vídeo) registra os lugares, passando-nos a respiração da dança, 

os espaços construídos pelos movimentos, o olhar das pessoas que assistem e depois 

conversam, comentando o que viram. Não há sequência 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 são diferentes, suas percepções 

são distintas. 

                                                                  
21  As imagens descritas são do vídeo Fora de campo, disponível 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... É como 

eu entendo arte também, passa por uns lugares que ninguém vê...” Outro diz 

“Sincronia”, sobre os movimentos que acabou de assistir. E outro ainda: “Acho que 

quebra, o movimento quebra com as mãos” (mostra o que ela fez). Um jovem sentado 

num bar reproduz um movimento de dois braços juntos enquanto diz “ela faz um 

movimento como se estivesse depositando alguma coisa, uma confiança...” Todos 

esses comentários, editados sem perder o frescor dos depoimentos originais, são uma 

maneira curiosa da própria obra falar sobre ela mesma. Nesse caso, são os 

espectadores que comentam e reproduzem suas impressões, sem passarem antes pela 

leitura de ensaios críticos sobre o trabalho. Essa forma de exercitar o espírito crítico do 

espectador é sem dúvida um dos pontos altos deste vídeo, que começa por onde os 

espetáculos costumam acabar. 

Ouve-se a voz de alguém solicitando entrega pelo telefone: “Alô, queria pedir uma 

entrega no próximo sábado à tarde. Não sei se vocês atendem todos os bairros mas, 

enfim, estou aguardando retorno nesse número. Obrigado.” É 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, há uma troca envolvendo um valor – o valor da 

mercadoria. O valor desta entrega, porém, já foi pago anteriormente por quem a 

financiou, a pessoa que a encomenda não paga diretamente pelo que vai receber. Esse 

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

Müller olha os trilhos pela janela do trem. Bate na porta de um sobrado antigo. 

Alguém abre. “Eu vim te entregar dança. Posso entrar?” Podemos abrir a porta para 

alguém que diz “Vim te entregar dança”, assim como abrimos para quem diz “É da 

farmácia, 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 faço agora, vou ter que assistir essa dança que nem sei o 

que é? Terei que pagar por isso, é mais alguém vendendo alguma coisa?”) Como 

receber de graça algo que custa tão caro, que custa uma vida inteira para ser feito, e 

aparece assim de repente, de forma tão rápida?  

Um espectador sem camisa mostra o que ela fazia quando dançava, ergue os 

braços, dá dois passos para trás, volta. Dobra os cotovelos. Fala descrevendo o que faz, 
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como alguns bailarinos costumam fazer quando ensaiam, ou dão aula. Mas aquele 

homem não 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: ”É uma fisioterapia muito bonita... eu acho...” Outra senhora diz: 

“É um esforço...” Ao que a outra responde: “Não foi um esforço não, ela foi tão 

rapidamente fazendo tudo...” A impressão da espectadora era de que tudo parecia tão 

leve, não havia esforço. 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 locução vem junto com o vozerio da Central 

do Brasil, ponto nevrálgico de ligação com os subúrbios cariocas. Enquanto vejo o vídeo 

penso nesse lugar, na quantidade de pessoas que por ali passam todos os dias, e que 

raramente, ou nunca, têm contato com dança contemporânea. DCemD foi apresentada 

no meio daquela multidão, 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? Não? Você vai continuar traba-

lhando? Mas isso significa que eu posso fazer?” A costureira diz que vai continuar 

trabalhando enquanto ela dança. Ouve-se a respiração do corpo dançando. A costureira 

para de costurar e observa. Seu local de trabalho tem pouquíssimos espaços disponíveis, 

muitas mesas com máquinas de costura. É preciso ainda caber naquele momento uma 

bailarina dançando, em meio às 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 já viu. E faz um movimento com os braços para mostrar como a bailarina 

dançava. 

A barca Rio-Niterói apita, e ainda se ouve o barulho do mar quando ela parte. Após 

a entrega na própria barca, o vídeo mostra a bailarina saindo em meio aos outros 

passageiros do barco. Essa imagem lembra outra, da artista se dispersando no meio da 

multidão em São Paulo, após a apresentação no restaurante “Sujinho”, na Av. 

Consolação (descrita no início desta seção). Há sempre uma confusão entre o dentro e 

fora, uma questão sobre os limites, seja do espaço físico, seja da compreensão sobre o 

que é ser artista e o que não é, quais os espaços da arte, quais os espaços da vida. 
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Ela sobe as escadarias do Selaron, passagem entre Lapa e Santa Teresa. Faz 

uma entrega para uma moça que tocava piano em casa. “Posso interromper? Eu vim te 

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

O vídeo mostra os olhos de duas senhoras que sobem e descem, a cabeça 

virando para um lado e outro. Podemos acompanhar os movimentos da bailarina pela 

correspondência com os movimentos das duas espectadoras, quando elas sobem e 

descem o olhar. Há o tempo todo essa noção de correspondência no vídeo: não vemos 

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

Um rapaz recebe a entrega na rua, no Largo do Guimarães em Santa Teresa. Ele 

fala sobre o anúncio feito por Müller, de que iria entregar dança a ele, na rua, e da 

convicção com que falou, de forma assertiva, sobre o que iria fazer. É desta forma que 

as pessoas tomam conhecimento sobre a entrega: como algo aparentemente objetivo, 

da vida ordinária. Não se fala sobre os motivos daquela dança, suas inspirações, as 

idéias e sensações que a criaram. É a própria artista que se dirige às pessoas, como se 

isto que ela mostrasse fosse tão fácil de acontecer naquele momento. 

Soa a buzina da bicicleta a caminho de uma entrega na Lapa. Podemos imaginar 

uma dança que passeia pela cidade, porém não é um passeio vago, de alguém sem 

destino, que poderia desviar-se a todo momento. Os trajetos têm uma precisão, como os 

de entregadores de pizzarias, ou de farmácias, que andam pelos bairros sabendo de 

antemão onde vão, o trajeto que devem percorrer. 

O vídeo mostra agora uma entrega feita na Gamboa; vemos uma casa onde um 

jovem trabalhava com adereços de fantasias de escolas de samba. “Estava todo mundo 

olhando, mas ela estava mostrando só pra mim. Estou aqui tremendo até agora... ela 

falou que era pra mim, virou as costas e começou a ... teve o lance da mão... isso é uma 

dança?”  
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Figuras 4 a 10  Dança contemporânea em domicílio, C.Müller.  4 Rio de Janeiro, RJ, 2006  
5 Bilbao, Espanha, 2008  6 Marrakech, Marrocos, 2009  7 Corumbá, MS, 2007    
8 Corumbá, MS, 2007  9 Recife, PE, 2008  10 Florianópolis, SC, 2007   
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A moça na rede diz “Isso faz com que as emoções circulem, com que as coisas não 

fiquem presas, estagnadas.”  

A dança está fora de campo, fora de quadro, o que aparece na tela são as 

pessoas que a veem. O espectador está em primeiro plano, fala, se movimenta, tenta 

descrever o que viu, comenta, faz alguns julgamentos e emite suas opiniões sobre o que 

seria aquela dança. Curiosamente, enquanto faz isso, seu corpo se mexe, como um 

corpo-espelho refletindo o que vê, falando e dançando, dançando e pensando.  

O vídeo Fora de campo teve grande circulação22, o que impulsionou o trabalho, 

criando uma expectativa acerca das apresentações presenciais. O rosto das pessoas 

assistindo à dança a princípio é 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 dança. É requisitado a mostrar com 

seu próprio corpo o que viu, e isso cria uma força, uma cumplicidade entre ele, que 

assistiu à performance, e os outros que o assistem no vídeo. Estabelece-se dessa forma 

uma teia, que partiu da performance, que gerou o vídeo, que impulsionou por outro lado 

a performance e criou uma relação maior entre os espectadores e as questões iniciais 

trazidas pela artista (que conversa com o texto emprestado de Dieter Lesage). O que 

ressalta nesta teia é a precisão com que é tecida, embora seus laços sejam frágeis, 

dependendo sempre do outro para constituir-se. No momento em que as apresentações 

acontecem, porém, ela já se configura grande, ainda que o tempo de duração seja tão 

restrito. 

                                                                  
22  O vídeo foi exibido em eventos de mostras, festivais e instituições como: Itaú Cultural, SP; 

Campo Grande, MS; Pública Dança (Votorantim, SP); Festival de Inverno de Bonito, MS; 
Dança em Foco, RJ; Mostra de Dança de Corumbá, MS; ENARTCI (Ipatinga, MG); 
Corpoinstalação SESC Pompéia, SP; 1,2 na Dança convida Mostra Rumos (Belo Horizonte, 
MG); Mostra de Dança da Faculdade de Artes do Paraná (Curitiba, PR); FIVU Festival 
Internacional de Videodanza de Montevideo (Uruguai); Play Mostra Internacional de 
Videodança (Recife, PE); Múltipla Dança (Florianópolis, SC); Curta Vídeo Votorantim (SP); 
Curtacinema, Festival Internacional de Curtas do RJ (Rio de Janeiro, RJ); Vitória Cine Vídeo 
(Vitória, ES); Videodanza BA 2007 (Buenos Aires, Argentina); Festival de Videodança de São 
Carlos (SP); Videofronteras (Universidade de Alcalá, Madrid e Cuenca, Espanha); RODA 
(SP); Olhares sobre o Corpo (Uberlândia, MG); Festival Tápias de Artes Integradas (Rio de 
Janeiro, RJ); Festival Complicitats (Barcelona, Espanha); Videodanza BA México 2008 
(Veracruz, México); Rumos Itaú Cultural Dança na Bahia; Mapas do Corpo (Teresina, PI); 
Mostra de Dança em Salvador(BA); II Festival Diagnóstico da Dança (Goiânia, 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 descrições que fiz, tanto das apresentações presenciais quanto do vídeo, não 

privilegiaram a configuração coreográfica, pois a meu ver não é disso que se trata 

quando vemos DCemD. O que está em jogo nessa performance é sem dúvida seu 

processo de comunicação em dobras, que geraram fazeres em mídias distintas, 

perturbando os lugares “comuns” entre arte e vida. Esse modo de comunicação é já o 

próprio trabalho, criado a partir de deslocamentos geográficos que descortinam os 

muitos domicílios do corpo, passando por “lugares que ninguém vê”. 

2.2  A maneira de comunicar é o que precisa ser dito 

Os deslocamentos operados pela coreografia, promovendo mediações entre dança 

e sistemas mercadológicos, arte e vida, arte e política, remetem ao conceito de 

corpomídia, abordado no primeiro Capítulo, para suscitar de novo a questão do trânsito 

entre corpo e ambiente a partir da própria obra, e de algumas considerações acerca do 

funcionamento do corpo, de sua materialidade.  

Na verdade tal trânsito faz parte do próprio processo de construção da obra, é 

modo de intensificação, de tornar-se materialmente outro, deixar-se afetar visceralmente 

pelo que não é seu em nervos e órgãos do corpo – assim o que está “fora” pode ser o 

que está “dentro”, como parte de um processo de reorganização operado pela artista e o 

espectador-participante. O espectador está dentro já quando, pela Central de Entregas, 

aciona um encontro, produzindo o acontecimento junto com a artista; ou quando assiste 

à coreografia no sofá de sua sala, na mesa de um restaurante ou no leito de um 

hospital. A artista está fora quando aparentemente está ausente da produção, pois só 

dança quando é chamada pelo espectador; e em circunstâncias absolutamente 

particulares, fora do que seria seu habitat oficial – um teatro, sala ou espaço cultural etc. 

Pode-se dizer que tanto um quanto outro estão permanentemente dentro e fora, porque 

a obra não opera em territórios definidos, deixa espaços abertos para intervenções 

circunstanciais em sua construção, está constantemente se movendo entre lugares e 

aprontando-se nesse movimento. 

O neurocientista Alva Noë (2004) diz que a vida se organiza a partir da 

relacionalidade, pela qual se estabelece uma intencionalidade, e esse movimento é dado 

pela percepção. Quando entendemos a percepção 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” (NOË, 2004, p.1). Estamos 
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prontos para realizar certas ações quando desenvolvemos certas habilidades em nossas 

aproximações com o ambiente, e essa estimulação do sistema sensório-motor nos 

propicia um melhor entendimento das coisas e das pessoas ao nosso redor. A 

percepção é uma ação, portanto um tipo de movimento, e a partir do movimento 

percebemos o mundo, já que o modelo interno de representação vai-se construindo no 

processo. A percepção implica entendimento, cognição – assim, se o movimento 

constrói conhecimento, perceber é uma maneira de pensar o mundo (NOË, 2004, p.189) 

e, sobretudo, um modo de pensar no mundo. Tal compreensão está alicerçada na noção 

de experiência, de que ter uma experiência é confrontar-se “com uma maneira possível 

de ser do mundo” (idem). A experiência é fundamental como formadora das habilidades, 

possibilidade de encontros – e habilidade para promover os encontros. Assim, temos 

numa experiência uma possibilidade de mundo, porque a maneira como as coisas se 

mostram muda quando nos movemos.  

Quando assistimos, por exemplo, à performance Dança contemporânea em 

domicílio em locais improváveis de se encontrar dança, essa experiência pode modificar 

nossa percepção de mundo, sobre a arte ou nossas relações comuns, nossos encontros 

rápidos, nossas certezas sobre o lugar das coisas. A proximidade com o corpo que 

dança aguça a sensibilidade, de artista e espectador, para ambos criarem aquele 

momento juntos. 

É relevante, nesse aspecto, olhar com mais atenção para a maneira como são 

construídas as relações e identificações entre um corpo e outro; o que aproxima ou 

afasta as pessoas quando uma proposta é sugerida, sobretudo quando assistimos ao 

vídeo Fora de Campo, e nos deparamos com as correspondências, ou movimentos-

espelho dos espectadores.  

Há estudos sobre a descoberta dos neurônios-espelho, desenvolvidos pela equipe 

de Rizzolatti e Sinigaglia (2006), que apontam para uma ressonância de nosso sistema 

motor frente aos movimentos de outros. As informações procedentes das zonas visuais 

que descrevem rostos ou corpos expressando uma emoção chegam a uma região do 

cérebro chamada ínsula, onde ativam um mecanismo espelho autônomo e específico, 

que as codifica imediatamente em seus formatos emotivos. Essa região é o centro 

desse mecanismo espelho, onde não estão representados apenas os estados internos 

do corpo, “mas também constitui um centro de integração visceromotora cuja ativação 

provoca a transformação dos inputs sensoriais em reações viscerais” (RIZZOLATTI & 
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SINIGAGLIA, 2006, p.181). A ativação visceral é responsável por um “colorido 

emocional”, e esse colorido depende da ação de compartilhar as respostas 

visceromotoras que contribuem para definir as emoções. O comportamento empático 

permeia boa parte de nossas relações: 

O paralelismo com a compreensão das ações realizadas pelos demais pode 
servir-nos de grande ajuda. Já dissemos muitas vezes que esta 
compreensão, em virtude de seu caráter direto e pré-reflexivo, determina o 
surgimento de um espaço de ação potencialmente compartilhado, e que este 
se acha na origem de formas de interação cada vez mais elaboradas (imitação, 
comunicação intencional etc.), que se apoiam por sua vez em sistemas de 
neurônios espelho cada vez mais articulados e diferenciados. (RIZZOLATTI 
& SINIGAGLIA, 2006, p.183 – tradução minha)23 

O paralelismo de que falam Rizzolatti e Sinigaglia determina o surgimento de um 

espaço de ação potencialmente compartilhado; e a capacidade do cérebro para ressoar 

diante dos gestos alheios permite uma “coparticipação empática” que orienta nossas 

condutas e relações. O mecanismo dos neurônios-espelho nos mostra que há uma 

forma de compreender que está relacionada à nossa experiência diante dos outros e do 

mundo: 
A capacidade do cérebro para ressoar ante a percepção dos rostos e gestos 
alheios e para codificá-los imediatamente em termos visceromotores 
proporciona o substrato neural necessário para uma coparticipação empática 
que, ainda que seja em modos e níveis diversos, consolida e orienta nossas 
condutas e nossas relações interindividuais. (idem, p.183 – tradução minha)24 

A reação visceromotora que se instala em nosso corpo, possibilitando uma co-

participação empática, fala-nos de algo que acontece a partir de gestos, que provocam 

outros gestos. Os neurônios-espelho podem assim ser remetidos à discussão sobre 

espaço compartilhado e movimento compartilhado. O espaço compartilhado é um 

espaço de ação, mas compreender o espaço do outro não é necessariamente fazer o 

que ele faz: é possível aproximar-se do que é feito a partir da observação, do estudo 

dessa ação; e na medida em que se imita um movimento outras conexões são criadas, 

                                                                  
23  “El paralelismo com la comprensión de las acciones realizadas por los demás puede servirnos 

de gran ayuda. Ya hemos dicho muchas vezes que dicha comprensión, en virtud de su carácter 
directo y prerreflexivo, determina el surgimiento de un espacio de acción potencialmente 
compartido, y que éste se halla en el origen de unas formas de interacción cada vez más 
elaboradas (imitación, comunicación intencional etc), que se apoyan a su vez en sistemas de 
neuronas espejo cada vez más articuladas y diferenciadas.” 

24  “La capacidad del cérebro para resonar ante la percepción de los rostros y gestos ajenos y 
para codificarlos inmediatamente en términos visceromotores proporciona el sustrato neural 
necesario para una coparticipación empática que, aunque sea en modos y niveles diversos, 
consolida y orienta nuestras conductas y nuestras relaciones interindividuales.” 
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a internalização produz uma tradução – a observação também (e não apenas a ação) é 

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

Existe empatia quando um espaço de comunicação foi aberto por um gesto, que é 

mediação, porque abre uma possibilidade, é sempre inacabado, está entre a iniciativa 

de um e a resposta de outro, não contém em si um discurso. Essa aproximação cria 

novos códigos e parceiros para explorar uma forma de conhecimento. Nesse aspecto, a 

participação dos espectadores em DCemD, desde o início – ao acionar as entregas 

discando um número de telefone, abrindo a porta de sua casa para a artista, partilhando 

uma refeição num restaurante enquanto a dança acontece, ou comparecendo a um local 

de encontro agendado, enfim disponibilizando-se a estar presente num espaço de 

comunicação aberto pela artista – é significativa para que essa mediação aconteça. A 

maneira de comunicar, nesse caso, passa por essa percepção constante, dos dois 

lados.  

A empatia é sinalizadora das necessidades de um comum: o que não queremos 

mais fazer, ver, ou ouvir – e o que precisamos fazer, agora. Não é um sentimento que 

se instala, perene; é algo temporário, que se refaz constantemente, modificado pela 

qualidade dos encontros e dos lugares. A percepção comum a um grupamento de 

pessoas é provocada por determinada atitude (por exemplo, na performance analisada, 

a abertura de um espaço-tempo móvel de atuação), que provoca outras (a iniciativa do 

espectador, sua disponibilidade para abrir a própria casa ou mover-se pela cidade para 

encontrar a artista, permitir a entrada de uma nova situação no meio de sua rotina diária, 

vivenciar um tempo dilatado dentro de um tempo diminuto). 

A arte como compartilhamento – de órgãos, de vísceras (RIZZOLATTI & 

SINIGAGLIA, 2006, p.183) – , pode ser compreendida, no caso, não apenas como 

apresentação de uma performance para uma audiência, mas como abertura de um 

espaço de comunicação em via de mão dupla. Há uma solicitação de algo que é do 

mundo, que está fora do corpo próprio, para poder dizê-lo através do outro – por 

exemplo a solicitação do público como parceiro em DCemD, assim como a utilização da 

linguagem da propaganda cotidiana que nos move subliminarmente. A empatia, 

necessária à constituição 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 Dança contemporânea em domicílio uma saturação da estética de 

coreografia e movimento, visível na preocupação com a economia de suas ações: não 

mover-se desnecessariamente, não estender sua duração num mundo já repleto de 

tantos acontecimentos espetaculares divulgados em “tempo real” – um certo incômodo 

com o acúmulo de informações25. A duração diminuta recorta o que parece ser 

estritamente necessário à obra: a comunicação, os deslocamentos, a visibilidade da 

“propaganda” exposta na camiseta da artista, o próprio texto falado enquanto a dança 

acontece. Trata-se de uma economia do tempo e do espaço, para privilegiar a 

exposição radical dos meios que tornam possível aquela dança, que se descortina na 

interface entre vida e arte. 

Essa economia micro remete a um conceito de Christine Greiner, que discute a 

emergência das microcomunicações ao identificar a presença 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 começam a se dar a ver mas, muitas vezes, ainda não são 

reconhecíveis com clareza”. Nesse sentido, a noção de presença seria um momento 

“em que algo se presentifica (uma ação, uma idéia, uma imagem) e ganha visibilidade, 

estabelecendo um novo processo de comunicação com o seu entorno (platéia e 

contexto)” (GREINER, 2010, p.94-5). Haveria, nesse processo, um “vai-e-vem entre 

privado e público”, em que a presença não se constitui apenas da carne do corpo, 

porque inclui também conexões com realidades plurais, num fluxo de informações 

eminentemente coletivas. Relendo a hipótese principal de Rodolfo Llinás, de que o 

pensamento é a internalização evolutiva do movimento, Greiner acrescenta:  

Nesse sentido, a presença do corpo nada mais é do que a externalização de 
um pensamento que se dá 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 microcomunicações são algo que emerge quando algo se 

presentifica, quando informações de dentro e de fora do corpo são cruzadas, 
                                                                  
25  Embora neste caso, evidentemente, seu próprio acontecimento seja mais uma informação, e 

em sua concepção também haja ensaio e uma minuciosa preparação, o trabalho não tende a 
caber numa moldura, há espaços de fuga quando se configuram tentativas de 
enquadramento. 
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estabelecendo uma nova possibilidade de comunicação, ainda que não claramente 

reconhecível. 

Apropriando-me desse conceito, penso que os micromovimentos de DCemD, 

evoluindo nas interfaces entre vida e arte, dependem do olhar e das ações do outro, e 

fazem-se presentes nesse movimento entre o dentro e o fora do corpo. São problemas e 

provocações, questões sobre sua viabilidade, sobre o espaço real entre artista e público, 

sobre o tempo de sua fruição: sua aparição é já 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 mínimo, como preferem os 

manuais de venda. É ainda uma ironia com o universo (ou “mundo real”) de 

patrocinadores e fomentadores de pesquisa e criação de espetáculos, porque o trabalho 

foi produzido sem verbas e está sobrevivendo há oito anos, apresentando-se mediante 

cachê em mostras e eventos de maior ou menor importância, segundo os critérios da 

artista. O problema inicial, da falta de recursos para criar, provocou tentativas de 

solução mostrando-se pelo avesso, isto é, do tamanho que pode ser feito um trabalho 

não-subvencionado por instituições privadas ou públicas de fomento, já que, para fazer 

um trabalho maior e com mais colaboradores pagos, seria necessário também um 

aporte de valores correspondentes a tal gasto.  

Na ausência de superestrutura, o que pode ser apresentado é uma 

microcomunicação, criando no entanto, a partir de uma falta, uma outra possibilidade de 

ação, pois nesse caso a questão do tempo diminuto torna-se outra provocação: se 

ninguém tem mais tempo para se encontrar, esse encontro será agendado e pago 

antecipadamente (mesmo que por instituições, festivais etc.), e o encontro também terá 

pequena duração.  

Por outro lado, em relação à colaboração, não houve parceria entre artistas 

inicialmente, nem com instituições apoiadoras para o fomento, portanto o maior parceiro 

e colaborador é o público que agenda o serviço de entregas; e, de fato, o trabalho 

constitui-se a partir desse dado, organizando-se de forma particular em função de cada 

espaço em que é apresentado. A camiseta que contém os dizeres “Central de Entregas” 

(ou “Ligue e Peça”) contém apenas o telefone necessário para o pedido, que sempre 

muda, dependendo do evento em que se realiza. Como os “apoiadores” são em sua 

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



 

 69

início sem remuneração, 

dando um “apoio” de fato, 

tem-se aí uma ironia com os 

“parceiros institucionais”. 

A cooperação, nessa 

experiência, não nasceu de 

uma demanda do mercado, 

mas de sua própria ausên-

cia, ou de uma série de 

ausências e omissões; e da 

constatação de suas neces-

sidades. As parcerias não se 

estabeleceram pelas trocas 

e contrapartidas, mas por 

uma ação cooperativa surgi-

da de uma necessidade real, 

de um “com-sentimento”. Parece haver aí, na base dessa ação, aquilo que Agamben 

descreve sobre a amizade: “Os amigos não condividem algo (um nascimento, uma lei, um 

lugar, um gosto): eles são com-divididos pela experiência da amizade. A amizade é a 

condivisão que precede toda divisão, porque aquilo que há para repartir é o próprio fato 

de existir, a própria vida. E é essa partilha sem objeto, esse com-sentir originário que 

constitui a política” (AGAMBEN, 2009, p.92). A partilha da própria vida, de suas 

necessidades reais, estaria na base de toda política, pelas demandas constantes de apoio 

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

Esse tipo de intervenção não seria, a meu ver, apenas uma outra possibilidade de 

linguagem, mas sobretudo uma ação nascida de um estado emergencial. Agamben, a 

propósito do conceito de estado de exceção, fala sobre uma “terra de ninguém”, uma 

zona incerta entre o político e o jurídico, entre o direito e o vivente, que pesquisa: 

É essa terra de ninguém, entre o direito público e o fato político e entre a 
ordem jurídica e a vida, que a presente pesquisa se propõe a explorar. 
Somente erguendo o véu que cobre essa zona incerta poderemos chegar a 
compreender o que está em jogo na diferença – ou na suposta diferença – 
entre o político e o jurídico e entre o direito e o vivente. E só então será 
possível, talvez, responder à pergunta que não para de ressoar na história 
da política ocidental: o que significa agir politicamente? (AGAMBEN, 2004, 
p.12) 

Figura 11   Detalhe da camiseta da artista em Dança 
contemporânea em domicílio, C. Müller. 
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A percepção de uma zona incerta, “terra de ninguém” – espaço onde tudo pode 

acontecer porque não há regulamentação eficaz para os trabalhos se desenvolverem, e 

quando há alguma iniciativa é sempre de acordo com a política do momento, suas 

preferências e crenças – parece-me uma boa analogia com a situação da produção em 

dança, ressalvadas as exceções. O que significa agir politicamente? Considerando que 

uma performance artística é sempre uma forma de ação política, que envolve escolhas, 

participação coletiva e sobretudo proposições, vejo Dança contemporânea em domicílio 

como uma microação bem sucedida pela provocação que faz – e por vezes passa 

despercebida – às mesmas instituições que hoje a reconhecem, comprando-a. Agir 

politicamente pode ser uma intervenção aparentemente banal, sem um coletivo 

organizado em formatos reconhecíveis pelo Estado. A forma de ação revela-se mais 

eficaz que os discursos reivindicando um melhor contexto para a dança, porque o que 

está posto em jogo nessa atitude são as próprias condições de existência desse 

contexto. 
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CAPÍTULO 3 
PRODUZIR = COMUNICAR 

Introduzo neste capítulo, pelo relato de entrevista concedida a mim pela coreógrafa 

Cláudia Müller (íntegra no Anexo 1), uma análise dos modos de produção e circulação 

de Dança contemporânea em domicílio. Essa experiência interessa-me particularmente 

no cruzamento com as idéias de Lazzarato e Negri (2001), sobre as potências da 

associação, enquanto realização de determinado conjunto da sociedade, não-

predeterminada pelo poder político ou econômico. Nessa abordagem, o que está em 

jogo são as formas de um processo de produção, e o quanto elas podem modificar ao 

mesmo tempo as relações sociais e estéticas. Ao final do capítulo relato um experimento 

feito durante a escrita da tese, criado em conexão com as reflexões sobre autoria em 

rede e os modos de produção. 

3.1 Modos de produzir e circular 

Na entrevista, Müller diz que a negociação com as instituições, para DCemD, 

depende da compreensão de qual instituição ou programador seleciona o trabalho. 

Algumas pessoas, segundo ela, “ficam na primeira idéia”, da entrega de dança “na casa 

do outro”(P22)26. Pondera que, também por isso, o trabalho pode atingir um público 

variado e ser veiculado em muitos lugares. No entanto, o programador ou curador não 

sabe exatamente “onde o trabalho vai parar”, porque é possível compreendê-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, às ironias 

que sugerem crítica a certos hábitos sociais, enfim a um conjunto de desvios 

espaciotemporais que acaba constituindo sua estética. 

A coreógrafa acredita que haja ainda um desconhecimento sobre o que é o 

projeto, pois alguns festivais, que não costumam apresentar trabalhos com esse perfil, 

têm dificuldade em lidar com suas necessidades – por exemplo, disponibilizar alguém 

que faça 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 à 

coordenação artística acompanhou suas entregas nos diversos lugares da cidade; e que 

                                                                  
26  Remeto aqui as citações de C. Müller às respostas dela na entrevista, segundo o numeral da 

pergunta feita (Anexo 1). 
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esse despreparo, se por um lado é espantoso, já que não 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 decisões 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 apresentações, Müller diz que não tem sido um 

problema, já que geralmente faz muitas entregas por dia, negociando um pacote, tendo 

já negociado vários dias, portanto o cachê não tem sido pequeno, relativamente. Nesse 

ponto creio ser necessário pontuar que, embora a performance seja rápida, ela exige 

vários deslocamentos e em todas as apresentações é preciso reiniciar, adaptando-se a 

cada lugar, em circunstâncias muito distintas. Se considerarmos dez apresentações por 

dia, é um número elevado, contando 10 minutos de apresentação, mais todos os 

intervalos de deslocamento. Se a programação somasse o tempo exclusivo determinado 

para as apresentações, estaria desconsiderando todo um tempo de indeterminação, 

contingencial, que exige grande disponibilidade física e emocional, se pensarmos nas 

variantes provocadas pelas relações interpessoais, além das espaciais. 

Há, porém, outros problemas circunstanciais, que refletem a dificuldade de 

compreensão do trabalho, e interferem de forma prejudicial em seu andamento: algumas 

vezes as instituições que o compram querem que a performance seja feita, por exemplo, 

em sua própria sede, impedindo que haja justamente a participação do público, que 

tomaria a iniciativa de solicitar a entrega. Isso intervém diretamente na proposta da 

performance, que depende dessa solicitação 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 às pessoas. As condições adequadas de trabalho sofrem ainda 

quando, entre uma instância primeira, que seria o programador artístico, e outra que 

seria uma instância administrativa, ou financeira, ocorrem ruídos de comunicação, por 

exemplo, sobre as logomarcas. Faz parte da performance a menção aos primeiros 

apoiadores, amigos que participaram fazendo vídeo, arte final etc., e também as 

primeiras instituições que a incentivaram. Algumas instituições que contratam o trabalho, 

no entanto, exigem a colocação apenas de suas logomarcas, o que não reflete a 

realidade da produção, já que não patrocinaram de fato o trabalho desde o início. Os 

primeiros parceiros foram amigos como Formigão Diniz, Juliana Botafogo, Löis 

Lancaster, Micheline Torres, Nelson Falcão, Théo Dubeux, que apoiaram com impressão 

do material, fotos, transportes, acompanhamento de ensaios e testes, colaboração 
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dramatúrgica. Depois o ENARTCI – Encontro Nacional de Arte Contemporânea de 

Ipatinga (MG) –, primeiro festival que comprou a performance em 2005; Valéria 

Valenzuela, cineasta que fez o vídeo Fora de campo27 junto com a coreógrafa; e o 

próprio Rumos Dança, que incentivou a criação do vídeo e, com isso, deu um impulso 

maior a DCemD (P4). Assim, a cada nova programação de que a performance faz par- 

 

 

 

 

 

 
 

te, muda-se o número de telefone na camiseta (feita nas cores roxo e laranja) e aplica-

se a logomarca do festival. A frente permanece igual, atrás são aplicadas todas as 

logomarcas e, dependendo do país, a tradução. 

Esses pequenos contratempos com a contratação pelas mostras e festivais não 

interferem, no entanto, na disposição da artista em privilegiar a vinculação da 

performance a uma programação artística, para potencializar a discussão sobre essa 

rede que torna possível o trabalho, já que se fizesse por conta própria, tudo se resumiria 

a uma forma de ganhar dinheiro apenas, vendendo o trabalho para festas. Acontecendo 

num festival, além da oportunidade de discussão sobre o trabalho, há uma questão 

importante que se refere à disponibilização do trabalho ao público: o cachê é pago à 

artista, mas o espectador não é cobrado. 

A questão da intermediação das apresentações em mostras e festivais que já 

trazem uma programação pronta, escolhida por uma curadoria, dando pouca margem de 

escolha aos espectadores, não esvazia, na opinião de Müller, a iniciativa do público. 

Dança contemporânea em domicílio não subverte esse mecanismo de intermediação: a 

                                                                  
27  O vídeo Fora de campo, comentado no Capítulo 2, foi viabilizado pelo Programa Rumos Itaú 

Cultural Dança 2006-2007, com base em filmagem dos espectadores de DCemD, em 
diversas apresentações. 

Figuras 12  e 13  Dança contemporânea em domicílio, C. Müller.  Niterói, RJ, 2007; 
Marrakesh, Marrocos, 2009   
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artista admite que o trabalho pode ser capturado em algumas circunstâncias, já que 

nunca sabe “quem manda para quem”, quem compra para quem, porém esse lugar do 

entretenimento, em que parece às vezes estar, proporciona-lhe situações inusitadas, 

que muitas vezes traz oportunidades de convívio com pessoas que não se 

aproximariam de um teatro para ver um espetáculo de dança. Este foi o caso, por 

exemplo, de apresentações feitas para o Festival de Bonito, em Mato Grosso do Sul, 

em casas de chão de terra, cujos donos não tinham o hábito de assistir a esse tipo de 

programação (P6). 

Faço nesse ponto uma pausa, para pontuar que o mecanismo da intermediação, 

evidentemente, pode produzir distorções, como ocorre em todas as escolhas. Sabemos 

que o público, induzido por uma programação, não se informa suficientemente (nem há 

tempo para isso) sobre todos os espetáculos, nem sobre o percurso de todos os artistas 

participantes de mostras. Estas são uma economia da vida contemporânea, que reúne 

em curto espaço de tempo alguns trabalhos a que o público nem sempre poderia ver, o 

que diminui custos e democratiza o acesso. Dependendo do tamanho do festival, mais 

vasto é o cardápio de ofertas, com ingressos a baixo custo e, às vezes, gratuito. 

Mostram-se, no entanto, as escolhas do programador, não as do público. Sua 

curiosidade sobre as obras é aplacada com sumários e avaliações de especialistas que 

já viram os trabalhos, porém na maior parte dos casos o público não tem contato, não 

acompanha o desenvolvimento do trabalho daqueles artistas. As facilidades de acesso e 

barateamento de ingressos, entre inúmeras outras trazidas pelos festivais, parecem no 

entanto acomodar espectadores e artistas; estes precisam “caber” numa programação e 

aqueles, consumir de forma um tanto rápida vários “produtos artísticos”28. 

No caso de Dança contemporânea em domicílio, a instituição que mais comprou 

apresentações foi o SESC São 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, Florianópolis. 

                                                                  
28  Os espectadores dos festivais não sabem, na maior parte dos casos, que Müller pesquisa há 

algum tempo relações mais próximas com o público, como as que experimentou de forma mais 
contundente no trabalho O que você desejar, o que você quiser, estou aqui pronto para servi-
lo (2003-2004). O título, referente a uma obra do artista plástico Leonílson (“Eu bordei num 
trabalho: ’O que você desejar, o que você quiser, eu estou aqui pronto para servi-lo’. É uma 
relação servil, mas é você quem escolhe”) originou uma performance realizada em casas, 
apartamentos, hotéis, com a duração de 5 minutos. Foi apresentada no Espaço 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 Dança (Rio de Janeiro, RJ), 
em 2004 (http://www.claudiamuller.com/oquevc.htm).  
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Por meio do vídeo Fora de campo, que foi veiculado em vários festivais de videodança, 

em diversas cidades e países, outras oportunidades surgiram em Recife, Araraquara, 

Santos, e também em Barcelona, Gijón, Bilbao, Madri, Marrakesh. Apenas no Rio de 

Janeiro não foi possível, até o momento, concretizar apresentações, e as possibilidades 

de se apresentar fora da cidade mobilizam ainda a produção. É curioso que esse 

percurso de DCemD reflita tão claramente o que foi discutido na Introdução deste 

estudo, sobre a realidade carioca: o deslocamento de alguns trabalhos, articulado pelos 

próprios artistas, acionado pela falta de interesse da política municipal e estadual nos 

artistas locais. Parece haver interesse apenas quando as atrações vêm de fora, ou 

estão muito conectadas (não apenas no pensamento estético, mas também nos nomes 

dos colaboradores da equipe, nas apresentações já agendadas em festivais europeus 

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

A forma de produção de DCemD está estreitamente relacionada à sua forma de 

comunicação, portanto a circulação faz parte de sua proposta, mas parece claro por 

outro lado que a quantidade de deslocamentos feitos, e buscados constantemente pela 

artista, expõe uma tática de sobrevivência em circuitos nacionais para escapar à 

indiferença carioca, buscando ainda se articular em mostras internacionais que não têm 

o crivo de instituições europeias mais reconhecidas, mas que são 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 Alcalá, que reuniu colóquios e relatos de experimentos com 

meios digitais em dança29.  

A circulação propiciou o convívio com públicos muito diferenciados, e isso 

certamente interferiu no amadurecimento do projeto. Sabemos que o espectador tem 

presença importante nessa trajetória, como diz a própria coreógrafa – “o espectador é 

co-autor porque escolhe a situação da minha apresentação, escolhe o espaço e o 

tempo, a que horas e onde eu vou” (P10). Também sabemos, porém, que o espectador 

não interfere desde o início na concepção; ele interfere onde há brechas para que faça 

as escolhas; e é fato que elas dão também uma limitação à artista, porque 

contextualizam sua atuação – por exemplo, pode haver apenas uma pessoa, ou até dez 

numa casa; essa configuração é sempre variante, transformando a situação artista-
                                                                  
29  As apresentações se realizaram nos eventos Artium (Vitória, Espanha), maio 2011; Festival On 

Marche (Marrakech, Marrocos), janeiro 2009; BAD – Bilbao Anzterkia Dantza (Bilbao, Espanha), 
outubro 2008; Festival Complicitats (Barcelona e Gijón, Espanha), fevereiro 2008; Digitalizar lo 
Efimero (Univ. Alcalá, Espanha), novembro 2007 (http://www.claudiamuller.com/danca.htm). 
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espectador e o percurso coreográfico, já que se trata, na maior parte dos casos, de 

espaços restritos, como quartos, salas, corredores ou mesmo o pequeno entorno da 

mesa de um restaurante.  

Há exemplos de situações imprevistas: certa vez, após dançar, o grupo que 

solicitou sua performance, e que realizava um projeto social, ao final da apresentação 

dançou para ela; em outra teve de ficar mais um pouco com uma família que preparou 

um lanche; ou ainda, com alguém que quis conversar; há também pessoas que não 

querem aproximações. Portanto, essas situações sempre imprevisíveis interferem na 

agenda prévia; em casos como esses, é preciso prorrogar ou adiantar o tempo. A 

percepção da performer, sua presença, são fundamentais para lidar com as 

diferenciadas situações, observando, ainda que furtivamente, como é a casa, a música 

que a pessoa ouve, suas predileções (P11). 

A partilha, como algo inerente à concepção e realização das apresentações, faz 

pensar por outro lado na questão legal: como se dá a venda, de algo particular, do que 

já foi vivenciado como público? 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 

já escreveu, imagens que já foram criadas, uma frase capturada da fala de alguém – 

tudo isso passa também por questões subjetivas, que dizem respeito ao contato com 

algumas pessoas e obras, à maneira como articulamos determinadas informações 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 já fez, das oficinas de que 

participou e de outras que ministrou, dos coreógrafos com quem dançou, dos lugares em 

que se apresentou? Müller pondera que nada é totalmente original (P14), e o que ela faz 

pode ser apropriado por outros, então o cálculo do valor da venda não poderia ser feito 

apenas sobre o tempo de duração, porque é resultado também de suas experiências 

anteriores, além da própria estrutura de circulação do trabalho. A rede formada por essa 

circulação pode movimentar por vezes mais pessoas que um trabalho feito por um grupo 

de dança maior. É possível em certos casos que a artista chegue aos locais de 

apresentação de bicicleta ou andando a pé, como aconteceu em Madri; mas outras 

vezes precisa de carro – alguns festivais disponibilizam alguém para dirigi-lo; e há ainda 
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a necessidade de um videomaker registrando tudo, então a realização demanda uma 

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

É importante salientar que a performance DCemD foi muito oxigenada pelo vídeo 

Fora de campo, em que são 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 realização do vídeo (com apoio do Rumos 

Itaú Cultural –Dança) e de sua divulgação, houve maior procura pelo trabalho. O vídeo 

foi uma tática, não intencional, não uma estratégia pensada com antecedência, 

planejada – mas uma tática surgida de um processo difícil, já que, quando foi criado, a 

idéia era de que fosse uma despedida de DCemD. De alguma forma, o uso de uma 

tecnologia, de uma mídia diferente, provocou a atenção de programadores que 

inicialmente não haviam se interessado. Talvez isso reflita uma condição que vivemos 

hoje, de estarmos mais habituados às imagens do que às presenças. Tornou-se mais 

comum, mais acessível ao público ver filmes e vídeos do que ver performances e 

espetáculos. 

É preciso observar, quanto às novas mídias e à manipulação de aparelhos, que 

Müller as usa constantemente para a veiculação do trabalho, desde a programação 

visual até a comunicação com programadores, via skype, elaboração da divulgação via 

internet etc., num cuidado minucioso com a imagem do trabalho. Cuidar da imagem, 

nesse caso, já é parte do trabalho (P20-21). Fazem parte desse cardápio 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 gráfico; o flyer eletrônico; os DVDs com imagens; a programação visual; as 

fotos30. 

A preocupação com a imagem potencializa, a meu ver, a economia micro da 

performance, explorando ao máximo o material de que faz uso. Potencializar o micro, 

valorizar o que se tem, construir algo a partir das próprias limitações, da falta de espaço 

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

                                                                  
30  O material em geral apresentado é o do vídeo Fora de campo, para o qual houve autorização 

dos espectadores – pois algumas pessoas não permitem que se fotografe a intimidade das 
casas que servem de cenário a DCemD; afinal, o que está sendo mostrado não é um espetá-
culo dentro de um teatro, é “a casa do outro” (P22). Essa situação gera às vezes complicada 
negociação no caso de apresentações compradas por um festival, que quer enviar um fotógra-
fo para fazer o registro. Porém, “muita mídia reprime”, como diz Müller (P22), pelo aparato de 
câmeras, cabos etc. invadindo o espaço íntimo. 
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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 espaço era pequeno de verdade. O que acontecia a 
partir do não ter. (P23) 

O espaço reduzido da performance traduz de certa forma o período em que a 

artista experimentava fazer apresentações em sua própria casa, para poucos 

espectadores, num espaço restrito, assim como as condições de desenvolvimento do 

trabalho. Se por um lado a limitação “não é ótima” (P24), por outro produz uma 

necessidade de escolhas, recortes, seleção de alguma forma, que implica já a 

construção de uma identidade.  

As próprias particularidades do trabalho criaram uma consciência sobre sua 

identidade, em que espaços ele poderia estar: “fui percebendo que o DCemD não 

deveria ser vendido, por exemplo, para festivais que queriam trabalhos de rua, acho que 

ele não é para espaços públicos, porque tem essa característica muito pessoal, é para 

espaços íntimos, privados, e não para um público em geral” (P24). Esses cuidados são 

pertinentes, pois a forma de apresentação fala tanto quanto a apresentação em si, não 

está separada da dança. Surpreender alguém num momento absolutamente cotidiano, 

com algo não-cotidiano, já é a performance, e isso muda a compreensão sobre a dança: 

não é mais, ‘vou ver a dança’, é partilhar um acontecimento extraordinário em sua 

própria rotina diária. 

Observe-se que os dilemas crônicos (falta de espaço, verbas etc.) originaram 

criações: a falta de espaço físico (entre outros fatores) originou DCemD; a falta de 

espaço para apresentá-lo originou Fora de campo; e este viabilizou o outro. Um trabalho 

se tornou dois, muito porque se propõe mesmo a ser mediação, quer estar nesse lugar, 

é um canal. Estar na sala do outro foi um pouco, também, como a continuação de 

apresentar performances na própria casa. E, numa outra perspectiva, circular 

permanentemente tem sido uma boa estratégia para diversificar o perfil do público, 

escapando à armadilha de apresentações sempre para as mesmas pessoas, 

reclamação tão comum das companhias de dança contemporânea. 

Ressalvando que os melhores lugares para as apresentações são os que possuem 

programadores interessados, que dão o suporte necessário para o agendamento das 

entregas, e que acompanham de fato o trabalho, Müller constata que não há 

necessariamente condições melhores nos festivais fora do país em que se apresentou. 

De fato, a performance necessita basicamente de acompanhamento, e cuidados com os 
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deslocamentos – não requer uma superestrutura de produção, mas antes uma estrutura 

informada, uma curiosidade por parte da programação dos eventos, sobre o que está 

em jogo nas apresentações. 

Essa entrevista fala muito sobre a criação de um outro tipo de rede, que não está 

exatamente fora da que já existe, articulada por iniciativas empresariais e institucionais 

que estabelecem relativa comunicação entre si. Essa outra rede, de alguma forma, 

tangencia em determinados momentos aquela maior, porém buscando continuamente 

espaços fora dela, pelas necessidades dos próprios trabalhos que a formam. A 

dificuldade de se apresentar em determinados nichos leva a outros – e a outras formas 

de criação e produção. A estética peculiar nos deslocamentos geográficos de DCemD 

desenha trajetórias nos mapas geográficos, e não na cena de um espaço teatral.  

As trajetórias são fruto de uma falta de espaço para se “encaixar”, mas essa 

limitação (não caber) construiu uma coreografia que vai à casa do outro, em outras 

casas, cidades, onde a dança muitas vezes não pode ser registrada, porque o espaço é 

íntimo, pessoal, não pode ser invadido pelas câmeras que deveriam prestar contas da 

apresentação à instituição que a comprou. Os deslocamentos são geradores, 

estimuladores dessa estética (que pessoa receberá esta apresentação? Que DVDs ela 

terá na sala? Ela ouve samba, música sertaneja ou jazz? Ela abrirá ou não abrirá a 

porta?) 

Estar por vezes no lugar do entretenimento (como confessou se sentir a 

coreógrafa), dependendo do lugar onde o trabalho é apresentado, gera um 

estranhamento mas também uma aproximação, pois para quem nunca viu dança, o fato 

de poder tê-la em casa ou no ambiente de trabalho provoca novas percepções. A 

coreografia não é para ser apenas assistida (como a novela das oito), envolve uma 

atitude, é preciso receber alguém, partilhar um momento do dia, depois de tomar um 

banho ou fazer uma refeição. 

DCemD diz que não é preciso um lugar especial para a arte. Ela pode acontecer 

surpreendentemente em Bonito, no Mato Grosso do Sul, numa casa de chão de terra, 

ou num escritório da Avenida Paulista, e ser apresentada para quem está receptivo e a 

recebe generosamente, ou simplesmente não ser apresentada, porque a pessoa a 

quem a entrega se destinava não teve um bom dia. Essa oscilação geográfica e afetiva 

contrasta, no entanto, com a precisão na forma de articular os princípios de sua 

comunicação: o funcionamento da Central de Entregas, o agendamento feito pelos 
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interessados em vê-la, a programação visual do figurino, suas cores, os movimentos já 

escolhidos que variam dentro de um limite de escolhas, na forma de combinação e 

adaptação às diferentes realidades espaciais.  

Toda essa precisão culmina com o fato de a entrega ser pessoal, de não ser feita 

para um grande público. A comunicação é particular, está colada no processo de 

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

3.2 As necessidades geram os valores 

Lazzarato, em estudo sobre as potências da invenção, chama a atenção para a 

filosofia da diferença e da afirmação da multiplicidade, relendo Gabriel Tarde e sua 

“psicologia econômica”. A proposição de Tarde baseia-se no poder de criação dos 

homens, enquanto coprodução, “compondo suas diferenças numa lógica própria à sua 

cooperação simpática”: 
Em lugar de partir do assujeitamento das forças sociais à divisão capitalista 
do trabalho, a psicologia econômica supõe sua cooperação autônoma e 
independente, e sua potência de criação, como pressuposto ao mesmo tempo 
ontológico e histórico à valorização econômica e à divisão do trabalho 
(LAZZARATO, 2002, p.8).  

A afirmação da multiplicidade inclui uma composição das diferenças, numa política 

interna entre os atores do processo de produção, que colaboram de forma autônoma e 

independente, deslocando o foco das polaridades entre trabalhadores e mercado. Essa 

forma não opera pois com uma divisão do trabalho nos moldes capitalistas, mas com 

uma associação de fazeres, o que muda a noção de valor como algo determinado por 

um mercado. O valor, nesse caso, é dado pelas necessidades próprias ao trabalho 

conjunto das partes associadas. Lazzarato observa ainda que Tarde investiga as 

condições que permitem a produção do novo, não como um efeito de moda, mas como 

a emergência de novas relações sociais, econômicas e estéticas (LAZZARATO, 2002, 

p.8). Dessa forma, uma nova maneira de produzir engendra também uma nova relação 

social e estética. O que está em jogo não é apenas produzir o novo para lançar novos 

produtos no mercado, já que o novo surge como consequência de uma cooperação, 

necessária à sobrevivência das partes. 

Em outro texto em conjunto com Antonio Negri, Lazzarato discute a apropriação, 

por parte do sistema capitalista, dos elementos de inovação, que são valores produzidos 

pelas formas-de-vida: 
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A análise dos diferentes ‘momentos’ do ciclo do trabalho imaterial nos 
permitem avançar na hipótese de que aquilo que é ‘produtivo’ é o conjunto 
das relações sociais (aqui representado pela relação autor-obra-público), 
segundo modalidades que colocam diretamente em jogo o ‘sentido’. A 
especificidade deste tipo de produção não somente deixa sua marca na 
‘forma’ do processo de produção, estabelecendo uma nova relação entre 
produção e consumo, mas põe também um problema de legitimidade da 
apropriação capitalista desse processo. Essa cooperação não pode em 
nenhum caso ser predeterminada pelo econômico, porque se trata da própria 
vida da sociedade. O econômico pode somente apropriar-se das formas e 
dos produtos desta cooperação, normatizá-los e padronizá-los. Os 
elementos criativos, de inovação, são estritamente ligados aos valores que 
somente as formas de vida produzem. (LAZZARATO & NEGRI, 2001, p.51-2) 

Nesse recorte, o conjunto das relações sociais determina a forma do processo de 

produção, estabelecendo uma nova relação entre produção e consumo, isto é, a 

cooperação de alguma maneira limita a apropriação capitalista sobre a criação, já que a 

iniciativa de produção é dada pelas formas de vida, restando ao poder econômico 

apropriar-se dos resultados e produtos dessa cooperação. O conjunto de relações 

sociais põe em jogo, pois, a equação produção/consumo, já que são as necessidades 

das partes envolvidas no processo que geram seus próprios valores.  

A partilha de momentos do cotidiano com a entrega de uma performance em 

domicílio constrói uma cumplicidade entre artista e público, num trabalho costurado 

pacientemente, entrega por entrega, sem expectativas de que o espetáculo possa atingir 

um grande público. Quando o trabalho foi concebido, não havia muitas perspectivas de 

ser visto, muito menos de ser comprado, então a produção não 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.  

Há uma diferença, aqui, no modo de produzir e comunicar, como se não houvesse 

separação entre uma coisa e outra: uma vem junto com a outra, não antes ou depois. 

Dessa forma a apropriação, feita pelas instituições no momento de compra, deve ser 

entendida como uma apropriação dos resultados e produtos dessa cooperação, ou seja, 

apropriam-se apenas do produto final, não de sua concepção, já que esta surgiu de ne-

cessidades peculiares, numa situação específica – a cooperação não foi predeterminada 

por um poder econômico, estabeleceu-se nas relações entre as formas-de-vida. 

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

industrial, fundadas “sobre o tratamento da informação”: 
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A empresa estrutura sua estratégia do que encontra no final o processo de 
produção: a venda e a relação com o consumidor. Ela se volta sempre mais 
para a comercialização e financeirização do que para a produção. Um 
produto, antes de ser fabricado, deve ser vendido (também na indústria 
pesada, como aquela de automóvel, em que um veículo é colocado em 
produção só depois que a rede de venda encomenda). Esta estratégia se 
baseia sobre a produção e o consumo de informação. Ela mobiliza importantes 
estratégias de comunicação e de marketing para reapreender a informação 
(conhecer a tendência do mercado) e fazê-la circular (construir um mercado).  

Na estratégia empresarial relatada por Lazzarato e Negri, em que o foco está no 

final do processo de produção (a venda), pode-se identificar, curiosamente, as 

estratégias dos patrocinadores de cultura. O selo de obra artística como “produto” tem 

várias implicações na relação entre produção e consumo de arte. O “produto artístico” 

começa a ser vendido, nesse caso, antes de ser feito, já que a confecção do projeto, de 

seus cronogramas de realização, orçamentos detalhados com destinação de verbas 

para divulgação e comercialização, difusão, mídia paga em empresas jornalísticas, 

público estimado etc., cumpre exigências de normas fixadas pelos gerentes de 

marketing e comunicação das empresas, ou dos formuladores de editais das instituições 

públicas. Há também importante mobilização das estratégias de comunicação para 

veicular na mídia (no caso de grandes empresas patrocinadoras de cultura) as obras 

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

A forma de produção é, assim, apropriada pelo detentor do capital, que tem 

claramente expectativas, no que se refere à associação de sua imagem ao produto final, 

quanto à quantidade de consumidores desse “produto”. Mas seria possível de fato 

construir um mercado para o “produto” artístico, assim como para um novo modelo de 

automóvel, por uma estratégia de apreensão de tendências?  

Penso que o percurso de DCemD atua como antídoto a esse tipo de estratégia, 

não porque com ela se confronte, mas justamente por conviver com essas regras e 

exigências, tangencialmente, apropriando-se desse sistema regulatório para construir 

seu modo de existir, estabelecendo com precisão suas próprias 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 produção e comunicação de DCemD remete ao termo 

“formas-de-vida”, utilizado por Giorgio Agamben, que o compreende como “uma vida 

que não pode nunca ser separada de sua forma”, porque essa expressão define “uma 

vida – a humana – na qual todos os modos, os atos e os processos do viver não são 
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jamais meramente fatos, mas sempre e antes de tudo possibilidades de vida, sempre e 

antes de tudo potências” (AGAMBEN, 2002, p.14). A forma-de-vida é uma maneira de 

vida, uma parte, uma possibilidade, uma escolha entre outras, um espaço entre o que 

podemos fazer e o que de fato fazemos, e é esse espaço que nos torna potentes, que nos 

distancia de uma vida nua31.  

Assim, o que diferencia os seres é justamente o “poder fazer e não fazer”, “vencer 

ou fracassar”, “perder-se ou achar-se”, enfim estar nesse limiar entre a potência e o ato, 

poder não agir, não reproduzir ou repetir o que é socialmente esperado. Isso constitui a 

forma-de-vida “imediatamente como via política”, porque insere a potência de vida como 

antídoto ao poder político, que se funda e se afirma sobre a separação da vida nua do 

contexto das formas de vida; e ao poder econômico do regime capitalista, que se funda 

sobre a separação, em todas as coisas tornadas mercadorias, entre valor de uso e valor 

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

Os dispositivos de poder, já formatados para a produção de resultados, e para a 

subordinação dos meios aos fins, podem ser profanados pelo ser de potência, por uma 

forma de vida que pode ser e não ser. Isto se dá quando o meio se emancipa de uma 

relação com a finalidade, tornando-se um “meio sem fim” – ou seja, quando o homem 

não se deixa capturar pela lógica de produção 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 à etimologia da palavra vida: “Os 

gregos não possuíam um termo único para exprimir o que queremos dizer com a palavra vida. 
Serviam-se de dois termos, semântica e morfologicamente distintos, ainda que reportáveis a 
um étimo comum: zoé, que exprimia o simples fato de viver, comum a todos os seres vivos 
(animais, homens ou deuses), e bíos, que indicava a forma ou maneira de viver própria de um 
indivíduo ou de um grupo”. A simples vida natural, ou zoé, seria uma vida nua, diferente de 
bíos, uma vida qualificada. No mundo clássico, a vida nua era excluída da pólis (idem, p.10), 
das decisões que diferenciavam politicamente os seres viventes, ficando restrita à mera 
reprodução. Nesse sentido, o político não seria um atributo do vivente como tal, mas uma 
diferença específica. O suplemento de politização estaria ligado à linguagem, “sobre uma 
comunidade de bem e de mal, de justo e de injusto, e não simplesmente de prazeroso e 
doloroso” (ibidem). Recorrendo depois a Foucault, acrescenta que na Idade Moderna, quando 
a vida natural passa a ser incluída nos cálculos do poder, pelo aumento da importância da 
vida biológica e da saúde da nação, “a política se transforma em biopolítica” (AGAMBEN, 
2004, p.11). No contexto biopolítico foucaultiano, a zoé ingressa na esfera da pólis, é “a 
politização da vida nua” (idem, p.12), constituindo-se como evento decisivo da modernidade. 
Para Agamben, no entanto, o que caracteriza a política moderna “não é tanto a inclusão da zoé 
na pólis”, nem o fato de a vida natural ter sido incluída nos cálculos do poder estatal, mas o 
fato de que “o homem como vivente se apresenta não mais como objeto, mas como sujeito do 
poder político”; desse modo o que está em jogo é a vida nua do próprio cidadão, “o novo corpo 
biopolítico da humanidade” (ibidem, p.17).  
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canal, ponte para sair de um lugar sem saída, ação possível numa situação-limite em 

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

Esse desvio proposto por Agamben sugere, a meu ver, uma abertura para a 

criação do novo, no sentido de experimento, daquilo que pode ser feito por novas 

práticas, como por exemplo uma performance dançada para uma pessoa apenas, no 

espaço possível de uma sala, um quarto, um corredor no meio de um escritório de 

advocacia. Agendar uma entrega de dança como um presente, ou um presente em 

segredo, sem que a pessoa presenteada saiba. Receber essa performance, pensar 

sobre ela depois, abrir num dia tão atarefado um espaço para o que parece ser inútil. 

Produzir meios.  

Recupero aqui a hipótese de que a autoria se singulariza na relação com os 

modos de sua produção, nos meios que viabiliza nesse percurso dado pela experiência 

particular entre o artista, as condições criadas para o trabalho e o tipo de comunicação 

que se estabelece.  

 

3.3  Um experimento: sem o que você não pode viver? 

A reflexão sobre a experiência de DCemD desdobra-se no experimento sem o que 

você não pode viver?, idealizado por mim durante a escrita desta tese, que dessa forma 

ampliou-se para ser vivenciada. Relato aqui as questões sobre o modo de produção, a 

urgência em criar condições para a existência de um trabalho, circulando, deslocando-

me para outro país para conseguir parceiros que me apoiassem na fase inicial, assim 

como descrevo certos procedimentos pertinentes ao processo de criação: imagens, 

reflexões de um caderno de ensaios, mapas de trajetórias. Não me propus em momento 

algum a aplicar um conceito, busquei conectar-me à noção de produção de meios: o que 

seria, no meu caso, produzir meios? 

3.3.1  Criar coisas, executá-las ou anotá-las em um caderninho 

O projeto começou 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 Coreográfico do RJ, com 
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dois atores (Ricardo Gadelha e Isabel Chavarri) e uma bailarina (Marina Magalhães). 

Trabalhamos nessas oficinas com tarefas propostas a partir de ações básicas como 

andar, correr, sentar, deitar, vestir-se, despir-se, observar o outro, falar sobre o que 

observou; e movimentos em correspondência, estendendo-se para manipulação 

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 situações 

cotidianas.  

No início de 2011, iniciou-se um período de viagens e coleta de material, seguido 

de ensaios, primeiro em residência artística em Béziers, França, (fevereiro de 2011) e, 

em seguida, no Rio de Janeiro. 

sem o que você não pode viver?32 é um testemunho particular, incompleto porque 

feito com base na memória do outro, isto é, a partir de movimentos, imagens, escrita ou 

fala deixada por alguém, que não está 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 você não pode viver?”; e “Qual a ação 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 interações 

com esse material. A proposta era descobrir o que é possível fazer com aquilo que 

temos, de que maneira conseguimos modificar isso. A coreografia compõe-se, desse 

modo, das sobras que restaram de outros; e deixa espaço ao final para a participação de 

outro artista, a cada temporada, convidado a criar algo a partir do que viu. Esse novo 

registro poderá ser mostrado no mesmo dia ou em apresentações futuras, dependendo 

da natureza da criação de cada um 33. 

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

análise de DCemD e seus modos de produção, ganhou impulso com uma experiência 

                                                                  
32 O projeto foi contemplado pelo Edital da Bolsa de Apoio à Pesquisa e Criação 2010 da 

Secretaria de Estado de Cultura do RJ (com o título provisório quando dizemos com o outro o 
que somos) e estreou na sala Multiuso do Espaço 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 concepção do trabalho envolveu coleta de imagens e áudios de pessoas 
residentes em Rio de Janeiro (RJ), Porto Alegre (RS), Sorocaba (SP), Belo Horizonte (MG), 
Buenos Aires (AR), Copenhagen (DK), Salerno (Italia), Tampa (EUA), Nova Iorque (EUA), 
Paris (FR) e Béziers (FR). O projeto teve desde seu início a colaboração do artista Jefferson 
Miranda, e incluiu parcerias com a Cie. Mulleras e o Là-bas Théâtre em Béziers, França. 

33  Ao final da temporada no Espaço SESC (nov-dez. 2012) o artista João Penoni, primeiro 
artista convidado, realizou um ensaio de fotos, que serão expostas em apresentações futuras.  
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de minha vida pessoal, que trouxe uma interrogação: o que conseguimos fazer com o 

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

Foi elaborado então um projeto tendo em vista uma movimentação “ordinária”, 

partindo das ações básicas já experimentadas nas oficinas; com a proposta de que essas 

ações fossem investigadas por meio de registros audiovisuais, de pessoas nas ruas ou 

em suas casas, realizando essas ações. Foram propostas ainda as duas questões, 

norteadoras das entrevistas (Sem o que você não pode viver?/ Qual a ação mais 

importante do seu dia?).  

O projeto foi enviado para algumas instituições públicas de fomento. Como não 

recebi respostas, iniciei uma correspondência com amigos (da Cie. Mulleras e do Là-bas 

Théâtre) que mantêm um centro de dança e teatro (CED) na cidade de Béziers, sul da 

França, sobre a possibilidade de fazer uma residência artística durante as férias de 

fevereiro de 2011, para iniciar o trabalho. Minha solicitação foi atendida, tendo ainda a 

possibilidade de estadia e alimentação; e a Cie. Mulleras me propôs, como base de 

nossa relação, uma échange de bons procédés, isto é, 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 três ações: 

andar, observar, vestir/despir. Durante esse período houve trocas com Pierre e Denise 

Astrié (diretores do Là-bas Théâtre), e Didier Mulleras (coreógrafo da Cie. Mulleras), que 

contribuíram assistindo aos ensaios, ajudando-me a pensar um pouco mais no que 

começava a se desenhar. Essa experiência 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 Là-bas Théâtre, uma relação de trocas baseada na 

confiança mútua, movida pelo interesse em participar de um projeto que pode abrir espaço 

para outras ações conjuntas. 

Durante esse mês saiu a notícia da aprovação 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, já com apoio do 

Espaço SESC para os ensaios, e a colaboração permanente do artista Jefferson 

Miranda, algumas idéias se alargaram, primeiramente em relação à quantidade de 

pessoas entrevistadas, que deveria ser maior, e depois à maneira de fazer: essas 
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entrevistas poderiam ser feitas em qualquer lugar, por isso as mídias envolvidas para 

realizá-las deveriam ser baratas, de fácil manuseio para agilizar os registros. Assim, o 

telefone celular foi ao mesmo tempo 

gravador e câmera fotográfica; e para 

registros em vídeo foi utilizada uma câmera 

própria.  

Foram feitas muitas entrevistas em 

Buenos Aires e Porto Alegre, pelo envio de 

mensagens por e-mail para pessoas em 

outras cidades e países, além de conversas 

em vários 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 você se veste? Como você se 

despe? Como você toma banho? Como 

você dança? Qual o roteiro das suas ações 

desde que acorda, até sair de casa? 

Esse desdobramento foi fundamental 

para qualificar os movimentos, diferenciá-

los de um registro já conhecido. Foram tra-

balhadas cinco ações no total: caminhar, 

observar, falar, dançar, vestir/despir. Toda a 

ação de caminhar foi criada com base na 

observação de pessoas, registrada em fotos 

e vídeo nas ruas de várias cidades. As 

imagens não são utilizadas em cena, mas 

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

(caminhar de trás para frente, retornar o movimento várias vezes, fazer tudo rápido, 

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

apropriação da linguagem tecnológica na composição coreográfica.  

Figura 14  Pesquisa para sem o que você não 
pode viver?: Jardim do Luxemburgo, Paris; 
Copacabana, RJ; Juko Lessa, RJ, 2011
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A ação de observar baseou-se em fotos de pessoas desconhecidas olhando o mar 

ou qualquer fato que lhes chamasse a atenção, na orla da praia de Copacabana, no Rio 

de Janeiro. A ação de vestir/despir surgiu dos depoimentos dados por colaboradores 

voluntários, mais o relato de como tomavam banho. O mesmo procedimento para a 

ação de dançar. A ação de falar construiu-se com as respostas das pessoas às duas 

perguntas principais.  

Anna Berg, que vive em Roskilde, pequena cidade perto de Copenhague, Dina-

marca, precisa correr todo dia de manhã antes de tomar o café, e percebi que isso era 

importante para lhe dar coragem: correr no frio de uma manhã dinamarquesa de inverno, 

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

Hi Ivana.  

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

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

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

I hope you can use my answers. 

And good luck about your project.  

Bye from Anna 34  

Antonio Kerstenetzky não sabe viver sem 

ler antes de dormir, para poder sonhar (mensa-

gem por e-mail, 9 maio 2011): 

                                                                  
34  “Oi, Ivana. Aí vai... Estive muito ocupada com minha escola, mas agora tenho um pouco mais de tempo.  
 Uma ação muito importante no meu dia é correr, e te mando uma foto dessa ação. A melhor coisa 

de correr é que não tenho de pensar enquanto corro, e gosto de competir comigo mesma e 
melhorar sempre meus resultados. Daí me sinto muito melhor comigo mesma. Normalmente corro 
três vezes por semana, em geral antes do café. Quando corro, sempre me sinto muito melhor 
durante todo o resto do dia. É por isso que continuo correndo. Espero que consiga usar minha 
resposta. E boa sorte em seu projeto.” 

Figura 15 Pesquisa para sem o que 
você não pode viver?: Anna Berg, 
Roskilde, Dinamarca, 2011 
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Ivana,  
Tive que pensar um bocado pra responder a essa pergunta. Engraçado como é 
difícil refletir sobre uma coisa que deveria ser tão óbvia! 
Acho que pra mim seria ler. Eu estudo história, leio jornal, tenho que ler antes de 
dormir senão não sonho. Não sei desenhar, estou devendo fazer um exercício 
físico pra mim (e pra minha mãe), não canto, não tenho talento pra dança 
contemporânea... Sobraram as letras. E fotografia! 
[...]  
Um beijo! Antonio 

Andreia Nhur precisa “criar coisas, executá-las ou anotá-las em um caderninho” 

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

Oi Ivana, tudo bem? 
Me desculpe tanta demora, fui deixando pra pensar depois e acabei me 
esquecendo. Estou na maior correria, em temporada em São Paulo (estamos no 
Commune, se vier pra cá, ficamos até dia 22 com o espetáculo Astros, Patas e 
Bananas). Mas fico muito feliz em poder colaborar com seu processo. Aí vai: 
1- Sem o que você não poderia viver?  
http://www.youtube.com/watch?v=4b7zhe4YnlM 
2- Qual a ação mais importante na sua vida (ou no seu dia)?  
Criar coisas* - executá-las e(ou) anotá-las em um caderninho. 
Coisas*: vozes diferentes, projetos de objetos multifuncionais de alta 
portabilidade, personagens para usar algum dia em algum espetáculo, 
coreografias, poesias, brincadeiras para os sobrinhos e vizinhos, textos, frases 
de efeito, treinamentos cênicos, invenções culinárias, suportes para transportar 
objetos cênicos, engenhocas para pequenos adereços cênicos, chás de sabores 
misturados, ideias para performances megalomaníacas, músicas feitas com 4 
acordes em tom maior, vídeos curtos com imagens prontas e auto-retratos 
caricaturados feitos a lápis em folha sulfite, entre outras... 
Beijos! Andréia 

Márcia Francisco não pode viver sem solidão (mensagem por e-mail, 31 mar. 2011): 

Oi Ivana, bom dia. 
Você sabe que essas perguntas são muito difíceis de responder, né? A gente 
tem a tendência de intensificar tudo, mas procurei simplificar. 
(Sem o que eu não poderia viver) Resposta: Eu não posso viver sem solidão. 
Sem um momento do dia que seja só meu. Pode ser alguns minutos, horas e até 
dias... 
(Ação mais importante) Resposta: Abraçar a minha mãe quando a vejo. 
Fumar um cigarro na janela ou no terraço sozinha para esvaziar o pensamento, 
quase uma meditação. 
Tomara que tenha sido útil de alguma maneira. Boa sorte e bom trabalho. 
 Bj Marcinha 

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

sozinha pensando, lendo e fumando. 
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Pierre diz que não sabe viver sem escrever, e me ofereceu o texto escrito durante 

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

Elle est derrière 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 à moi, plus à moi, 
ne l’ont jamais été. 
Ils me rassurent un instant, m’aident à 
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 derrière moi, la plus jeune, 
au-dessus de moi, mais les filles sont 
toujours au-dessus, derrière l’oreille, au 
coin du crâne, dans le crâne. 
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 

                                                                  
35  “Ela está atrás de mim, por cima de mim, na minha orelha, ela rouba minhas palavras, o que 

fará com elas? Que ela as pegue e leve para longe, não são minhas, não são mais minhas, 
nunca foram. Minhas palavras me deixam mais seguro por um instante, me ajudam a não me 
preocupar com ela, que nada diz. Nada, é pelo nada que tudo começa, sempre, é no nada 
que tudo avança, e assim também, é só no nada que tudo é possível. 
A outra também está atrás de mim, a mais jovem, por cima de mim, mas as jovens estão 
sempre por cima, atrás da orelha, no canto do crânio, dentro do crânio.  
Ela também vai levá-las embora, as palavras, sem as quais não poderia mais viver, mas que 
leve, as palavras se renovam sem parar, são sempre novas.”  

Figura 16 Pesquisa para sem o que você não 
pode viver?: Denise Barreiros, 
Béziers, França, 2011 

Figura 17 Pesquisa para sem o que você 
não pode viver?: Antonia 
Carmando, Giffoni, Itália, 2011 
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Figura 18 Pesquisa para sem o que você 
não pode viver?: Pierre Astrié, 
Béziers, França, 2011 
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As cinco ações, trabalhadas à exaustão na pesquisa dos registros audiovisuais, 

foram articuladas por retornos constantes, como se uma pudesse caber dentro da outra, 

infinitamente (o que fica da dança no caminhar, do caminhar no vestir/despir etc.). 

Todas foram transformadas, e não reproduzem exatamente os referenciais iniciais, 

porque foram feitas a partir do olhar da intérprete, capturadas em pedaços desta ou 

daquela memória.  

Algumas idéias iniciais foram repensadas e transformadas; por exemplo, 

pensávamos (Jefferson Miranda e eu) em utilizar vídeo como elemento da coreografia, 

mas não havia muitos recursos para os registros audiovisuais – e pensávamos que para 

gravar sons e imagens deveríamos ter aparelhos sofisticados. No decorrer da pesquisa 

e da coleta de material, porém, chegamos à conclusão de que a estética feita de mídias 

descartáveis e instantâneas era mais interessante, porque o principal não era a 

sofisticação tecnológica, mas a proximidade com a vida real, com a maneira como as 

pessoas vivem; e, para que elas pudessem colaborar enviando suas contribuições, 

precisávamos receber material veiculado facilmente em todo tipo de mídia.  

Outra dificuldade surgida inicialmente era se o trabalho acolheria outros bailarinos, 

já 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 ações 

de outros. A participação futura de artistas restou como potência, 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 

não tem música. A edição apenas do áudio foi feita com as respostas às perguntas: 

Sem o que você não pode viver?; Qual a ação mais importante do seu dia?; Como você 

dança?; Como você se vestiu/se despiu ontem?; Como você toma banho? O áudio 

opera, nesse sentido, como camada sonora enquanto o movimento se realiza, embora 

os movimentos não reproduzam o que é dito. 

A apresentação do processo de pesquisa, feita para alguns convidados em início 

de outubro, no Teatro Gláucio Gil, deu-nos um retorno sobre o trabalho, e foi importante 

perceber que a decisão de não usar vídeo em cena era pertinente, porque essa escolha 

provocou um ambiente mais íntimo com os espectadores. Percebemos ainda que seria 

interessante articular as demais ações em torno da ação principal (caminhar), 

explorando ao máximo o trabalho com a memória e o retorno de certos movimentos que 
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eram inicialmente apenas sugeridos. A conversa no teatro revelou a importância do 

trabalho com os detalhes, com o gesto pequeno, que se inicia de forma 

aparentemente banal mas que,  

pelos retornos e repetições, vai 

se transformando em outro, 

estranho, extra-cotidiano. Outro 

elemento que ressaltou foi a im-

portância da presença dos es-

pectadores na concepção cênica 

(as cadeiras em que se sentam 

são dispostas em volta do espa-

ço da ação), suas pernas, sua 

postura; essas formas dadas por 

eles fazem parte do trabalho.  

Todas essas opções (pelo retorno de uma memória que cria outras, pela 

apropriação da linguagem do vídeo no próprio movimento, por não haver música, por 

inserir os depoimentos como trilha, por detalhar ao máximo as perguntas etc.) foram 

discutidas entre eu e Jefferson Miranda; e em outros aspectos também com o editor de 

áudio e imagens, Théo Dubeux, e ainda o iluminador, Renato Machado. Certamente 

vários outros detalhes que contribuíram para o formato do trabalho passam por Denise e 

Pierre Astrié, Didier Mulleras (que assistiram aos ensaios em Béziers); Flora Mariah 

(assistência na pesquisa); Julia Pinheiro e Ana Bolshaw (fotos para a pesquisa); João 

Penoni (fotos para divulgação e ensaio de fotos); Verônica Prates (direção de 

produção); Valério Lima e Camila Camuso (produção executiva).  

Outras pessoas foram envolvidas como participantes circunstanciais, dando 

depoimentos, em entrevistas e gravações, 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, Fê, Federico, Flora Mariah, Gisa, Guilherme Stutz, Isabel, Jaedson, Janete, 

Janine, João Werneck, Juko Lessa, Lana Borges, Leandro, Leda Dominguez, Lorena 

Baesso, Madame Guillemette Mathieu, Manu, Márcia Francisco, Mário Gomes Alves, 

Ojulio, Otávio Santos, Rosa, Rosângela, Sandra, Sérgio Nunes, Tereza, trabalhador da 

Light. 

Figura 19 sem o que você não pode viver?: Teatro 
Gláucio Gil, Rio de Janeiro, 2011 
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No que se refere à viabilização, o projeto apoiou-se inicialmente em relações 

informais, começando com a residência artística no CED, a convite do Là-bas Théâtre e 

da Cie. Mulleras, em fevereiro de 2012. Em seguida foi contemplado pelo edital da Bolsa 

de Pesquisa e Criação Artística 2010 da SEC; logo após ganhou o incentivo da Lei 

Rouanet, por pessoa física; apoio do SESC Rio, no Espaço SESC; e do Centro 

Coreográfico do RJ/Prefeitura do Rio. Em 2012, o projeto foi contemplado pelo edital 

FADA (Fundo de Amparo à Dança, da Secretaria Municipal de Cultura do RJ/Prefeitura 

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

Essa trajetória na produção revela crescimento do apoio institucional, com o 

número de apoiadores aumentando à medida que a idéia se desenvolvia e ganhava 

concretude, impulsionada pela pesquisa e experimentação. Essa experiência fala da 

importância do incentivo à pesquisa: embora trabalhando sempre com baixo orçamento 

(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 criação. Nesse sentido, a “troca 

de bons procedimentos”, proposta por Didier Mulleras, foi um impulso determinante de 

todo o processo, porque estabeleceu uma confiança mútua na relação de produção do 

trabalho. 

Quanto à relação com o público, a participação de pessoas interessadas em 

colaborar, dando depoimentos, deixando-se fotografar e gravar, e ainda respondendo 

por e-mail às perguntas, compôs, desde o início, um diálogo curioso. As pessoas 

inicialmente ficavam surpresas com as perguntas, que achavam “difíceis de responder”, 

porque exigiam uma pausa para pensar nos detalhes mais banais de sua rotina – então 

a maioria pedia um tempo e respondia no dia seguinte, ou nas semanas seguintes. Essa 

coleta de depoimentos durou seis meses. A utilização de mídias baratas e de fácil 

acesso agilizou a comunicação que, por outro lado, também criou expectativas sobre o 

resultado do trabalho.  

A conversa com os espectadores após a apresentação no Teatro Gláucio Gil situa-

se também nesse contexto de aproximação com o público, porque abriu espaço para 

trocas e reflexões sobre o material trabalhado: memória, compartilhamento, gestos 

ordinários reconfigurados, que se tornam extracotidianos. O formato de apresentação 

para mostrar o processo, e não o espetáculo, foi interessante mas também desafiador, 

porque sabíamos que naquele momento estávamos expondo algo que ainda não era o 

trabalho final; isso exige muita disponibilidade, tanto de quem vê quanto de quem faz. 
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Essa opção, porém, fazia parte da proposta de abrir o modo de fazer do trabalho às 

pessoas desde o início, com as perguntas sobre sua vida íntima; e também da proposta 

do próprio edital de pesquisa da SEC/RJ, que propunha mostrar um processo, e não 

necessariamente o resultado. Expor o processo é uma decisão ao mesmo tempo 

prazerosa e perigosa, porque aprofunda algumas questões que estavam no trabalho 

como potência, mas não ainda suficientemente discutidas e mostradas com clareza. 

A comunicação foi muito alimentada por toda essa participação e contou também, 

no momento da estréia no Espaço SESC, com os serviços de assessoria de imprensa 

contratados pela produtora que administrou a temporada. Esses serviços, como depois 

constatamos, não conseguem dar conta de um público cada vez mais diluído e 

fragmentado, nem sempre atento à divulgação dos espetáculos de dança pulverizados 

em temporadas independentes, fora da programação de um festival ou mostra. A 

divulgação de espetáculos ainda está muito presa aos veículos oficiais da mídia 

impressa, radiofônica, e mesmo a alguns sites na internet que divulgam informações 

sobre dança, mas que já estão muito parecidos com os veículos da imprensa oficial – 

contentam-se em dar uma pequena matéria com as informações apenas do release e 

uma foto do trabalho. Verificamos que no primeiro fim-de-semana havia um público 

razoável, mas no segundo fim-de-semana foram poucas pessoas. Achamos que isso 

aconteceu porque já estávamos em dezembro e nesse mês tudo é mais difícil na cidade, 

todos estão cansados, querem apenas participar das comemorações de final de ano, 

todos os eventos artísticos mais significativos da cidade já aconteceram etc. Nada disso 

porém era convincente para nós da produção, percebíamos que faltava uma 

comunicação mais direta com as pessoas a respeito do trabalho.  

Por algum motivo, enquanto o processo de criação acontecia, o trabalho parecia 

estar mais próximo das pessoas, porém quando estreou distanciou-se delas. Estava 

trancado num espaço cultural, e a divulgação também circunscrita aos meios oficiais: 

entrevistas para rádios nas agendas culturais, “tijolinhos” em jornal reproduzindo as 

informações básicas (local, horários, preço), uma ou outra nota pontual no 2º caderno 

do jornal O Globo, uma pequena matéria no Globo Zona Sul, uma matéria (não muito 

grande) no site idança, alguns destaques em outros sites de dança e vários flyers 

divulgados e partilhados via correio eletrônico e redes sociais. Surgiu então um fato 

curioso: o bailarino André Bern, do site ctrl+alt+dança, foi assistir ao espetáculo e fez 
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uma entrevista comigo sobre o trabalho36, pontuada por algumas imagens do 

espetáculo registradas em vídeo, repercutindo de forma mais interessante a trajetória da 

criação. O resultado foi que no terceiro e último fim-de-semana o público realmente 

compareceu.  

A iniciativa de Bern não estava programada na estratégia de divulgação, não fazia 

parte do pacote de contratação da assessoria de imprensa, ele não recebeu salário; no 

entanto, sua ação foi extremamente bem-sucedida. A iniciativa de seu site é importante 

porque faz circular informação, atuando como um banco de dados com poucos filtros: há 

notícias de tudo o que se refere à dança, desde espetáculos, processos de criação, a 

defesas de dissertações e teses, artigos publicados, informações sobre mostras e 

festivais, editais, residências. 

Precisamos descobrir muito ainda sobre os meios de comunicar projetos como 

este; e é fato que a abertura do processo de criação, e a atitude de Bern, foram 

facilitadores nessa comunicação. Um fator acionador de toda a comunicação, porém, foi 

sem dúvida a circulação inicial, tanto no que se refere à residência em Béziers, em que 

se estabeleceu uma parceria fundamental à base de confiança mútua, quanto a todos os 

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

3.3.2  ando andaste visto vestiste danço dançaste conto contaste 

o que fica da tua fala quando caminho da tua dança quando me dispo do teu 
olhar no tempo. o que agora cola no corpo agarra desliza e volta meia calça 
meio legging meio corro e desfaço viro desviro e transfiro meu braço. não 
lembro mais. tuas pernas não voltam. sobram meias blusas meia pele teu 
olhar cortado. tudo junto não volta. sobra pele pé sapato cansaço. respiro. 
não acaba. levanto sento escrevo. não acaba. deito. não acaba. insisto. 
braço bunda olho ando andaste visto vestiste danço dançaste conto 
contaste. retorno. tudo meio sem fim finjo que não tenho voz capturada pelas 
tuas sobras. sobra tão pouco. boca pelas beiradas corpo redondo baixo 
magro fletido grande agachado estendido. desconhecido. eu lembro que ele 
disse sempre que eu danço eu sambo. disse cada banho é um banho e a 
coisa mais importante eu não sei dizer pero me gusta el vino. ela disse a 
coisa mais importante é tão difícil. acho que é agora. digo. disse é um pé 
firme no chão e um balanço assim no quadril. (BARRETO, 2011 – Anexo 2) 

O texto acima faz parte do programa do espetáculo e foi escrito por mim nas 

vésperas da estréia37. É uma mistura de minhas impressões 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 Espaço SESC, Rio de Janeiro, em 25 nov. 2012. 
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trabalho foram tão íntimas, mesmo que às vezes rápidas, que se tornou impossível 

saber o que ainda era a fala da pessoa, o que era a minha percepção, o que era o 

estado corporal dela, o meu, e principalmente o que ela não estava dizendo e eu estava 

percebendo. Toda a montagem da coreografia passa por esse trânsito intenso: o que é 

do outro – o que é meu – o que não 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 apresentações. Escrevo essas frases, ou 

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

foi escrito. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Quando acabo de escrever, falo aos espectadores: 

Figura 22 Pesquisa para sem o que você 
não pode viver? Paris, 2011 

Figura 23 sem o que você não pode viver?:   
Espaço SESC, Rio de Janeiro, 2011
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Figura 20 sem o que você não pode viver?:  
Espaço SESC, Rio de Janeiro, 2011 

Figura 21 sem o que você não pode viver?:  
matriochkas, inspiração para luminária 
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O que vocês vão ver aqui essa noite é resultado de conversas que eu tive com 
algumas pessoas, durante esse último ano, desde fevereiro. Foram pequenos e 
grandes encontros, e eu registrei tudo. Algumas pessoas eu fiquei só 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 apresentações. Os espectadores entram depois. Sento-me numa 

cadeira, ao lado de outras 40 dispostas em formato de quadrado ao redor do linóleo 

branco, iluminado por luminárias de metal, como abajures suspensos. As luminárias 

foram feitas com bacias de metal, penduradas de cabeça para baixo por um maquinário 

de cordas, sendo que uma das luminárias se subdivide em três, com uma saindo de 

dentro da outra38.  

Ensaio em silêncio um pedaço da caminhada, reduzida e condensada em pedaços 

da sequência. Ligo o som, ouço o depoimento de Faboy enquanto começo a caminhar 

devagar pela sala no quadrado do linóleo.  

Conversei com Faboy na garupa de sua moto, acompanhando sua corrida pelo 

trânsito no horário do rush na Linha Vermelha, no trajeto da Ilha do Governador até o 

centro da cidade, quando leva os documentos da empresa onde trabalha: 

Hoje eu saí de casa pelas nove horas da manhã, pela Dutra, tinha um trânsito 
meio complicado, um engarrafamento… Aí vim de moto, na Linha Vermelha tava 
mais ou menos, chegando na Ilha tava tendo blitz na entrada, trânsito confuso, 
um carro quase me fechou… Chego em casa, tomo banho, ponho uma bermuda, 
uma camiseta, tênis, que eu… é… corro toda noite, à noite eu corro, entendeu? 
(Depoimento em maio 2011) 

Os outros depoimentos prosseguem. Ouço Federico falar sobre seu prazer em 

cozinhar: “me gusta tomar un vermouth antes de comer, con las azeitunas, con un 

queso, y después 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 manhã quando ainda está com sono, então acaba pegando a mesma calça do 

dia anterior, depois vê que não ficou bom: “…mas a roupa dar certo num dia não quer 

dizer necessariamente que vá dar certo no outro dia…”. Lana narra sua saída de casa: 

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

                                                                  
38  A proposta das luminárias, do iluminador Renato Machado, inspirou-se nas bonecas russas, 

que saem uma de dentro da outra, assim como a memória 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 almoço. 
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 sequência da caminhada.  

Caminhar como o homem velho da Avenida Rio Branco, como a moça que dá 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 táxi, um impaciente e o outro tranquilo. A pipoqueira com a bunda presa 

numa calça jeans apertada, os tamancos de salto, o andar preguiçoso atravessando fora 

do sinal; está quente, ela anda de lado, retorna, anda para frente, para trás, para. Onde 

ela quer ir? 

Um senhor caminha com uma 

pasta na mão direita em passos 

largos e decididos atravessando no 

meio da multidão em frente ao me-

trô da Carioca; uma mulher parada 

observando o outro lado da rua, 

com o olhar vago, estava falando 

no celular ou esperando alguém. 

O homem de blusa vermelha 

corria olhando para os lados, 

assustado. Quatro pessoas esta-

vam paradas no sinal; faço a pri-

meira, a segunda, terceira, quarta… 

volto à segunda, passo direto à 

quarta… Corte seco. Repito. 

Diálogo de movimentos entre um e 

outro. Muito rápido. De trás para 

frente. 

Ouço Faboy (“todo dia a 

mesma coisa, trânsito complica-

do…”) e levanto os braços que a 

pipoqueira não levantou, deixo eles 

caírem.  

Figura 24 Pesquisa para sem o que você não 
pode viver?: Pipoqueira, RJ, 2011 

Figura 25 Pesquisa para sem o que você não 
pode viver?: Faboy, RJ, 2011 
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A menininha correndo com as pernas tentando alcançar os passos grandes da 

mãe, as duas andando encasacadas numa manhã muito fria num jardim, a mãe não 

espera a filha. Volto à mãe, volto à filha.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 

O rapaz na estação de trem está bocejando com as mãos nos bolsos, andando 

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

O senhor de sobretudo preto, chapéu e óculos, passos firmes e coluna ereta 

carregando a mala… e o rapaz bocejando com a bacia projetada? A bacia é mais para a 

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

Passo ao menininho correndo atrás do pombo, pelo meio das pernas grandes dos 

outros passageiros que desceram do trem. Ele olha para os lados, os braços caem nas 

pernas como quem desiste, o pombo desapareceu na estação.  

Figura 26  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Jardim do 
Luxemburgo e Gare du Nord, Paris, França, 2011 
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A mulher magra passa na parede de vidro, um trem está saindo, a mulher volta, eu 

volto, eu passo na parede de vidro, depois o 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 não quer conversar e o 

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

 Uma mulher muito 

apressada de casacão ver-

melho passa pela minha 

frente, para, se ajeita, conti-

nua acelerada, um homem 

passa na direção oposta, eu 

faço a mulher, depois o 

homem, repito um, desfaço 

parte do outro.  

Vem a jovem de minis-

saia e meia-calça, uma bolsa 

de couro grande e botas de 

salto alto, ela requebra no 

chão de saibro do jardim, 

parece não sentir frio. Refaço 

a jovem sem a minissaia, 

retorno de um lado ao outro. 

Tiro a blusa que ela não tirou. 

No primeiro encontro 

com Jefferson Miranda fala-

mos sobre mapas. Mapas das 

trajetórias das pessoas 

caminhando, que traçam 

formas. O mapa seria pen-

sado como roteiro de ação 

individual, fragmentado, um 

mapa que recolho da vida das  
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Figura 27  Pesquisa para sem o que você não pode viver?:
Jardim do Luxemburgo, Paris, França, 2011 
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pessoas – um primeiro motivador 

das sobras. Esse mapa é rasurado, 

porque é sempre reescrito pelas 

trajetórias ordinárias, tem entradas e 

saídas. Fiz o mapa das trajetórias 

das pessoas andando na Av. Rio 

Branco, em alguns locais na França, 

e depois pensei como poderia me 

multiplicar nas várias pessoas 

desses mapas. Não no sentido de 

reproduzir aquelas pessoas, mas de 

“encostar” nelas, me aproximar das 

suas formas. 

Pensamos que a imagem dessas 

formas não precisaria ser só vídeo, 

poderia ser carta, objeto, foto, 

arquivo. Assim as pessoas com 

quem eu iria me corresponder 

poderiam me escrever a rotina da 

vida delas e me enviar como arquivo. 

Eu poderia entrar em contato 

também com pessoas que não 

conhecia.  

Conversamos muito sobre a 

idéia de colecionador, de que havia 

no trabalho esse olhar do colecionador, de alguém que acumula coisas, que talvez não 

sejam inteiramente aproveitadas, talvez apenas parte delas seja. 

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

possivelmente. 

 

 

Figura 28 sem o que você não pode viver?:   
I.M.Barreto, Ensaio no Espaço SESC, 
RJ, 2011 
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 Figura 29   Mapas da pesquisa para sem o que você não pode viver? 2011 
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Ouço Lorena se lembrando de como se despiu: “Eu lembro que eu… aí eu tirei a 

outra… depois é que eu tirei.. Lembro que eu… daí eu tirei a … daí 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 botões da calça comprida, tiro os sapatos, giro como o menininho 

correndo atrás do pombo de um lado a outro, tiro a calça comprida, paro como o 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. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
 
 
 
 
 
 

 

 

Figura 30 sem o que você não pode viver?:   
I.M.Barreto, Espaço SESC, RJ, 2011

Figura 31  sem o que você não pode viver?: 
I.M. Barreto, Teatro Gláucio Gil, RJ, 2011
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Figura 32 Pesquisa para sem o que você 
não pode viver?: Flora, RJ, 2011 

Figura 33 sem o que você não pode viver?:   
I.M.Barreto, Espaço SESC, RJ, 2011
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Meus braços cruzam, descruzam, ando como a velhinha de passos presos e curtos. 

Danço lembrando Camila, que foi à minha casa para mostrar como dançava; e depois 

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

São muitas peles, a própria e mais outras. Esfregar as pernas, esfregar a pele para 

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

elas. 

Cruzo os dois braços sobre o peito, como o homem que estava parado em frente à 

lavanderia numa esquina de Copacabana, imóvel, olhando para um flanelinha que 

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

esperava um táxi, com as duas mãos estendidas para a frente balançando, segurando 

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

carros: “Devagar devagar devagar”, “segura segura segura”, “vem vem vem”, minhas 

mãos fazem os círculos do guardador, que se ampliam num círculo maior, descendo, 

descendo até o chão.  

Durante o processo de criação 

trabalhamos com a idéia de misturar os 

mapas das trajetórias. São várias 

pessoas tirando a roupa, então são 

várias maneiras de tirar. Embaralhar, 

tirando e botando a roupa ao mesmo 

tempo, violentando a ordem de tirar e 

botar, por exemplo, tirar a calça 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. 

Ouço Gui Stutz: “… eu sou uma 

pessoa que… eu não tenho muito 

roteiro de banho… às vezes eu passo 

sabão antes do xampu, às vezes passo 

xampu antes do sabão… às vezes eu 

tomo frio, às vezes eu tomo quente… 

cada banho é um banho”.  

Figura 34 Anotações de processo para sem o que 
você não pode viver?: I.M.Barreto, 2011 
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Visto a blusa de manga comprida, depois a suéter, andando num pequeno 

quadrado à frente da cadeira, ponho o relógio, sento e passo a mão pelo cabelo. Digo 

“1”, a luz se modifica, inicio sentada na cadeira uma sequência de posturas das pessoas 

observando coisas em Copacabana. Por exemplo, a senhora de chapéu olhando o 

horizonte, de frente para o mar. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
A numeração das fotos que faço é rasurada, fora de ordem, por exemplo: 

1,3,45,150… a escolha não obedece à mesma ordem do registro, brinco com isso. Digo 

“3”, é a foto da mulher negra deprimida sentada no banco, olhando fixo. Para onde? 

Minha mão cai colada no rosto como a velhinha pensativa de costas para o mar e de 

frente para o trânsito da Avenida Atlântica. Deixo colar as duas mãos no rosto como a 

mulher negra quando a surpreendi pela segunda vez. 

A partir de certo momento da coreografia inverto as trajetórias e faço tudo de trás 

para a frente, com várias mudanças em detalhes, variando os tempos de forma diferente 

do que foi feito antes. Algumas coisas não voltam, são cortadas ou feitas apenas em 

parte. 

Este passo-a-passo do trabalho foi observado pelo artista João Penoni, na 

preparação e após a estréia, para criar o ensaio de fotos do que viu. Penoni 

(www.penoni.com) trabalhou com deformações, imagens que se prolongam ou se 

fundem no espaço. 

O convite à participação de criadores é uma tentativa de provocar leituras sobre o 

trabalho, numa aproximação para pensarmos o que esse movimento gera. Assim outra 

obra pode ser produzida, contendo nela mesma outro olhar sobre o que foi feito. A 

Figura 35  Pesquisa para sem o que você não pode viver?: Copacabana, RJ, 2011 
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iniciativa é uma provocação que cria um espaço conjunto de criação e reflexão. Não há 

muitos canais de interlocução entre artistas e leitores críticos, 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 

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

O experimento nasceu das reflexões desta tese, da análise sobre DCemD – “a 

informação se transmite em processo de contaminação” (GREINER & KATZ, 2005) –, 

das experiências anteriores que tive, de meu último solo, Leia-me, em que ao final do 

trabalho os espectadores deixam ao chão suas impressões sobre o espetáculo, escritas 

em folhas de papel. Naquele solo havia já uma provocação, com a projeção na parede 

de uma pergunta ao final do espetáculo: “o que você 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 apresentações.  

Creio que sempre é difícil produzir um trabalho, não apenas pelas dificuldades 

financeiras ou logísticas, mas principalmente porque não se sabe muito bem o que se 

faz. Fazemos porque não sabemos. O que se torna cada vez mais claro é que é preciso 

criar espaços de interlocução, da forma que for possível – mesmo que seja um espelho 

que nos deforme, para vermos no exagero o que nos falta. Se não há espaços para o 

olhar crítico, a produção também não cresce; e nesse sentido não adiantam muitas 

iniciativas de fomento, se não houver também o incentivo à aproximação com os que 

irão assistir e participar com suas contribuições. O público comparece quando é 

informado sobre o que vai ver, se conseguimos de alguma forma situar o contexto do 

trabalho. A ausência de diálogo, porém, cria vazios de pensamento, de posicionamento 

político, de aproximações que poderiam ser fecundas. 

sem o que você não pode viver? é 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 versão, 

carregada também de tudo o que me aconteceu nesse período. Versão incompleta, 

aguardando outras que virão. 
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CONCLUSÃO 

O que surge desta análise sobre autoria em rede são algumas resultantes do 

contexto criado pelo artista em torno de sua obra, dos meios que consegue produzir e 

das políticas que estão implicadas em seu fazer/pensar.  

Em primeiro lugar, uma noção de autor como alguém que medeia a passagem de 

percepções, particulares e coletivas, entre vida e arte, instaurando um espaço que se 

abre. Essa operação é uma via de mão dupla porque passa pela relacionalidade; assim, 

a obra provoca identificações à medida que cria interlocuções – como esta tese, 

gerando outros pensamentos e experiências de produção. 

Uma segunda resultante seria o diferencial de um trabalho informado. O estudo 

dos modos de produção e circulação de Dança contemporânea em domicílio mostra as 

alternativas criadas pela produção em um estado emergencial, consequência do vazio 

de políticas públicas para a dança em certo período carioca. A performance coreográfica 

mostra, contudo, o que é possível fazer sem incentivo algum, e ainda assim suscitar 

questões como as que foram aqui levantadas, porque apesar de não ter apoio financeiro 

para a montagem, o trabalho é informado, provocador, produz deslocamentos no campo 

da dança. A experiência é reveladora da economia da criação, porque não se detém no 

problema econômico, provoca um retorno do pensamento ao que é possível fazer com 

aquilo que se tem; quando o ponto de partida não é dado por um orçamento aprovado 

para executar um projeto, mas pelas questões que nos incomodam, nas quais 

precisamos insistir para que os trabalhos sobrevivam e possam, por contaminação, 

suscitar ações futuras.  

Embora o modo de produção de sem o que você não pode viver? seja inteiramente 

distinto, houve também aí 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 consequência de um investimento nas perguntas que moveram o 

trabalho, e de um deslocamento geográfico inicial para estabelecer parcerias na própria 

relação 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 concepção se configura pouco a pouco, o tempo que 

leva para ganhar forma. 

Outra resultante apontada pela tese, pela própria escolha em abordar trabalhos 

solo, porém construídos em rede, é a questão da pulverização na criação e nos modos 

de produção e circulação. A pulverização, em trabalhos com menos integrantes, não 

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 (o monstro pode estar em toda parte). Esse ponto é 

relevante na pesquisa: a opção por tais trabalhos não parece ser apenas um “problema 

econômico” dos tempos em que vivemos, quando tudo deve diminuir para custar menos. 

A questão, parece-me, passa pela maior circulação de informação, que agiliza escolhas 

e tomadas de posição. Há atualmente mais acesso ao conhecimento, por meio de 

cursos universitários, oficinas oferecidas em festivais, mostras e encontros, informações 

veiculadas na internet, oportunidades maiores de viagens e intercâmbios culturais. A 

possibilidade de participar de residências artísticas no país ou no exterior, de mostrar o 

trabalho em redes que fazem circular trabalhos na América Latina, África do Norte ou 

Europa também aumenta as oportunidades de desenvolver não apenas projetos, mas 

também experiências. 

Creio que a busca de meios para viabilizar as próprias criações seja uma opção 

consciente de não-submissão a processos coletivos que rapidamente se 

institucionalizam (pois o comum pode ser sequestrado rapidamente por ideologias que 

não são exatamente as nossas). Não me parece que tal escolha se dê apenas por falta 

de verbas para a manutenção de projetos coletivos maiores, porque a percepção que se 

tem é de que estes acabam enredando-se nas muitas exigências dos patrocinadores, 

sobretudo num país com graves demandas sociais, e precisam fazer concessões que 

muitas vezes descaracterizam suas propostas iniciais. A opção de assumir trabalhos em 

pequenos formatos é também a de assumir as negociações possíveis para viabilizar um 

trabalho, que não irão contudo despotencializá-lo.  

Tais formatos podem compartilhar idéias e também modos de produção 

coletivamente, valendo-se da colaboração de participantes circunstanciais que tornam 

possível sua criação. No caso de Dança contemporânea em domicílio, sua singularidade 

é construída na própria ação, pela estratégia de encontros com os “muitos” que 

agendam suas entregas; e é desse coletivo formado provisoriamente que o trabalho se 



 

109

constitui. Já em sem o que você não pode viver? a participação coletiva se deu de forma 

distinta, como algo anterior à ação, que depois se abre para outras colaborações com 

base no que foi feito. A opção pelo formato solo deu-se no processo de seleção do 

material de pesquisa, não foi uma opção estética associada a uma circunstância 

econômica, num momento emergencial como DCemD; foi uma escolha de dar ao 

trabalho o formato de um testemunho, da memória do outro. O processo ganhou corpo e 

se estendeu, abrindo frentes de criação a partir de uma pesquisa; diferentemente de 

DCemD, em que a rede se instaura na própria ação. Neste, há uma radicalização da 

economia micro, que torna possível sua contundência, que se abre para que 

observemos também outras experiências, tornadas possíveis pela cooperação. 

Outro ponto importante que a análise permite destacar é a centralidade do sujeito 

no processo produtivo. Dizendo com Negri: quando o sujeito descobre que está no 

centro do processo produtivo, que também está dentro, e que a produção depende dele, 

o contexto muda. É interessante não esquecer que os processos de criação, associação 

e cooperação alimentam o processo produtivo – não são a ponta final da negociação, 

porque estão no meio, no “entre”, ali onde tudo se define. As negociações não 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 ações 

que podem determinar outras, a ação criativa é já o cerne de uma articulação que 

produz determinado contexto para a obra, sendo a visibilidade uma questão particular, 

que pode acontecer ou não, demandar mais ou menos tempo, conforme as 

identificações ou provocações que a obra suscita no espaço-tempo. 

Vale ressaltar que nas negociações deve estar implícita uma compreensão dos 

modos particulares de produção de um trabalho e que, se não é possível inserir-se 

numa proposta de programação, é possível em outras, ou mesmo em nenhuma, em 

determinadas situações. Muitas vezes é mais necessário mostrar um espetáculo apenas, 

ainda que em curta temporada, porém com tempo suficiente para conversar com quem 

o vê – quem vai partilhar aquilo que está sendo dito naquele lugar, daquela maneira, 

fruir, e talvez não queira correr para depois assistir ainda dois ou três numa mesma 

programação. Estar em todos os eventos pode não ser uma boa alternativa, quando se 

quer estar mais próximo do público, fazer mais vezes, testar mais demoradamente 

certas provocações.  
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Cada espetáculo ou performance exige um tempo de maturação, produção e 

exibição. O público, por outro lado, precisa de tempo para se aproximar da obra, 

perceber seu contexto, ser informado. As táticas de aproximação não se restringem, 

certamente, apenas às estratégias de divulgação quanto ao “público-alvo”, estimativas 

da quantidade de espectadores etc. Como vimos a respeito da comunicação de sem o 

que você não pode viver?, foi preciso sair das amarras da divulgação oficial para que as 

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

A urgência dessas aproximações críticas aparece em algumas iniciativas 

atualmente, como a de convidar profissionais que não exercem oficialmente em jornais 

ou revistas da grande mídia a função de críticos, para assistirem espetáculos e depois 

falar sobre eles; ou ainda na atuação de sites40 que se propõem a convidar os 

interessados em escrever criticamente para assistir espetáculos e depois publicar suas 

análises. No vídeo Fora de campo há uma aproximação nesse sentido, quando as 

pessoas relatam e comentam sua experiência com DCemD. Os comentários são uma 

maneira de a obra falar sobre ela mesma, valendo-se de uma alteridade, já que são os 

espectadores que comentam e reproduzem suas impressões. Em sem o que você não 

pode viver?, por outro lado, o olhar crítico poderá ser sempre uma outra obra. 

Nos dois casos a produção crítica está contida na proposta artística, como 

necessidade premente do processo de criação-produção-circulação, que estão 

enredados. Creio ser este um aspecto importante: a autoria, implicando a construção de 

um contexto mais amplo, passa pela interlocução crítica, fundamental na 

contextualização do trabalho.  

A questão do tempo, que retornou várias vezes nesta pesquisa (discutida, por 

exemplo, quanto à duração 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 não é dado a priori pelo mercado; é conquistado por ela à 

medida que insiste e permanece, pelas perguntas que faz. Assim, desloca-se a questão 

do mero consumo de um “produto” artístico, para “fazer uso” de um trabalho o tempo 

que for necessário.  

O tempo opera, pois, uma ampliação, alavancada por uma restrição – a limitação é 

                                           
40  Por exemplo, o site Questão de crítica (www.questaodecritica.com.br), que analisa espetáculos 

cênicos, ou o site idança (idanca.net), que tem desenvolvido análise crítica diferenciada sobre 
espetáculos de dança e performance. 
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propulsora da criação. DCemD adequa seu tempo em função de sua produção, 

ironizando os conceitos de “menor tempo/maior eficiência” como propagam os manuais 

de venda, e situando-se lado a lado, no que se refere à própria duração, com os velozes 

entregadores de pizza, que correm pela cidade para entregá-las dentro do prazo 

contratado, não excedendo nem um minuto, para evitar encarecer o produto. Essa 

ironia, no entanto, borra nossas expectativas sobre a duração da performance, quando 

percebemos que o contexto do trabalho ultrapassa seu tempo diminuto. 

A saturação com um certo acúmulo de informações e movimentos, mais as 

questões discutidas sobre o valor de uma coreografia – O que é mais rentável, entregar 

dança ou pizza? –, resultam numa economia micro que joga com o tempo possível para 

um encontro forjado em meio às apressadas rotinas que cada um deve cumprir 

diariamente. Essa microcomunicação, porém, amplia-se para um outro patamar de 

criação que a performance gera por si – um vídeo, Fora de campo, que promoveu a 

própria circulação do trabalho, ou uma tese e um experimento, sem o que você não 

pode viver?, que propõe por sua vez outras experiências. 

Pode-se voltar, nesse sentido, ao que foi discutido sobre a tarefa de repensar a 

idéia de comunidade, que exigiria criação e inventividade dos possíveis encontros entre 

singularidades. Dos trabalhos aqui analisados emerge a noção de encontro, de 

associação em comunidades temporárias surgidas de ações: a das entregas de 

DCemD, ou a dos colaboradores que responderam às perguntas de sem o que você não 

pode viver?. A insatisfação com certas situações precárias para a produção não é, ou 

não parece ser, a força que move esses trabalhos, porque a oposição não é de fato seu 

motivador, mas sim a própria ação, ou, dizendo ainda com Negri, a busca de uma 

potência de transformação, pela cooperação.  

As reflexões sobre a ampliação da duração de um trabalho, por ações que se 

estendem, remetem a um estudo de Giorgio Agamben (2005) sobre o tempo, partindo 

do conceito de história. Analisando certa visão linear da história como sucessão de 

fatos, progresso e desenvolvimento, com uma orientação cronológica, o filósofo propõe: 

Toda concepção da história é sempre acompanhada de uma certa 
experiência do tempo que lhe está implícita, que a condiciona e que é 
preciso, portanto, trazer à luz. Da mesma forma, toda cultura é, 
primeiramente, uma certa experiência do tempo, e uma nova cultura não é 
possível sem uma transformação desta experiência. Por conseguinte, a tarefa 
original de uma autêntica revolução não é jamais simplesmente ‘mudar o 
mundo’, mas também e antes de mais nada ‘mudar o tempo’ (AGAMBEN, 
2005, p.111). 
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A noção de “experiência do tempo” acima mencionada é particularmente 

provocadora. A tarefa de mudar o tempo, e não só mudar o mundo, propõe a 

experimentação de uma outra abordagem do tempo, para libertar-se de sua medição. A 

revolução seria, pois, viver “agora”, investir nesse instante, não apenas como um 

momento que passa entre o que já foi vivido antes e o que será depois, como se só 

houvesse passado e futuro, porque o único tempo que temos é o instante que vivemos. 

A tarefa de viver o instante já seria, por si mesma, a grande mudança sobre o estado 

das coisas, porque agora é o único momento possível para se fazerem escolhas. 

Se “toda cultura é, primeiramente, uma certa experiência do tempo”, a arte não 

seria também uma experiência para mudar o tempo? Mudar a maneira de olhar as 

coisas no mundo, aquilo que não se quer ver e que a arte experimenta mostrar, não 

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 dançam, como escrevem, lembrar-se 

depois de como dançaram, como falaram e ser testemunha de suas ações, que por 

serem tão banais dificilmente seriam registradas. Partilhar seus momentos cotidianos 

entrando em suas casas, escritórios, 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 dança. Tudo isso exige uma fruição, ainda que a 

duração seja curta. O instante partilhado não é apenas provocador de questões, é 

também prazer, dilatamento da duração. 

A experiência do tempo tem, desse modo, uma relação imediata com o prazer. 

Recorrendo a Aristóteles na Ética a Nicômano (“a forma do prazer é perfeita em 

qualquer momento”), Agamben cita que “o prazer, diversamente do movimento, não se 

desenrola em um espaço de tempo”, mas é “a cada instante um quê de inteiro e 

completo” (Aristóteles apud AGAMBEN, 2005, p.127). A história não seria, assim, a 

sujeição do homem ao tempo linear contínuo, mas “a sua liberação deste”. Ao tempo 

“vazio, contínuo e infinito do historicismo vulgar”, ele opõe o tempo “pleno, descontínuo, 

finito e completo do prazer”; e ao invés de uma cronologia, propõe uma mudança 

qualitativa do tempo, na forma de uma “cairologia”41. Uma cairologia seria um tempo em 

que coisas significativas acontecem, pelas escolhas que são feitas na experiência de 

                                           
41  Cairologia, do grego cairós, tempo no qual “a iniciativa do homem colhe a oportunidade favorável e 

decide no átimo a própria liberdade” (AGAMBEN, 2005, p.128). 
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cada momento, e onde o tempo não é acúmulo de instantes, mas qualidade de 

acontecimentos.  

A fruição do instante é relevante nesta conclusão, quando falamos sobre a 

possibilidade de um trabalho ir além dos encontros que promove, dilatando a limitação 

de sua duração pela qualidade das questões que agencia. Note-se porém que o instante 

partilhado na ação artística contém uma escolha sobre o tempo, por estarmos naquele 

lugar e não em outro, e por isso algumas criações são feitas de pura insistência, em 

momentos difíceis da própria sobrevivência do artista. Cada trabalho vale naquele 

instante não só pelo prazer, mas também pelo que nele foi perdido: as horas em que 

não pudemos estar com quem gostaríamos, não pudemos fruir o prazer de outras 

situações que também fazem parte de nossas vidas etc. Portanto o trabalho não é feito 

apenas das ações que criamos, dos materiais que reorganizamos no espaço-tempo, 

mas também dos vazios e ausências, daquilo que não dizemos e está presente na 

maneira como fazemos: as coisas e pessoas que não temos, que perdemos naquele 

ato. O valor de cada trabalho, desta forma, está impregnado não apenas da potência de 

sua realização e do prazer que ela origina, mas inclui igualmente as perdas sofridas no 

tempo, pelas quais pagamos um preço. 

Ao propor a hipótese de que a autoria se constrói em um processo que envolve 

decisões políticas implicadas na produção artística, busquei fazer um recorte local, de 

uma experiência muito próxima, porque acredito que precisamos falar mais sobre o que 

fazemos no país, mostrar o que é feito, como é feito, não para divulgar ou vender 

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

Como criadora e pesquisadora, vejo proposições e provocações surgirem a partir 

da insistência, apesar dos problemas já conhecidos no que concerne ao fomento da 

produção cultural. Minha escolha deteve-se numa experiência que foge aos padrões que 

temos assistido de projeto-patrocínio-execução-prestação de contas. Tal escolha se deu 

para poder olhar outra forma possível de criação e produção, em tudo distinta dos 

modelos que apenas exercitam a política da aprovação de projetos. Certamente não 

será a única forma de produção da artista em questão, nem uma receita a ser aplicada, 

mas uma possibilidade a partir da qual se pode repensar muitas coisas, por exemplo, 

até onde vai a concepção de uma obra, os limites de sua atuação, ou sua dependência 

dos dispositivos de autorização. 
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Quando a própria ação é já instauradora de uma cooperação, porque requisita a 

parceria da sociedade, as regras do jogo se modificam. Com isso, podemos pensar 

numa outra experiência do tempo, que aponta para uma capacidade de resistência e 

demanda uma percepção mais diferenciada sobre a valoração da obra – acerca do 

contexto de sua concepção, das perdas que implica, dos espaços de interlocução que 

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

ENTREVISTA DE CLÁUDIA MÜLLER concedida à autora em 
agosto de 2010 

Pergunta (Pn)  Sobre Dança contemporânea em domicílio, gostaria que você falasse um pouco 
como é a negociação entre você, artista e autora, e as instituições, curadorias, mercado... 

Cláudia Müller (CM)  Acho que depende inteiramente da compreensão de que instituição, 

que curadoria, que programador convida o trabalho. Então eu passo por situações em 

que a pessoa fica na primeira idéia, da bailarina que vai entregar dança 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 

não sabem exatamente onde meu trabalho vai parar; e com isso eu atinjo pessoas que 

têm uma leitura muito diferente do trabalho, desde aquele que está interessado no 

movimento, na surpresa da dança acontecendo num espaço não-convencional, até 

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

P1 Mas agora muitas pessoas já conhecem esse trabalho, então como você se relaciona 
com essas instituições, sabendo qual é o pensamento delas e a direção que elas dão 
para esses eventos? 

CM Acho que há um desconhecimento sobre o que é o projeto. Por exemplo, eu fiz 

recentemente um festival de dança que não costuma apresentar trabalhos com o perfil 

do meu. Mas ao mesmo tempo é possível ir, porque esse trabalho funciona um pouco à 

parte desse tipo de evento, ou seja, eu só preciso de alguém que faça o agendamento, 

que me situe no lugar, alguém que me transporte até as pessoas… Uma coisa que me 

impressionou muito foi que ninguém ligado à parte artística do festival acompanhou 

minhas entregas. Se por um lado isso me espanta, porque não houve acompanhamento, 

uma curiosidade, um desejo de ver como isso repercute, por outro lado é uma liberdade 

incrível… Me enviaram, por exemplo, para fazer uma entrega ao prefeito da cidade. Mas 

acho que já adquiri uma prática de fazer essa performance, me situar no lugar onde 

estou… quando fui fazer a entrega ao prefeito ele estava ocupado, então entreguei para 

o assistente. É um trabalho difícil de ser aprisionado, posso tomar certas decisões na 

hora. 

P2 Quais os limites da negociação com as instituições, mercado etc., em relação ao preço 
do trabalho, em se tratando de uma performance de curta duração? 

CM O meu problema maior não é o cachê, por incrível que pareça, porque embora seja uma 

performance, as pessoas compram normalmente um pacote, então são dez entregas por 
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dia mais ou menos, e já cheguei a negociar vários dias. Há um entendimento de que a 

performance dura cinco minutos, mas eu também incluo a situação, como a pessoa 

recebe, o diálogo faz parte. Então existe uma estrutura que é chegar ao lugar, organizar 

aquele dia, como as coisas vão funcionar, em alguns lugares posso chegar a pé, em 

outros tem trânsito, por exemplo o trânsito de São Paulo é super complicado. Mas nunca 

passei por essa situação de ter de negociar um cachê por achar que é pequeno, por ser 

uma performance curta, justamente porque faço muitas. O problema que eu tenho é no 

direcionamento que querem dar, às vezes me pedem para fazer apenas no prédio da 

instituição, não sair dali, mas eu acho que é importantíssimo ter a chamada telefônica 

do espectador pedindo o agendamento, toda essa rede que se estabelece, as camisetas, 

ter o entendimento do que é realmente tornar isso disponível às pessoas. 

P3 Você tem conseguido as condições para fazer? 

CM Às vezes… às vezes menos, porque geralmente quem me chama para fazer é um 

curador, mas depois quem contrata é outra instância, administrativa etc., então como a 

camiseta tem várias logomarcas das pessoas que já me apoiaram, acontecem os ruídos, 

não querem que eu coloque logos que se choquem com as daquele apoiador. Eu nunca 

tiro os primeiros apoiadores, que foram pessoas físicas, amigos que participaram fazendo 

vídeo, arte final etc., e também as primeiras instituições que me incentivaram. Não 

posso tirar tudo e colocar o símbolo apenas da empresa que está me apoiando naquele 

momento, pontualmente, porque passaria a impressão de que ela me patrocinou desde 

o início, quando não é verdade. 

P4 Quem são seus reais parceiros? 

CM 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 Löis 

Lancaster, que fez as primeiras fotos, o Formigão 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 Falcão, que acompanhou tudo; o Théo Dubeux, que 

me acompanha fazendo o vídeo; e a Micheline Torres, que em 2005 fez comigo uma 

espécie de colaboração, de dramaturgia do trabalho. Deixei também a do Rumos [Itaú] 

Dança, que incentivou o vídeo Fora de campo, que foi feito de apresentações do DCemD 

(e atualmente quase não 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 número de telefone na camiseta e coloco a 

logomarca do festival. A frente é sempre igual, atrás vão as logos. As cores são sempre 

as mesmas, roxo e laranja. E dependendo do país, claro, tem a tradução. 
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P5 Você acha que seria possível fazer diretamente para o público, sem a intermediação de 
um festival ou instituição? 

CM Acho que é bom estar vinculada a uma programação artística, porque aí ganha muito 
mais potência a discussão sobre que rede torna possível a existência de um trabalho. Se 
eu fizesse diretamente para as pessoas sem essa intermediação, ficaria muito próximo 
de um presente de aniversário, desses que entregam em casa, e acho até que eu 
ganharia dinheiro porque muita gente já me pediu, mas estando vinculada a uma 
programação isso gera um contexto, e assim o público recebe de graça, quer dizer não 
totalmente de graça, porque aquilo já foi pago… É claro que se o trabalho é financiado 
por um festival, esse festival tem verbas que também são públicas, através de renúncia 
fiscal, e no fundo todos estão pagando por aquilo, são verbas dos impostos que pagamos. 

P6 Você não acha que esse tipo de intermediação esvazia, de alguma forma, a iniciativa do 
público? Numa mostra ou festival o público é sempre programado para ver as coisas, não 
é ele que escolhe diretamente, ele tem muito pouca margem de escolha na verdade. 

CM Eu entendo o que você está falando, acho que algum trabalho poderia tentar subverter 
esse mecanismo, mas DCemD não faz isso, até porque eu não acho que uma pessoa que 
vive em Bonito, no Mato Grosso, numa casa com chão de terra, vai ter a iniciativa de me 
telefonar para me pedir para entregar dança na casa dela. Então, 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 às vezes a questão da 
manipulação das entregas existe sim, o projeto pode ser capturado sim: quem manda 
para quem? Em que lugar está? Muitas vezes eu sei que estou no lugar do 
entretenimento. Eu não escolho onde vou, então posso cair nesse lugar. 

P7 Mas você estar nesse lugar do entretenimento às vezes pode ser interessante. 

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

P8 Qual é exatamente o mercado, quais são as instituições que estão comprando DCemD? 

CM A instituição que comprou mais seguidamente foi o SESC São Paulo.... Fiz o Corpo 
Instalação no SESC Pompéia, a Mostra SESC de Artes em SP, em que fiz cada dia um CEP, 
e isso foi muito bom porque São Paulo é múltipla, cada bairro é uma estória, e para 
poder cobrir a cidade eles tiveram essa idéia, foi um desafio porque eu propus fazer 
então oito entregas por dia, nove dias seguidos, 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 dança, fiz o festival de Corumbá, fiz o 1,2 na Dança em Belo 
Horizonte, o Interação/Conectividade em Salvador, o Pública Dança em Votorantim, 
Múltipla Dança em Florianópolis. Fiz na Espanha, porque eles viram o vídeo Fora de 
campo na mostra do Itaú Rumos Dança, então fui a Madri pela Universidad de Alcalá, 



 

121

num evento que era na verdade um colóquio sobre meios digitais em dança; depois fiz o 
La Mekanika em Barcelona, o Festival de Bilbao… Festival de Marrakech, Festival de 
Araraquara, Janeiro de Grandes Espetáculos em Recife, Festival Complicitats em 
Barcelona e Gijón, Bienal SESC de Dança em Santos, ENARTCI em Ipatinga… Às vezes o 
trabalho não é aceito porque é mais ligado a um espaço privado, não é exatamente um 
espetáculo de rua. 

P9 Você não conseguiu se apresentar no Rio...  

CM Ficamos à mercê de poucas instituições, e o Festival Panorama da Dança ainda não 

concretizou minha proposta de apresentação… Acabo fazendo em outros lugares. Tenho 

um desejo também de me apresentar em lugares que não têm muitos recursos, ou 

equipamentos culturais. 

P10 Em relação à participação do espectador: como é essa participação dos outros no 
processo autoral, quer dizer, quais são os limites, até onde o espectador participa? 

CM Participa até certo ponto. O espectador é co-autor porque escolhe a situação da minha 

apresentação, escolhe o espaço e o tempo, a que horas e onde eu vou. Às vezes é uma 

pessoa, ou dez pessoas na casa… 

P11 O espectador tem uma autonomia do espaço, o que te dá uma mobilidade… 

CM Ele me dá uma limitação, na verdade, me dá um contexto. Acho que o trabalho não se 

encerra quando termina a apresentação, continua reverberando. Uma vez fiz uma 

apresentação na periferia de Belo Horizonte, um rapaz que tinha um projeto social me 

ligou, e depois que eu dancei eles me mostraram uma apresentação que tinham 

preparado para eu ver… quer dizer, tenho que dar meia hora ou 40 minutos depois, 

porque às vezes as pessoas preparam uma mesa para a gente comer, ou querem 

conversar. Algumas pessoas são super rápidas, outras abrem a porta de uma maneira 

que eu vejo que não posso me aproximar muito. O trabalho funciona quando estou 

presente e percebo como são aquelas pessoas, cada pessoa vai me dando dicas, sinais 

que eu preciso perceber. Quanto mais eu faço mais eu sou rápida no estudo do espaço, 

até porque às vezes a casa é muito pequena. Vejo os DVDs que a pessoa tem, de que 

música ela gosta, qual é o perfil daquela pessoa. 

P12 No Fora de campo o espectador sabia que estava fazendo parte de um vídeo em que ele 
seria mostrado? Você pediu autorização? Eles se recusaram de alguma forma a 
autorizar, você pagou alguma coisa? 

CM Fica difícil ganhar dinheiro com esse vídeo, ele não paga nem nós que produzimos. Às 

vezes me pedem para exibir o vídeo, mas eu não recebo por isso… 
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P13 Existe uma dificuldade de se organizar, não apenas o fomento, mas também a 
distribuição… 

CM Alguns eventos funcionam apenas pela participação dos artistas, senão eles nem 
existiriam. É claro que eu permiti, de alguma forma colaborei com essa situação. As 
vezes me pedem simplesmente para autorizar a exibição do vídeo, mas nem me dizem 
onde querem apresentar, é complicado. É estranho porque as mostras de vídeo têm 
patrocínio, mas não pagam o videomaker porque dizem que não há verba. 

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

CM Não existe nada totalmente original, né? O que eu faço também pode ser apropriado 
por alguém. O cálculo é complicado, porque no meu caso ele não 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 experiências anteriores. É delicado porque há uma política dos 
festivais de dança, que estipulam quanto vale um trabalho coletivo… há 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. Será que um trabalho solo não movimenta às vezes mais pessoas que um 
trabalho em grupo? 

P15 Você já fez o DCemD com uma bicicleta… 

CM Fiz em alguns lugares, às vezes posso ir a pé, às vezes tem que ser de carro porque as 
cidades são maiores. Em Madri, era tudo perto da Univerisdade de Alcalá, dava para 
fazer a pé. O que eu gosto muito é do espaço da casa das pessoas. A situação mais 
inusitada foi um rapaz que propôs de fazer no carro dele. Fiz também na cozinha de um 
restaurante, quando estávamos fazendo o Fora de campo; e para uma pessoa que 
estava fazendo uma cirurgia cardíaca em Florianópolis, na programação do Múltipla 
Dança, a pessoa não sabia, a filha pediu. Fiz em dunas da praia em Florianópolis… num 
microcorredor de um escritório de advocacia, com a advogada morrendo de vergonha 
dos colegas … 

P16 O espectador está tão perto, o que você percebe em termos dessa proximidade (por 
exemplo as diferenças entre fazer no Brasil e na Espanha)? 

CM É muito diferenciado, em cada lugar. O melhor dia de entrega foi em Bilbao, foi um dia 
emocionante, pessoas ligadas a arte, pessoas que não, é incrível porque às vezes aqui as 
pessoas nem abrem a porta. E eu faço uma coisa específica para aquela pessoa. 

P17 Como se você estivesse presenteando… 

CM Eu presenteio e sou presenteada, a Isabel de Naverán disse que é uma coreografia de 
relações, é verdade, é um limite muito tênue entre minha vida e meu trabalho, as 
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pessoas me dizem coisas… muita gente me pergunta por que faço isso, porque escolhi 
essa profissão… 

P18 Esse trabalho foi muito oxigenado pelo vídeo Fora de campo, que você fez através do 
Itaú Cultural, em que você mostra os espectadores participando do DCemD… por que 
você não estava mais conseguindo apresentar o DCemD? 

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

P19 O vídeo foi uma tática, não intencional, não uma estratégia pensada com muita 
antecedência, planejada, mas uma tática que surgiu de um processo difícil… de alguma 
forma o uso de uma tecnologia, de mídia diferente, provocou a atenção de pessoas que 
inicialmente não se interessaram… pessoas que estão conectadas com novas mídias e 
tecnologias. De alguma forma estamos muito mais habituados com imagens que com 
presenças… é mais comum ver filmes ou vídeos que performances… 

CM 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… 

P20 Você se relaciona bem com a comunicação, com a manipulação de aparelhos, câmeras, 
DVDs, mp3, skype... 

CM É, tenho um cuidado, o trabalho não é só texto ou movimento, faz parte do meu 
trabalho eu cuidar de tudo isso, dessa veiculação, como o trabalho chega às pessoas; o 
figurino tem uma programação visual, acho que meu trabalho está 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. 

P21 Cuidar da imagem já é parte do trabalho. 

CM Exatamente. 

P22 Que mídias você usa? 

CM Material gráfico, flyer eletrônico, textos, DVDs, uma programação visual… mostro o Fora 
de campo e o DCemD. Às vezes as fotos são complicadas, por isso eu uso mais o 
material do Fora de campo, que teve autorização das pessoas por escrito, de cessão de 
imagens e voz, porque muitos não querem que eu tire fotos da intimidade das casas, no 
DCemD. É diferente, porque não estou fotografando e filmando um espetáculo, não é 
um teatro, é a casa do outro. Algumas pessoas pedem para eu mandar as fotos depois. 
Às vezes isso é motivo de conflito com alguns festivais, que querem mandar um 
fotógrafo para registrar, mas eu não posso forçar o espectador a receber essas pessoas, 
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já passei por situações em que tive que negociar tudo isso. Muita mídia reprime, um 
fotógrafo, câmeras, cabos etc. Nem sempre a pessoa acha uma maravilha, nem está 
disposta a ver um trabalho de dança, e a gente tem que respeitar.  

P23 Quando você fez o DCemD você estava num momento difícil, não tinha espaço para 
apresentar o trabalho. Ele acabou vindo como uma tentativa de solução desse 
momento, como foi isso? 

CM É, eu estava fazendo trabalhos na minha casa, na idéia de Santa Teresa, do Arte de 
Portas Abertas42. Comecei a trabalhar nessa idéia inicial, a impossibilidade de me mexer 
porque o espaço era pequeno de verdade. O que acontecia a partir do não ter. Não tinha 
condições de me viabilizar.  

P24 O espaço traduz de alguma forma o momento… 

CM Não só o espaço, mas as condições que você desenvolve no trabalho, né? Você trabalha 
com o que tem naquele momento. A limitação não é ótima, de forma alguma, mas ela 
também pode trazer muitas coisas. Fui percebendo que o DCemD não deveria ser 
vendido, por exemplo, para festivais que queriam trabalhos de rua, acho que ele não é 
para espaços públicos, porque tem essa característica muito pessoal, é para espaços 
íntimos, privados, e não para um público em geral. Acho que não é preciso um lugar 
especial para a arte. Gosto de pensar que o trabalho se conecta com o cotidiano de uma 
pessoa. 

P25 Você já queria fazer um trabalho assim, ou você acha que as circunstâncias da vida te 
empurraram para o trabalho? 

CM Eu já tinha esse pensamento, queria fazer trabalhos na minha casa, e também tem a ver 

com minha paixão pela Lygia Clark, uma pessoa que propunha essa mistura entre arte e 

vida, usar qualquer material, pensar circunstâncias, tirar a arte do museu… é uma 

vontade que eu já tinha, que foi tomando forma. 

P26 Essa forma de apresentação não está separada do trabalho… Você surpreender alguém 
num momento cotidiano, com algo não-cotidiano, já é o foco do trabalho, e isso muda o 
foco da dança. Não é mais “eu vou ver a dança”, é alguma coisa que me surpreende no 
meu dia. 

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

outro canal… 

P27 … cria um canal porque mexe muito diretamente com a percepção… 

CM É, quando a pessoa está olhando ela dança também, porque ela olha, ela se mexe, as 

feições mudam, o Fora de campo mostra isso. 

                                           
42  O bairro carioca de Santa Teresa concentra muitos ateliês de artistas e artesãos, que promovem 

anualmente sua abertura ao público, em geral durante uma semana. 
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P28 É interessante porque um trabalho deu em dois, muito porque ele se propõe mesmo a 
ser mediação, ele está nesse lugar, é um canal. O público pode ser bem diverso porque 
o trabalho tem um alcance, não é? Mas acaba sendo um público de dança 
contemporânea, porque o trabalho é muito vendido para festivais… 

CM Depende muito do tipo de festival, ou da mostra que está veiculando o trabalho. Já fiz 

para lugares que tinham um público bem diferenciado. 

P29 Você percebe alguma diferença na organização dos festivais no Brasil e na Espanha ou 
no Marrocos? 

CM Há inúmeras diferenças, por exemplo, alguns curadores e festivais têm uma 

cumplicidade, uma curiosidade em relação ao trabalho. Os melhores lugares são quando 

a pessoa que me convida tem realmente um interesse, e dedica um tempo necessário 

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… 

P30 Você tem facilidade de deslocamento nas mostras pelo Brasil? 

CM Há alguns lugares difíceis, alguns lugares eu teria que investir dinheiro meu para poder 

mostrar o trabalho, adoraria ir para norte e nordeste, mas as passagens são difíceis, por 

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

P31 Você acha que fora daqui a estrutura é melhor? 

CM Não, muitas vezes em lugares no interior tive condições bem razoáveis, e fora daqui nem 

tanto. Também nunca circulei em países mais ricos, como Alemanha, França...  

P32 A experiência com Cristina Blanco no Caixa Preta também foi um momento de 
colaboração que te proporcionou um crescimento… 

CM É, o Festival Panorama da Dança também foi importante naquele projeto inicial, o 

Encontros Imediatos, que abriu possibilidades. Com a Cristina trabalhávamos juntas, 

mas também muito separadas, cada uma resolvia suas coisas enquanto conversava 

entre si. Não consigo trabalhar muito junto o tempo todo com os outros, não sei como é, 

abrir mão das definições… é difícil. Gosto de gente colaborando, mas preciso de limites 

nas participações. 

*     *     * 
 
 
 
 
Nota: Mais informações, bem como textos críticos sobre o trabalho da artista, podem sem 

encontrados em www.claudiamuller.com. 
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ANEXO 2 

sem o que você não pode viver?: cartaz 
Ivana Menna Barreto, 2011 
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ANEXOS 3 e 4 

Integram esta tese dois DVDs contendo: 

Dança contemporânea em domicílio, de Cláudia Müller (vídeo) 

Processo de criação de sem o que você não pode viver, de Ivana Menna Barreto 

(videomontagem)  
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