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RESUMO

Esta pesquisa discorre acerca de uma proposta artistica recente denominado um para
um com um recorte na cena contemporanea brasileira. Sera analisado esse fenébmeno
sob uma perspectiva de obra aberta (conceito de Umberto Eco) e subjetividade em
dialogo (conceito de Seyla Benhabib), tracando uma possivel pré-historia para esse
formato e elencando seus principios criativos para responder a pergunta principal
desta pesquisa: como o um para um dialoga com o periodo histérico cultural em que

vivemos?

Palavras-chave: Obra aberta. Subjetividade. Poéticas Politicas da Cena

Contemporanea Brasileira.






RESUMEN

Esta investigacion discurre acerca de uma propuesta artistica reciente denominado
uno para uno con foco en la escena contemporanea brasilera. Sera analisado ese
fenbmeno sob una perspectiva de obra aberta (concepto de Umberto Eco) y
subjetividades en didlogo (concepto de Seyla Benhabib), apuntando posibles fuentes
para ese formato y elencando sus principios creativos para responder la pregunta
principal de esta investigacion: Como el uno para uno dialoga com el periodo histérico
cultural en que vivimos?

Palabras clave: Obra aberta. Subjetividad. Poéticas Politicas de la Escena

Contemporanea Brasilera.
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INTRODUCAO

Agosto de 2014. E inicio de tarde, estou no Centro Cultural de S&o Paulo
(CCSP), aguardando ser chamada para a agao (segredos), de Alex Cassal, sentada
num sofa. Eu ja sei mais ou menos como vai ser, porque li o roteiro da acao ha alguns
anos atrds, quando pesquisei sobre o artista. Independente desse fato, estou um
pouco nervosa em pensar que vou passar um tempo sozinha com o Alex Cassal
focando sua atencdo em mim e fico tentando esbocar na cabeca algum
comportamento para ter na manga: um sorriso, estar aberta, mentir — se for o caso.
Conheco o Alex muito pouco, com alguma frequéncia trocamos e-mails sobre nossas
referéncias artisticas.

O produtor avisa que é minha vez, fala para subir as escadas da esquerda e
me encontrar com o Alex no jardim suspenso do CCSP. Subindo a escada, me deparo
com aquele corredor gramado a céu aberto que possui alguns bancos em suas
laterais, voltados para a rua. Alex estd em um desses bancos, logo no comeco do
corredor, olhando para o horizonte. Eu me aproximo e ele da espaco para eu sentar.
Ele fala meu nome e pede para eu escolher uma de varias cartas de um baralho que
ele abre na mao. A carta ndo fica comigo. Alex, entdo, me avisa que tudo o que eu
disser ali sera segredo.

Ele inicia uma série de perguntas, comecando com uma em que o protagonista
€ ele mesmo: “vocé acha que meu nariz € muito grande?” e, apds, “vocé percebeu
que eu tenho esse espaco entre os dentes?”. Como o Alex se referia a elementos
fisicos proprios de sua pessoa, eu tinha a impressao de estar falando diretamente com
o Alex, e ndo com um personagem ou alguma outra figura ficticia. De alguma forma,
essa percepcao de estar falando com ele em pessoa tirava um pouco a ideia de algo
construido que, a0 mesmo tempo, estava presente — ja que se tratava de uma acao
que tinha comeco, meio e fim estruturados e possuia um roteiro a seguir.

As constataces fisicas que Alex me da sobre ele mesmo me afirmam algum
tipo de realidade préxima do cotidiano. O artista age naturalmente, ndo usa roupas
gue parecem especificas para o evento e nem parece estar em qualquer tipo de

“estado performatico”. A impressao que Alex me passa € que estou iniciando uma
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conversa cotidiana com alguém que ndo estd atuando ou performando. Minha

impresséo € estar conversando diretamente com o Alex Cassal.

Logo depois ele me faz perguntas sobre: qual parte do meu corpo me agrada
mais, se eu me lembro da ultima vez que me apaixonei, possiveis fotos 3X4 guardadas
na minha carteira, se eu me jogaria de cima de um prédio bem alto sabendo que
haveria um grande colchdo para amparar minha queda, se eu mentiria, se eu mataria
por um bom motivo, se eu ja trai, se eu tenho uma cicatriz, minha masica favorita, se
eu ja quis ser outra pessoa, se ele me desse um bom motivo eu seria capaz de |Ihe
matar ou Ihe machucar e outras perguntas mais. Esse tipo de questionario nao era
composto de perguntas comuns que o artista costumava fazer para mim. Depois
imaginei até que a comunicagao que temos que se esboca com alguma frequéncia,
mas se limita a conversas de cunho artistico, foi justamente o que me deu a estranha
sensacdo de ser invadida. Eu estava um pouco desconfortavel por responder
perguntas para uma pessoa gue eu ia manter comunicagao e que nao tinha intimidade
comigo.

Ele tem o baralho nas méos a todo tempo e vez ou outra retira seu olhar do
meu, para olhar o horizonte da paisagem. O ritmo € calmo, relaxado. Ele aceita minhas
respostas sem contesta-las. Ao final ele pergunta se sei guardar segredos e se eu
gostaria de ouvir um. Eu digo que sim, e ele me conta que é casado ha muitos anos
e, até onde eu sabia, essa informacéo era falaciosa. Alex fala que durante todos esses
anos ele manteve uma amante e que a esposa desconfia disso. No entanto, sempre
que ela pergunta sobre uma possivel traicdo, ele lhe responde que ndo ha nenhuma
outra além dela. Sua fala se mantém no mesmo ritmo que antes e ele ndo parece
esbocar qualquer reagdo ao que me conta. Alex dad uma pequena pausa apos a
revelacao e me pergunta se tenho algum segredo para trocar por esse. Demoro para
pensar um segredo, assim como demorei para pensar na musica preferida que ele
havia me pedido. Ele aguarda em siléncio, diferente da parte da musica, em que ele
falou que ndo precisava ser a minha musica favorita, poderia ser s6 uma musica que
eu gostasse, que eu estava curtindo naquele periodo da minha vida. Seu siléncio e
sua calma pareciam ingredientes para me deixar acessar algum segredo meu e tomar
coragem para dividi-lo. Conto o segredo para ele, escolho algum que ndo me causaria

danos. Ele anota algo numa carta e entrega para mim a outra carta que eu tinha tirado
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no inicio da acao que ele havia deixado separada. Quando chega as minhas maos,

leio: “n&o ha nenhuma outra”. Ele diz que agora o meu segredo é dele e o segredo
dele é meu. Mesmo que tenha sido um segredo supérfluo para mim, fico um pouco
aflita em perceber que meu segredo se materializou em alguma palavra-chave numa
carta e que alguém o julgaria de alguma forma. Eu sabia que a performance tinha
acabado e as constantes pausas do Alex me deixavam a todo momento constrangida.
Antes que houvesse a pausa do siléncio, sabendo que era o final da acéo, ja me
adiantei: agradeci, levantei e fui embora.

Essa acéo que participei ha quatro anos fazia parte de um convite que o Centro
Cultural de S&o Paulo havia enviado para o artista Alex Cassal para elaborar uma
apresentacao no local. Essa acao ndo estreou em 2014, (segredos) foi realizada pela
primeira vez em 2004 e sO6 havia um proponente, o préprio artista citado. Na
apresentacdo no CCSP, Cassal convidou mais quatro artistas para fazerem sua
prépria versdo da acdo e eu era uma dessas quatro que propunha (segredos). Além
de proponente, também participei de todas as quatro acdes propostas.

A dindmica acontecia da seguinte forma: sem horario marcado, o “espectador”
chegava ao CCSP e solicitava a participacdo para o produtor, que encaminhava a
pessoa para algum artista que estivesse pronto para receber um participante ou,
entdo, aguardava caso ele fosse ver uma acdo especifica. Sempre havia o convite
para participar de todas as cinco. Os voluntarios chegavam por variados motivos,
alguns do que tive conhecimento: pelo anuncio da acdo no site do CCSP, por
divulgacao via radio, por indicacdo de amigos, por exemplo.

Para conceber minha acéo, fiz alguns poucos encontros com Alex Cassal, em
gue ele me explicou que (segredos) foi pensada a partir da ideia de reduzir o teatro
ao seu minimo. Para ele, isso significaria pelo menos um ator e um espectador em
uma relacao de intimidade. Cada artista convidado seguiu o formato de um espectador
por vez e pensou por si sO 0 que seria essa relacdo de intimidade, o que desembocou
em cinco acoes distintas entre si.

Enguanto proponente, minha versao (segredos) era feita por celular. Na época,
eu julgava que uma relacdo com um desconhecido via ligacéo telefonica deixaria a
pessoa mais a vontade do que um encontro ao vivo. Eu morava em Séao Paulo hd um

ano e tinha a percepcao de que pessoas da cidade — a principio, meu publico — tinham
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a caracteristica das pessoas que usualmente se pinta das metropoles, com pouco

interesse para relagdes afetivas ao primeiro momento, mesmo que depois se mostrem
o0 contrario disso: extremamente carentes de afeto.

Na minha acéo, o voluntario era levado pelo produtor até uma mesa da cafeteria
do CCSP em que havia duas garrafas térmicas, uma com ch@, outra com café, e um
celular. O participante sentava na Unica cadeira disponivel da mesa e o produtor dava
a orientacdo para aguardar a ligacdo. Eu estava sentada na area externa do centro
cultural, que ndo dava visao para o café. O produtor, entdo, me avisava que havia um
participante aguardando e essa era a minha deixa para iniciar a agao.

Eu ligava para o celular que estava na mesa do voluntario e iniciava me
apresentando e falando que gostaria de ser chamada pelo meu nome. Perguntava
como a pessoa gostaria de ser chamada, 0 que deixava brecha para a pessoa inventar
ser quem ela quisesse (0 que ocorreu com um amigo que eu nao reconheci e inventou
uma outra identidade). Avisava que havia cha e café na mesa e que a pessoa podia
se servir. Entéo, iniciava uma conversa buscando memorias da pessoa, perguntando
fatos desde a infancia até o momento presente. Durante a conversa, comentava as
respostas, as vezes falava sobre minhas memodrias e avisava que a qualquer
momento, a pessoa poderia fazer qualquer pergunta para mim se assim quisesse (0
que nem sempre aconteceu). Muitas vezes outras perguntas surgiam além das que
eu ja tinha na estrutura da acao e eu dava vazao a essa curiosidade. A segunda etapa
era focada no aqui/agora da acéo. Perguntava que pessoas estavam ao redor dela e
se ela poderia inventar uma histéria a partir da observacdo dessas pessoas. Eu
ajudava a complementar a histéria com perguntas e comentarios. Em seguida,
perguntava sobre a roupa que a pessoa estava usando e descrevia a minha. Nessa
parte, a maioria dos participantes ficava apreensiva como se estivéssemos na
eminéncia de um encontro fisico. Eu notava que todo tom despretensioso e tranquilo
gue a conversa levava até ali mudava de alguma forma, algumas pessoas chegavam
a comentar “estou nervosa, vamos nos encontrar agora?” e eu respondia que seria
uma deciséo dela. Depois das descricbes das roupas eu dizia que a nossa ligacéo
estava chegando ao final e tinhamos trés possibilidades para finalizar: eu diria onde
estava e a pessoa iria até o meu encontro me dar um abraco, a pessoa deixaria 0

endereco para o produtor e eu lhe escreveria uma carta ou entdo simplesmente
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desligariamos o telefone e ela ia embora. A maioria escolheu deixar o endereco e eu

mandei carta para todos que assim o fizeram — apenas duas pessoas mantiveram
contato por alguns meses que depois se perdeu. Outra parte pediu para me encontrar
para o abraco e apenas uma pessoa escolheu simplesmente desligar o telefone. A
acdo durava ndo mais que 15 minutos e ficou em cartaz por quatro dias uteis no
periodo vespertino e também no periodo noturno na sexta e sabado. Apesar de ndo
lembrar o nUmero exato, acredito ter recebido em torno de 45 pessoas.

O envolvimento com essa acdo, tanto enquanto proponente quanto
participante, despertou minha curiosidade sobre reduzir o publico a apenas uma
pessoa. O que vira essencial quando optamos por isso? Reduzir o publico € uma
possibilidade para facilitar o que chamamos de “experiéncia®? Sob quais condicfes e
em que tipo de enquadramento esse formato pode prometer ser tdo provocador? Qual
o potencial de envolver o espectador intelectual e afetivamente; e qual € o limite de
sua possivel eficacia de alcancar isso? Por que tanto enquanto participante como
também enquanto proponente esse tipo de acdo me interessa tanto? Que outras
pessoas fazem ac¢des nesse formato (um artista para um participante)?

No comeco essas questdes eram de cunho pessoal e sem pretensdo de
esbocar uma investigacdo académica. Aos poucos, ja cursando a pés-graduacao e
nas varias discussdes sobre arte, experiéncia e 0 que nos move artisticamente,
comentei com colegas sobre ac6es mais reduzidas em questdo de publico no teatro e
atentei para acfes que aconteciam somente entre um participante e um artista, que
eu comecei a chamar de um para um.

Tomei conhecimento, entdo, que esse tipo de acdo acontecia em varios lugares
e na Inglaterra tinha seu destaque: encontrei um livro sobre o tema?, reportagens no
jornal The Guardian e festivais especificos para esse formato artistico. Foi quando
meu interesse, que parecia tdo pessoal, comecou a dialogar com o que acontecia para
além da minha experiéncia com a proposta de Alex Cassal e decidi que o um para um

seria meu novo objeto de estudo.

1“One to one performance:a Study Room Guide on Works devised for an ‘audience of one”, de Rachel
Zerihan.
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Com o desenrolar das leituras e reunides de orientagdo, uma questao se

sobrepds e se tornou o objetivo dessa jornada discutir como o um para um dialoga
com o periodo histérico cultural em que vivemos.

Debater possiveis respostas para essa questdo no ambiente académico
envolve a escolha por teéricos que argumentem seu ponto de vista. Essa escolha
parte da interpretacdo que dou ao meu objeto e denuncia minha postura politica além
de constituir um caleidoscopio de experiéncias historico-sociais pessoais. No meu
estudo, me empenharei em evidenciar reflexivamente na minha escrita as relacdes
intrinsecas, de certa maneira inevitaveis, para com o tempo histérico em que vivo.
Essa relacdo ndo € um dado objetivo que impde um determinado posicionamento,
mas configura, sim, um campo de forcas objetivas as quais se faz necessario
posicionar.

O um para um no Brasil, apesar ser uma proposta artistica presente no quadro
brasileiro da arte contemporanea, ndo € assim designado e ndo encontrei nenhuma
bibliografia em portugués que utilizasse tal termo. A denominagéo que dou ao formato
gue investigo foi escolhida antes mesmo de me deparar com pesquisas feitas na
Inglaterra que usavam a terminologia one to one performance ou one on one
performance. Conforme os dados que obtive, esse formato comecou a ganhar mais
espaco no meio artistico no inicio dos anos 2000 (inclusive no Brasil) e ha escassas
bibliografias sobre o tema.

Rachel Zerihan, umas das poucas pesquisadoras do um para um encontrada,
afirma que o histérico desse formato, que ela nomeia one to one performance, tem
raiz no teatro férum, teatro interativo, Live Art, performances de cabaré e no
psicodrama (ZERIHAN, 2012). Para essa pesquisadora, o primeiro registro de um
para um na historia € a acao de Chris Burden intitulada Five Day Locker Piece (1971).
Essa acgdo aconteceu na Universidade da Califérnia, onde o artista se trancou no
armario numero cinco da universidade por cinco dias consecutivos, sem sair dele, com
apenas cinco galbes de agua. Zerihan comenta que, mesmo nao sendo esperado,
pessoas que nem conheciam o artista comegaram a parar em frente ao armario e
contar para ele seus problemas e histérias de vida. Esse encontro inesperado
configurou o que a pesquisadora europeia acredita ser o primeiro um para um

registrado.
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Para Rachel Zerihan (2009), o um para um da responsabilidade explicita para

0 espectador sobre a obra em processo. Inclusive, no que tange a essa questao,
discordo de alguns exemplos? que Rachel Zerihan traz em seu livio como one to one
performance, ja que neles ndo vejo um convite para a participagcdo do publico e
consequentemente, a acdo explicita do espectador ndo me parece necessdria para a
obra acontecer. Para mim essa é a caracteristica mais marcante desse tipo de acéo,
fora o que ja estd dado no nome do seu formato.

O um para um, por ainda nédo ter sido difundido enquanto tal, por vezes é
denominado “peca teatral”’, “performance”, “interveng¢ao”, “teatro interativo”, “teatro
intimista”, e ndo nego que o um para um possa ser relacionado com tais conceitos.
Apesar de abarcar diversas nuances que mudam de uma acgao para outra (tempo,
lugar, método, ferramentas utilizadas, etc), o um para um tem uma especificidade
basica que compete somente a esse tipo de proposta artistica que o nome ja carrega:
€ uma acao feita por somente duas pessoas, duas coprodutoras da obra, de uma
situacdo. Essa énfase precisa ser dada para que ndo se confunda o um para um com
um monologo apresentado para somente uma pessoa. Muitas vezes, em conversas
gue travei ao longo desta pesquisa, confundiam meu objeto de pesquisa com esses
monologos, o que me fez focar a importancia de se tratar o um para um enquanto
troca efetiva entre os sujeitos envolvidos. Quando digo “efetiva”, quero destacar a
interacdo enquanto co-producdo, dar énfase no fato de que o um para um néo pode
existir caso ambos nao estejam dispostos a “dividir’ o controle da acao: Alex Cassal
necessitava de alguém que respondesse as perguntas e que contasse o segredo; e
eu precisava de alguém que atendesse o telefone e dialogasse comigo.

No um para um a relacéo entre os envolvidos é ponto primordial: a interacéo
entre os participantes € um fim em si mesma, é a propria obra, que nao é feita para
ser vista ou apresentada. Ou seja, a experiéncia estética ndo reside na estrutura da
obra a ser atualizada nem no gosto ou na vivéncia individual do espectador projetados
sobre o objeto artistico. A interacdo, no um para um, deve ser entendida como uma

intervencdo em que sem a participagao “efetiva” do espectador néo existe a obra. Uma

2540 elas: Aktion 398 (Franko B), Mystical Glory Hole (Dominic Johnson), Goldilocks Peep Show (Leena
Kela), Only a Phone Call Away (Berni Louise) e The long and Winding Road (Michael Pinchbeck).
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situacao-obra feita por uma coproducéo dos envolvidos em que nenhum detém total

controle sobre ela. A obra se torna uma relagdo dialdgica na qual a escuta e a
participacdo ativa — a intervencao na estrutura proposta e sua modificacdo por parte
do participante — sdo coexistentes e possuem igual importancia. Acredito que este
aspecto atribui ao um para um sua relevancia tedrica e pratica para pensar as artes
cénicas na contemporaneidade no que diz respeito a suas poténcias e limitagbes
simbdlicas e praticas.

Esta pesquisa foi desenvolvida principalmente a partir de conversas com
artistas proponentes de um para um. A escolha por fazer um recorte a partir do cenario
brasileiro de a¢cdes um para um se deu principalmente por esse motivo: a maior
facilidade de comunicacéo diretamente com os artistas proponentes de um para um,
tanto pela lingua como também pela rede de contatos possiveis; suprindo, em parte,
a falta de bibliografia sobre o formato. Muitas vezes o leitor ira se deparar com citacées
trazidas dessas conversas que, pelo seu carater informal, ndo foi anexada a esta
dissertagdo. No entanto, recolhi de cada artista citado neste trabalho uma entrevista
estruturada com as mesmas perguntas que Rachel Zerihan fez aos 16 artistas em seu
livro®. Essas entrevistas estédo disponiveis para o meu leitor no Apéndice A desta
dissertacdo e se mostram um mapa para percorrer as motivacdes e pensamentos dos
artistas brasileiros sobre seus projetos de um pra um.

Discorrer sobre essa proposta artistica no Brasil foi um desafio. Como ndo ha
bibliografia tedrica especifica para o tema, foi necessario buscar pistas em outros
estudos. Para criar um breve historico do um para um na arte brasileira, tentei localizar
pesquisas que pensassem a participacdo do publico durante as décadas, mas
raramente encontrava algum estudo com um panorama geral do Brasil. A maioria dos
livros se concentra mais em estudar Europa/América do Norte. Um exemplo disso € 0
livro Artificial Hells (2012) de Claire Bishop.

Bishop discorre nesse livro sobre a arte que ela denomina participativa, uma
arte em que o artista é visto mais como um colaborador e produtor de situacdes do

gue um sujeito produtor de objetos; e o espectador ndo € mais s6 testemunha, mas

8 Fiz somente uma mudanca: em uma das perguntas, que Zerihan apresentava uma série de palavras
e pedia ao entrevistado para relacionar tais ideias ao formato, inclui a palavra “subjetividade”.
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coprodutor ou participante. Conforme a pesquisadora britanica, as performances

futuristas sdo os primeiros indicios de arte participativa, ja que

performances futuristas ndo eram feitas para negar a presenca da plateia,
mas para exagerar sua presencga, fazé-la visivel para ela mesma, interromper
a sua complacéncia e cultivar a confianga do publico mais do que o seu
respeito décil* (2012, p.46)

As performances dadaistas de cabaré também indicam a continuacdo desse
movimento de participacdo do publico que, para Bishop (2012), estava cada vez mais
interessado em ocupar seu espaco de coprodutor, ja que os espectadores portavam
instrumentos musicais para fazer barulho ou comida para jogar nos artistas, por
exemplo.

N&o s6 na Europa a arte participativa ganhava espaco. Bishop também traz
foco para a Russia, com 0 movimento do Teatro Proletkult, em 1918, que pensava
uma arte feita por proletarios e para proletarios e assim, propunha uma arte nao
hierarquica, estendendo esse pensamento para palco-plateia. No entanto, antes
disso, em meados de 1910, Meyerhold ja propunha em Moscou um teatro que
envolvesse a plateia, porque ele acreditava que essa acdo servia como um tipo de
treinamento de atuacdo para o préprio espectador. A aproximacao dos atores com o
publico no teatro pode ser vista também com as praticas teatrais do polonés Jerzy
Grotowski na década de 60, durante a peca Kordian, que inseria o publico como
personagem da cena, obrigando-o a cantar, por exemplo, sob ameaca de bastéo
(SCHEFFLER, 2009). Grotowski cada vez mais reduzia seu publico, até preferir ndo
apresentar para ninguém.

Porém, a arte participativa na Europa ocidental e no leste europeu/Russia era
pensada a partir de campos histéricos completamente diferentes, que levavam a
objetivos quase divergentes entre essas duas regidées geograficas, conforme Claire
Bishop. Na Europa ocidental, cada vez mais os artistas priorizavam uma n&o
hierarquizacdo entre palco e plateia e eram muitas vezes criticados por assumirem

autoria em obras que se estabeleciam, aparentemente, de forma coletiva, juntamente

4Futurists performances were not designed to negate the presence of audience, but to exaggerate i,
to make it visible to iteself, to stir it up, halt complacency and cultivate confidence rather than docile
respect” (tradugdo minha)
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com o0 publico. O desejo era uma obra em que 0s sujeitos envolvidos nédo se

destacassem mais do que o outro e o coletivo se sobrepusesse ao particular. Ja no
oriente entre as décadas de 60 a 80, com o socialismo, a ndo hierarquizacdo entre
individuos era 0 que ja estava, aparentemente, dado como fato. Portanto, os artistas
desejavam modificar esse status quo: criar obras em que se valorizasse a
subjetividade e a experiéncia estética individual. Considerando que uma arte que nao
servisse ao governo estava condenada nos regimes totalitarios, artistas comecaram a
restringir seu publico e fazer agbes discretas, em prol de sua seguranga. Mila Knizak,
artista de Praga, por exemplo, ndo fazia acbes que durassem mais de 20 minutos e
as realizava em ruas ou jardins, lugares longe de onde era esperado se ver arte. As
acOes artisticas desse periodo e nessa geografia, borravam os limites entre vida e
arte na intencdo de ndo serem descobertas como contrarias ao governo vigente
(BISHOP, 2012).

Para pensar uma possivel arte participativa no Brasil, pela escassa bibliografia
percebida num primeiro momento ao menos, foi necessario buscar estudos de grupos
isolados (artigos, livros, sites de grupos especificos)® e, através desses recortes, fazer
uma colagem para comentar de forma breve como nas ultimas décadas uma parte da
arte no Brasil comecou a convidar cada vez mais o publico para participar da obra. No
meu primeiro capitulo, explanarei sobre esse estudo a partir do conceito de obra
aberta de Umberto Eco como fio norteador para pensar uma possivel pré-historia do
um para um no Pais.

No capitulo 2 me debrucarei sobre discutir 0 que € o um para um. Estruturarei
um corpus do meu objeto de pesquisa, delimitarei seus dispositivos e, a partir dessas
prerrogativas, farei uma interpretacao sobre o um para um enquanto uma arte que tem
como ponto nevralgico o didlogo de subjetividades como ingrediente para sua
existéncia.

Esse capitulo € subdivido em quatro subcapitulos. O primeiro, Quando 0 um

para um ndo € um para um, em que delimito meu objeto de pesquisa a partir de

5 Mais um problema apareceu nessa etapa. No Brasil, o eixo Rio-Sdo Paulo se sobrepbe na maioria
das pesquisas e, mesmo que eu tenha encontrado alguns registros fora desse eixo, sei que 0 que eu
considero um panorama geral do Brasil tem uma defasagem.
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exemplos brasileiros de agbes feitas para somente duas pessoas. No segundo

subcapitulo, A obra enquanto situacdo indeterminada, convoco novamente Umberto
Eco para discorrer sobre a indeterminacédo enquanto estrutura de uma obra-situacao.
O terceiro, O encontro enquanto estratégia de co-producéo, pontuo o encontro como
estratégia para criar uma situagdo-obra, entendendo o encontro como conceito a partir
de escritos de Anne Bogart. Por ultimo, A exposicdo da subjetividade de forma
dialégica, discorro sobre o um para um enguanto uma arte que busca a agéncia do
sujeito. Essa procura parte do convite ao encontro, criando um acontecimento que &
a prépria acdo e usa como matéria-prima as subjetividades em didlogo dos envolvidos.

O um para um poderia ser estudado sobre prismas diversos como intimidade,
risco, consentimento, confissdo, terapia, desconforto, experiéncia, privacidade, jogo,
para citar alguns. No entanto, no ultimo subcapitulo, escolhi dar atencdo ao conceito
de subjetividade a partir da ideia de sujeito de Alain Touraine e de Seyla Benhabib. A
escolha por considerar a subjetividade como ponto nevrélgico do formato veio ap6s
uma longa pesquisa sobre o conceito de intimidade que antes me parecia
predominante ao meu objeto de pesquisa.

Minha tentativa de tracar o um para um a partir da ideia de intimidade se
mostrou infrutifera primeiro para delimitar tal conceito, encontrado somente em uma
bibliografia de José Luis Pardo, La intimidad,1996, (hoje esgotada no mercado) e
também porgue ndo condizia com o que eu ouvia dos artistas que realizavam acdes
um para um. Eles se dividiam entre negar completamente a ideia de intimidade em
seus trabalhos ou entdo afirma-la enquanto ponto central da sua préatica. No entanto,
a ideia de intimidade que eles pareciam se apoiar ndo condizia com o conceito de
Pardo. A palavra que os artistas mais usaram durante nossas conversas em relacéo
ao um para um foi “encontro” e a partir dela, busquei averiguar onde esse conceito
enguanto procedimento desaguaria, chegando a ideia de subjetividade.

A partir da discusséo sobre subjetividade frente ao contexto historico brasileiro
atual, apresento nas minhas consideragodes finais possibilidades para discutir o que o
um para um representa nesse cenario em que se insere. Considerando que o um para
um se difundiu com mais forga a partir dos anos 2000, posso incluir esse formato
dentro do periodo histoérico atual. Exploro nesta pesquisa um formato artistico recente

e gue se conecta ao tempo presente, do qual faco parte. Todos esses elementos sé&o
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ingredientes perigosos quando se quer chegar a conclusdes, ja que minha pesquisa

abarca algo em movimento que ainda ndo se solidificou. Sou produto e produtora do
meu tempo historico-social e meu objeto de pesquisa também sofre esse processo ao
passo que ainda esta acontecendo. Frente a esses gerundios, tentarei ser cautelosa
quanto as conclusdes desta dissertacdo que envolvem pensar um possivel projeto
ético-politico® do meu objeto de pesquisa que foi esbocado principalmente no final do
capitulo 2 e sera o foco da ultima etapa deste trabalho.

Falar do tempo atual é ter consciéncia que ele ainda esta em processo e para
entender essa construcéo é necessario lancar um olhar critico em que néo se ignore
o lado opaco e soturno do contemporaneo. Apesar de me propor esse olhar critico,
para consolidar uma fundamentacéo teorica entre a relacdo do um para um com o
Brasil, necessitaria fazer uma pesquisa socioldégica mais ampla e tecer uma critica
sélida da historia do Pais que ndo cabe a um projeto de mestrado, me proponho aqui
me debrucar num esboco de um horizonte critico.

Mesmo com esses obstaculos, esta pesquisa apresenta alguns resultados
sobre caracteristicas formais do um para um e busca esbocar um projeto ético-politico
do formato. Tal estudo € pertinente por tracar um dialogo entre academia e 0 que
acontece fora da instituicdo e discutir possibilidades criticas juntamente com o0s
artistas proponentes do formato frente ao quadro artistico que ainda estd em
construcdo. Por ultimo, mas ndo menos importante, a dificuldade em achar bibliografia
brasileira atesta a falta de visibilidade de autoras e autores brasileiros e quica de
producéo bibliografica no Pais. Considerando que nenhuma bibliografia brasileira ou
nas linguas inglés e espanhol foi encontrada sobre o um para um e nenhuma
bibliografia a nivel mundial foi encontrada com a tentativa de se debrucgar sobre um
projeto ético-politico da proposta artistica em questéo, este trabalho se mostra uma
pesquisa que ndo espera a legitimacdo europeia ou norte-americana para esbocar

uma discussao teodrica sobre um tema.

6Questdes éticas serdo aqui abordadas enquanto questfes intersubjetivas pessoais entre dois seres
humanos singulares que podem revelar sua dimensao politica. J& a dimenséo politica expde os seres
humanos em sua relagdo com o poder social dominante.
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1. UMA PEQUENA PRE-HISTORIA DO UM PARA UM

O primeiro um para um brasileiro que tive conhecimento aconteceu em 1998:
Troco Sonhos, de Ana Teixeira. A obra era a interagédo entre a artista e a pessoa que
se predispusesse a parar na sua barraca montada na rua, em local de grande fluxo
de transeuntes, e Ihe contasse um sonho. Em troca, Teixeira lhe dava um sonho
(aquele doce brasileiro esférico feito & base de trigo).

Concebendo entdo um marco para o inicio do um para um no Brasil como o
final da década de 90 e atrds de um panorama artistico da época, encontrei uma peca
chamada Confessional (1990, Rio de Janeiro) do diretor Marcio Vianna’, a peca mais
antiga que encontrei registrada que abarcava uma etapa que acontecia de um para
um. A obra era sobre a vida de Van Gogh e se dividia em dois momentos. O primeiro
momento, que é o que me faz pensar como vestigio do um para um, acontecia
individualmente para cada um dos somente treze espectadores: cada um era
conduzido por — também — um dos treze atores para sentar numa cadeira que havia
pertencido a um confessionario e ouvia o relato individual de cada uma das treze
personagens sobre suas experiéncias e relacdo com o pintor. Logo apés, sem mais
apresentacoes individuais, os artistas encenavam a peca para todos os espectadores.

Ha algo em comum nessas duas propostas artisticas, ambas pedem a
participacdo individual do publico, ou talvez seja melhor dizer: se dirigem por inteiro,
ou em determinados momentos, ao espectador individual e para essa finalidade se
estruturam de uma tal maneira a individualizar a recepcdo. No entanto, o
enderecamento individual de cada proposta artistica estabelece uma dinamica
completamente distinta uma da outra: em Confessional o publico era convidado
somente a ouvir e em Troco Sonhos o publico era convidado a contribuir para que

surja o objeto estético, o sonho compartilhado.

7 MARCIO Vianna. In: ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S0 Paulo: Itad
Cultural, 2018. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa350909/marcio-vianna>.
Acesso em: 23 de Jun. 2018. Verbete da Enciclopédia.
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Tal diferenciacdo expfe que por mais que 0 um para um contenha na sua

propria nomenclatura o indicativo de que seu formato tem como caracteristica
primordial a reducao drastica do publico e, portanto, a necessidade de uma recep¢ao
individual, esse fator em si ndo €& determinante para pensar esse formato
conceitualmente. Também evidencia que reduzir o publico ndo é uma aposta somente
do um para um, mas esta presente em outras propostas.

A busca por referéncias conceituais que tangenciassem 0 um para um se
tornou essencial na minha pesquisa ndo para focar nas pontes tedricas que esse
formato conduziria, mas para entender o proprio um para um enguanto dispositivo
artistico no contexto histérico cultural que se insere.

Ao longo da minha pesquisa, pela dificuldade em encontrar bibliografia
especifica para um formato artistico tdo novo como o um para um, foi necessario
resgatar na historia das artes visuais e do teatro no Brasil conceitos que abarcassem
caracteristicas que relaciono ao meu objeto de pesquisa®. Criando relacdes com
outras épocas artisticas eu tecia um campo conceitual mais palpavel para um formato
pouco pesquisado.

O um para um, ainda que muito diverso, possui fatores comuns preponderantes
como, por exemplo, considerar o publico como integrante do fazer artistico; a
sobreposicao do processo sob o produto; o borrar das fronteiras entre arte e vida.
Todos esses fatores podem ser entendidos dentro de um pensamento artistico que €
o de superar a nocao de obra ja previamente finalizada em sua producéo que convida
0 espectador somente a uma participacdo psiquica e que apenas atualiza o que ja
esté inscrito na obra. O um para um s6 pdde vislumbrar seu surgimento quando a obra
de arte acatou alguns preceitos em meados da década de 60, tais como desordem,
indeterminacgao dos resultados, informalidade e casualidade, como ferramentas “para
lograr o maximo de ambiguidade e depender da intervengéo ativa do consumidor, sem
contudo deixar de ser ‘obra” (ECO, 1968, p.23). Esse movimento de maior “abertura”

da obra de arte pode ser localizada partir da década de 60 no Brasil.

8 Considero que o um para um apresenta caracteristicas tanto da linguagem teatral quanto da
performatica.
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No entanto, a obra aberta, assim como Umberto Eco coloca, sempre existiu.

N&o hd nenhuma obra que néo solicite a interpretacéo e execucao do espectador, pois
a ambiguidade de uma mensagem artistica € presente em toda producéo e
cada fruidor traz uma situacdo existencial concreta, uma sensibilidade
particularmente condicionada, uma determinada cultura, gostos, tendéncia,

preconceitos pessoais, de modo que a compreensao da forma originaria se
verifica segundo uma determinada perspectiva individual (ECO, 1968, p.40).

Se nao é possivel considerar que alguma obra de arte seja “fechada”, também
nao € possivel considerar que quadros renascentistas tenham a mesma “abertura”
que, por exemplo, as séries de esculturas que Lygia Clark disponibilizava para a
manipulacéo do publico. Portanto, a abertura da obra para além das possibilidades de
interpretacédo, reside na escolha do artista em prever este fato e explora-lo com o fim
de abrir sua obra propositadamente a diversas perspectivas e, em alguns casos, a
diversas possibilidades de participacao ativa, ndo apenas psiquica, do espectador.

A mudanca conceitual que ocorre na arte brasileira a partir dos anos 60 dialoga
com esse investimento na ambiguidade da mensagem artistica e na tentativa de
envolver o espectador como participante engajado para a obra acontecer. Tais
atitudes deslocam o conceito de obra enquanto objeto finalizado disposto a fruicédo
para a relacao entre um dispositivo artistico e participante. Esse movimento, presente
no Neoconcretismo no Brasil, pode ser entendido como um deslocamento da
mudanca de entendimento sobre a obra de arte presente ndo sé no nosso Pais. Antes
a obra tomada enquanto forma realizada, “ponto de chegada de uma producéo e ponto
de partida de uma consumacao que — articulando-se — volta a dar vida, sempre e de
novo, a forma inicial, através de perspectivas diversas” (ECO, 1968,p.28); para a obra
enquanto estrutura, “ndo enquanto objeto concreto e sim enquanto a sistemas de
relagdes” (ECO, 1968, p.28).

Neste capitulo, a partir dessa perspectiva de investimento na abertura da obra,
farei um breve apanhado historico conceitual das artes visuais e do teatro no Brasil. A
partir desse levantamento, meu intuito € pensar pontos de intersec¢cdo do meu objeto
com ambas as areas artisticas e discutir possiveis fatores presentes na histéria do
teatro e artes visuais brasileiras que possibilitaram o aparecimento do um para um.

Pensar a obra como processo e ndo como produto para o publico ganhou

destaque na década de 60 no Brasil, gerando mudancas profundas no fazer artistico.
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Foi nessa época que surgiram obras que podem ser delimitadas pelo conceito

posterior de estética relacional de Nicolas Bourriaud. Ha varias criticas sobre sua
teoria inclusive no que tange ao marco de inicio das obras que Bourriaud chamou de
relacionais. O autor delimita a década de 90, mas, ao menos no Brasil, podemos ja
observar esse tipo de arte na década de 60. A obra relacional é “uma forma de arte
cujo substrato é dado pela intersubjetividade e tem como tema central o estar-juntos,
o ‘encontro’ entre observador e quadro, a elaboragdo coletiva do sentido”
(BOURRIAUD, 2008, p.21). Esse tipo de obra convida o espectador a participar hao
s6 de forma psiquica: sua participacdo é parte da obra enquanto acontecimento,
enquanto encontro. A estética relacional foi conceituada pelo autor como um “conjunto
de préticas artisticas que tomam como ponto de partida teérico e pratico o conjunto
das relacbes humanas e seu contexto social, em vez de um espaco autbhomo e
privativo” (BOURRIAUD, 2008, P.142). Dessa forma, esse fazer artistico tem como
objetivo transformar a obra em situacao dialégica, em acontecimento: a obra so existe
na medida em que o publico se disponha a interferir nela, criando, junto com o
propositor, ou melhor, com o provocador, uma situacdo em que todos tem uma parcela
de autoria na sua producéo. A obra que se prop@e a ser relacional ndo se coloca como
obra pronta para contemplacao, e mesmo que exista uma discussédo sobre o nivel de
intervencdo e o poder do artista em estabelecer limites para essa intervengdo, uma
obra desse tipo ndo deseja uma participacao apenas psiquica.

Nas artes visuais no Brasil, o conceito de arte relacional pode ser pensado nas
obras de Lygia Clark e Hélio Oiticica, artistas que marcaram a década de 60 e fizeram
parte do neoconcretismo brasileiro. Entre 1960 e 1964, Lygia Clark produziu sua série
Bichos (Figura 1). A série consistia em esculturas de aluminio geométricas com
dobradicas que ficavam a disposicdo do publico para serem manipuladas e
configurarem diferentes estruturas conforme a intervencdo do participante. Nessa
obra a artista praticava a importancia que dava em seu discurso sobre a participacao
do publico: “a obra (de arte) deve exigir uma participagéo imediata do espectador e
ele, espectador, deve ser jogado dentro dela” (CLARK apud MILLIET, 1992, p.25)°.

9 A palavra “imediatez” sera problematizada ao final deste capitulo.
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Seguida da sua série Bichos, Lygia Clark criou a série denominada Nostalgia

do corpo, que se estendeu até o final da década de 80, em que a artista fazia
provocacdes a partir de um objeto para uma exploracdo sensorial a dois ou
individualmente. Nessa série, criou a obra Didlogo (1968), que se desdobrou em duas
versodes: uma para ser usada individualmente e outra para ser usada por duas pessoas
ao mesmo tempo. A obra consistia num éculos que, na sua versao para ser usada por
duas pessoas, eram dois Oculos conectados de forma que o olhar da pessoa era

focado no olhar do outro usuario através da colocacédo do objeto (Figura 2).

Figura 1 - Escultura da série Bichos (1960), Lygia Clark.

\ X\
Fonte: https://www.escritoriodearte.com/blog/artigos/bichos-obra-viva/.

Figura 2 — Obra Dialogo em uso.

Fonte: OSTHOFF, 2000, p.161.

Apesar da obra ser usada por apenas duas pessoas por vez, Didlogo néao
oferece justamente o que propde seu titulo. Lygia Clark ndo faz nenhuma sugestao
para gue os Oculos se tornem um dispositivo para um dialogo. A utilizagdo dos éculos
se torna uma experiéncia sensorial sem uma provocacdo explicita envolvendo a

utilizacao do objeto.
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Nessa mesma época, Hélio Oiticica também pensava o publico como

participante da sua arte. Ao longo de seu trajeto artistico cada vez mais o publico se
tornou essencial para que sua obra acontecesse. As suas séries Nucleos (1960) e
Penetraveis (1960) aceitavam a interatividade do publico e Bélides (1963) aceitava
gue os participantes manuseassem a obra.

A primeira série citada (Figura 3) era feita de placas de madeiras suspensas
em tamanhos e cores variadas. A pessoa adentrava por entre essas chapas e via sob

diferentes perspectivas o desdobramento da cor na obra.

Figura 3 - Grande Nucleo, nucleo produzido em 1966.

Fonte: https://www.wikiart.org/en/helio-oiticica/grand-nucleus-1966.

Essa pesquisa de ocupacao de espaco se desdobrou também nos Penetraveis
(Figura 4). Dessa vez, Oiticica pensava a obra como um espaco de ocupacgdo
arquitetdnica, aproximando sua invencdo de um espacgo de convivio como uma praca,

labirinto, jardim, etc.


https://www.wikiart.org/en/helio-oiticica/grand-nucleus-1966
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Figura 4 - Tropic_ég!ia (PN2

e PN3), penetravel produzido em 1967.

ate. Arg.t]lk/visit/tate-mode

o

thZ//M.t rﬁ/dgp‘lay/performér-and-participant/helio—oiticica.

Ja a série Bolides (Figura 5) tinha uma escala de tamanho menor e versées
muito diferentes. Nela, Oiticica colocava a disposi¢ao do publico, artefatos produzidos
com variados materiais (vidro, plastico, terra, etc) para serem manipulados.

Bolides: obra B11 Bolide Caixa 9 (1964).

R

Figura 5 — Exemplo da séri

Fonte: http://enciclopedia.itachIturaI.org.br/obra66313/b11—bo|ide—caixa—9

Esses trés trabalhos de Oiticica precederam sua famosa obra Parangolés
(Figura 6), série iniciada em 1964. Essa criagdo do artista era feita de tecido e
necessitava que o publico a manipulasse, a vestisse, para que se revelassem cores e
formas a partir da movimentacéo corporal do participante.
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Figura 6 - Parangolé Plé,

.‘ "

Fonte: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra1291/afangole-pl-cpa-ll-incorporo-a-revolta.

Em todos esses trabalhos era necessario que o publico tomasse a decisao de
experienciar a obra por si s6, de agir fisicamente para que a obra acontecesse. A obra
necessitava criar uma relacdo nao so6 psiquica, mas também fisica com o espectador
para ter existéncia. Nesses tipos de criacdo artistica,

emergiram novos tipos de objetos que ndo eram concebidos para a
observagao visual e nem eram passiveis de interpretacdo??, passando a inibir
os atos de fechamento de sentido ou de assimilagdo estética e a exigir o

reposicionamento do proprio corpo do visitante/publico no tempo-espago real
da galeria para uma atitude performativa (RAUEN, 2009, p.16).

Essas obras podem ser enquadradas no que Umberto Eco denominou como
obras abertas e em movimento. Nelas a proposta € dar ao fruidor a possibilidade de
“acabar” a obra, ou seja: disponibilizar o objeto para que o espectador-participante
concretize uma nova forma partir da forma que |he foi oferecida. Ainda que o
participante possa fazer suas escolhas, o autor sabe que

a obra levada a termo sera, sempre e apesar de tudo, a sua obra, ndo outra,
e ao terminar o didlogo interpretativo ter-se-a concretizado uma forma que é

10 A afirmagdo de que os objetos ndo eram “passiveis de interpretacdo” é imprépria em qualquer
contexto. Ademais, caso contextualizarmos a afirmacao na teoria de obra aberta de Umberto Eco (em
gue toda obra possui ambiguidade na mensagem e €&, de alguma forma, aberta a interpretacéo), ela é
falaciosa.
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sua forma, ainda que organizada por outra de um outro modo que nao podia
prever completamente (ECO, 1968, p.62).

O convite para intervencao do publico numa peca teatral ndo aconteceu nessa
década no campo do teatro. Nos anos 60, em Sao Paulo, por exemplo, dois grupos
marcavam o periodo: o Teatro Oficina e o Teatro de Arena. Em plena ditadura militar
no Brasil, esses grupos divergiam em varios aspectos, principalmente no conteddo
das suas obras. Enquanto o Teatro de Arena se mostrava um grupo militante, o Teatro
Oficina tinha suas obras marcadas por um realismo existencialista ao tratar temas
correspondentes ao campo da psicandlise e filosofia. Apesar das divergéncias, ambos
0S grupos irdo apostar numa obra mais aberta, ainda que nos anos 60 néo seja
possivel perceber, na cena, tal abertura. No entanto, nessa época é importante
pontuar que o Teatro de Arena, como no seu préprio nome identifica seu formato de
apresentacao, quebrava com a distancia palco-plateia pela disposicdo espacial que
colocava e, dessa forma, fazia uma fresta na obra ilusionista e distante da sua plateia.

Esses dois grupos paulistanos continuardo divergindo sobre os temas que
abordam na década seguinte. No entanto, o formato das suas apresentacfes buscara,
cada vez mais, uma maior proximidade com o publico, inserindo a plateia na cena e
convidando-a a participar do ato teatral, ainda que isso n&o signifique,
necessariamente, a possibilidade do publico intervir na acdo dramética. Tal
configuracdo cénica pode ser observada somente na década seguinte.

Nos anos 70, um dos integrantes do Teatro de Arena, Augusto Boal, elaborou
diversas préticas que convidavam o espectador a assumir a funcdo de ator na cena,
praticas que requisitavam a participacdo ativa do publico. No Teatro Invisivel, por
exemplo, que néo é feito para palco, os atores criam uma situacdo em que as pessoas
ao redor ndo sabem que se trata de uma encenacgao e podem interferir como um
transeunte poderia interferir numa situacéo cotidiana, exigindo do ator a capacidade
de improvisagdo. O Teatro Invisivel traz, de forma radical, outra caracteristica
presente no um para um: a transgressao entre os limites arte e vida. Seja pela
desinstituicionalizac&o do palco, seja pelo teatro ndo declarado enquanto tal, o Teatro
Invisivel assumiu caracteristicas cada vez mais préximas do que vivenciamos
distraidamente no dia a dia. O um para um também borra as fronteiras entre vida e

arte seja por partir do contetudo biografico do participante, seja pela escolha de um
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local publico em que a acdo proposta para a interacdo ndo destoa do cotidiano

daquele espaco-tempo, seja pelo artista que pode estar presente enquanto performer

e ndo enquanto uma personagem, ou seja pela falta de espetacularidade nas acdes.

Outro formato criado por Augusto Boal, considerado por Rachel Zerihan (2009,

p.3) uma das primeiras provocacdes artisticas passiveis de se relacionar com o um

para um, foi o Teatro-forum. Nele, ha o convite explicito aos espectadores para atuar

improvisando uma situacdo. Essa situacdo € encenada antes pelos atores,

apresentando um problema que o publico deve resolver atuando. Dessa vez a divisao

palco-plateia é delimitada, o teatro € declaradamente uma encenacéo, mas pessoas

podem transitar entre as funcdes de observar a cena e atuar nela e as situagdes sao

trazidas a partir do contexto do dia-a-dia do publico, da comunidade em que havera a

apresentacao. Ou seja, 0 publico participa teatralmente da solucdo de um problema
gue néo é ficticio, mas latente na comunidade em que vive.

Ambos os formatos citados englobam o que Boal denominou Teatro do
Oprimido. Essa metodologia, para o artista, tem a fungéo de

transformar o povo, ‘espectador’, ser passivo no fendbmeno teatral, em sujeito,

em ator, em transformador da acdo dramatica. Espero que as diferencas

figuem bem claras: Aristéoteles prop8e uma Poética em que os espectadores

delegam poderes ao personagem para que este atue em seu lugar, mas se

reserve ao direito de pensar por si mesmo, muitas vezes em 0OpoSi¢ado ao

personagem. No primeiro caso, produz-se uma catarse; no segundo, uma

conscientizagdo. O que a Poética do Oprimido propde é a prépria acao!
(BOAL, 1991, p.138)

Ainda que seja possivel estabelecer algumas caracteristicas comuns entre o
um para um e algumas metodologias de Boal'!, principalmente o Teatro-férum (como
ja apontado por Rachel Zerihan), o tipo de participagcdo requisitada do publico no
formato que investigo ainda néo se faz presente. Nas propostas de Boal a participagéo
funcionava como uma ferramenta para mediacfes, visualizacdo de conflitos que
tenham um carater coletivo e que séo tratados como uma proposta coletiva. O um

para um pede a participacdo sem um objetivo fora o da propria interagdo entre 0s

11 Os pontos de interseccdo do um para um com algumas metodologias de Boal giram em torno da inclusdo de
material real na cena e da recusa da representacdo em detrimento de um viés performativo, afirmando a obra
como processual.
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participantes, ainda que a ideia de um social ndo |lhe seja estranha, o um para um nao

opera no campo do coletivo.

Na mesma década que Boal criou seu Teatro do Oprimido, nas artes visuais
brasileira a performance comecou a emergir. A performance, influenciada pela arte
conceitual que problematiza a arte da representacdo, do ilusionismo, e sublinha a
supressao do objeto como produto artistico, transfere a nogéo de obra para o proprio
corpo do artista. Um exemplo disso € a obra do portugués radicado no Brasil Antbnio
Manuel que inscreveu, em 1970, seu proprio corpo como obra no XIX Saldo Nacional
de Arte Moderna e teve sua proposta negada:

comecei a perceber a tematica do corpo. (...) entdo imaginei usar meu proprio
corpo como obra. (...) Na ficha de inscri¢cdo escrevi como titulo da obra meu

nome, as dimensdes eram as do meu corpo, etc” (MANUEL apud DERRIBA,
2005, p.4).

A utilizacdo do corpo enquanto obra de arte comeca a trazer a tona a questao
do encontro presencial do artista com o publico e ndo o corpo que j& se mostrava no
teatro. Ja que no campo teatral dramatico o corpo estava imerso numa ficcéo, era
personagem. Na performance o corpo apresenta — e nao “representa” — um campo
simbdlico, se torna signo durante o desenvolvimento da acdo. O corpo néo integra
uma ficcéo, ele é matéria-prima e

(...)ndo se reduz a exploracao de suas capacidades, incorporando também
outros aspectos, tanto individuais quanto sociais, vinculados com o principio

basico de transformar o artista na sua prépria obra, ou, melhor ainda, em
sujeito e objeto de sua arte (GLUSBERG,2007, p.43).

Esse passo foi importante para o artista comecar a pensar o dialogo direto com
seu publico, sem um objeto de mediacdo entre eles. Essa mudanca pode ser
relacionada a influéncia da arte conceitual na década de 70, arte que 0 conceito se
sobrepbe ao objeto, que defende seu interesse pelo processo de criagédo, antes do
gue uma obra-produto. Importante retomar Lygia Clark e Hélio Oiticica: ainda que
entendam a obra enquanto sistema de relacdes, esses artistas traziam objetos como
ferramentas para convidar o publico a interagir com a obra, pois a obra ainda era um
objeto fisico produzido pelo artista.

A performance, nos seus primérdios, mantinha, de alguma forma, um objeto

artistico: a obra ainda estava localizada num espaco especifico e material — o corpo.
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Mesmo que nessa proposta a relacdo artista-publico se estreite, pela presenca do

artista enquanto obra, o campo simbdlico ainda esta dado por um objeto material.
Esse tipo de performance pode ser vista ainda hoje como, por exemplo, na
Acéo Fortalezense #2: Saudades do Brasil (Figura 7), de Eleonora Fabido. Em seu

livro Acbes (2015), a artista descreve:

no chéo, abrir o livro Saudades do Brasil, de Claude Lévi-Strauss — registro
de viagem com série de fotos dos indios nambikuaras (estado de Mato
Grosso, década de 1930). No chéo, deitar-me como os fotografados e dar
tempo ao tempo. (FABIAO, 2015, p.76).

E possivel também destacar outro exemplo atual: La Béte do artista Wagner
Schwartz (Figura 8). A proposta do artista foi ficar nu manipulando uma réplica em
miniatura de uma das esculturas da série Bichos, de Lygia Clark, até fazer o convite
para a plateia manipular ele proprio aludindo transferir a escultura para seu corpo. A
inspiracao para a proposta artistica vem de uma visita que Schwartz fez a uma galeria
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francesa e observou uma das esculturas da série de Clark protegida por uma caixa de

vidro. Considerando que a proposta da obra de Lygia Clark era fazer com que a obra
existisse a partir de sua manipulacdo pelo publico, o artista decidiu, em 2017,
transformar seu préprio corpo na escultural?. Nesse exemplo, a transferéncia da obra
para o corpo do artista se mostra evidente e ainda que Lygia Clark e Wagner Schwartz
considerem que seus trabalhos visem a participacdo do publico, essa participagdo
envolve um produto: uma nova configuracdo do objeto (seja o objeto-corpo ou o

objeto-escultura).

Figura 8 — Wagner Schwartz em La Béte (2017).

Fonte: goo.gl/hH82xn. Acesso em 24/04/2018.

Apesar de deslocar a obra do objeto-produzido para o objeto-corpo e assim,
despontar um dialogo entre artista-publico pela sua proximidade espaco-temporal,
essas performances ainda se configuram como obras abertas em movimento (ECO,
1968), assim como as obras de Clark e Oiticica: a participacao do publico é ativa, mas
se resume a reconfigurar o que lhe foi dado e ndo criar uma obra juntamente com o

artista. Assim, ainda que o um para um encontre apoio histérico nessas propostas ja

12 Essa performance causou muita polémica depois de uma foto espalhada na internet, com uma
crianga participando da acdo. Tal polémica expde muitas contradi¢cdes e intolerancias de um Brasil
contemporéneo, que se estende nédo sé pelo campo das artes, mas principalmente politico que sera
brevemente relatado nas consideracfes finais deste trabalho. Para mais informagdo sobre as
repercussdes dessa performance:
<https://brasil.elpais.com/brasil/2018/02/12/opinion/1518444964 080093.htmI>. Acesso em
29/06/2018.
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que dialogam no quesito participacao ativa do publico e relacdo artista-espectador,

meu objeto de pesquisa considera que a obra €& a prépria relagdo entre os
participantes, que devem criar juntos uma situacédo que ambos tem o mesmo controle.

Se a negacdo da confeccdo de objetos pela primazia do corpo pode ser
entendida como mais um passo rumo a abertura da obra nas artes visuais, no teatro
a modificacdo do modo de fazer dramaturgia pode dar indicios de como pensar a obra
aberta no teatro. A criacao coletiva vem, na década de 80, diluir a hierarquia dentro
do trabalho teatral. A criacdo coletiva, ainda que se resuma a uma dinamica dentro do
proprio grupo e ndo com a plateia, jA mostra uma flexibilidade de autoria na obra que
€ meu ponto de interesse em relacao a essa pratica.

O grupo carioca Asdrubal Trouxe o Trombone é exemplo desse movimento e
foi destague nos anos 80. Abarcou caracteristicas que perfilavam o pensamento
artistico da época: criacdo coletiva, improviso na cena e o borrar dos limites entre arte
e vida. No inicio da década citada o grupo apresentava pecas que tinham “uma
estrutura aberta flagrante de um processo em que o0s atores mostravam o0s
mecanismos da ilusdo teatral”3. O publico acompanhava, entdo, a construcéo da cena
em tempo real mais do que uma apresentacéo fechada: era convidado a perceber a
prépria improvisacao, a prépria vida acontecendo.

E perto dessa época que José Celso Martinez Corréa retorna do exilio,
renomeia o Teatro Oficina para Teatro Oficina Uzyna Uzona e inicia uma busca por
um teatro ritual que engloba a improvisacdo e o publico enquanto parte da cena,
inspirado nos modelos do grupo de teatro nova iorquino Living Theatre , com o qual
tinham feito contato na década passada. O teatro ritualistico de José Celso Martinez
Corréa se prop0e a trazer o publico para dentro da cena. Porém, a aproximacao da
cena com o publico ndo significa que o espectador tenha a liberdade de intervir na
acao dramatica que lhe é exposta. Diferente do Teatro do Oprimido, em gque se espera
justamente a participacdo como intervencdo na acdo dramatica, o Teatro Oficina
fagocita 0 espaco do publico para que tanto atores quanto espectadores estejam num

mesmo espaco cénico, mas a plateia ndo tem liberdade para interferir na agéo

13 ASDRUBAL Trouxe o Trombone. In: ENCICLOPEDIA Itad Cultural de Arte e Cultura Brasileiras. S&o Paulo: Itad
Cultural, 2017. Disponivel em: <http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo398708/asdrubal-trouxe-o-trombone>.
Acesso em: 01 de Dez. 2017. Verbete da Enciclopédia.
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dramatica. Logo, a abertura da cena para o publico esta somente relacionada a uma

questao espacial em que a plateia é vista como figurante em potencial.
E na mesma década que o uso de espacos ndo convencionais ganha forca.

Por um lado, fabricas antigas sdo ocupadas, assim como aterros, taneis; por outro
lado, percebe-se a rua como um espago democratico com grupos como Oi ndis aqui
traveis (RS), Vento Forte (RJ), Fora do sério (SP), Grupo de Teatro Galpédo (MG). O
teatro de rua ganhou destaque. A maioria dos grupos que se decidiram por fazer arte
na rua desejavam desinstitucionalizar o palco e ter com o publico um dialogo mais
direto. O Grupo de Teatro Galpao de Minas Gerais, criado em 1982, estabeleceu como
diretrizes do seu trabalho, entre outros pontos:

« tentar desenvolver uma estrutura de trabalho na qual exista a possibilidade

de participagéo do publico no espetéculo, criando assim um constante desafio

€ uma constante provocacao, tanto da parte dos atores quanto do publico;

« desinstitucionalizar o palco;

* buscar novas alternativas de espaco teatral, uma vez que nisso consiste um

dos maiores problemas da nossa realidade cultural regional (Moreira apud
PARANHOS, 2016, p.248).

A década seguinte, juntamente com os anos 2000, configurou varias mudancas
no panorama geral do teatro brasileiro. No entanto, dentro de uma perspectiva de
abertura da obra num sentido mais dréstico, que, na arte teatral, seria norteada pela
abertura da acdo dramatica para intervencao do participante, ndo encontrei nenhuma
nova proposta de dispositivo cénico que nao tenha sido desenvolvida até entdo. No
entanto, ha uma caracteristica que emerge no fazer teatral brasileiro passivel de se
relacionar com uma obra menos fechada: a cena comecou a confrontar a ficcdo com
a realidade.

Um exemplo possivel € a peca Enfim um lider, do grupo florianopolitano ERRO
Grupo de Teatro. A peca se passa ha rua e transcorre em trés dias nos quais os atores
anunciam e esperam pela chagada de um Lider. A atuagcédo tem trés niveis: “no
primeiro dia todos estao invisiveis, completamente diluidos com o0s transeuntes e 0
espaco, no segundo seguem uma atuagdo naturalista e no terceiro adotam um nivel
elevado de teatralidade nas atuacdes” (ERRO, 2014, p.108). Ou seja, principalmente
no primeiro dia, € possivel uma aproximacdo com a proposta do Teatro do Invisivel
no quesito da atuacdo. A dramaturgia do espetaculo mostra que ha poucas falas e
uma abertura para a participagao do publico, como “o microfone fica aberto para as
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pessoas discursarem, sendo lideres ou n&do” (ERRO, 2014, p.135). No entanto,

mesmo que haja uma abertura para a participagdo do publico inclusive para alguém
se proclamar lider e ser tratado como tal, num segundo momento € afirmado que o
lider ainda ndo chegou e a previsdo para esse fato acontecer € em outro local e outro
momento. Ou seja, o publico ndo possui abertura para interferir no rumo final da acao
dramética.

Outro exemplo contemporéaneo que da brechas a participacdo mas nao a
intervencao do publico é o espetaculo Hysteria (2001), do grupo paulistano Grupo XIX
de Teatro. A peca parte de uma abordagem feminista sobre acusac¢des de histeria
feminina e a ficcdo se desenvolve dentro de um hospital psiquiatrico. A plateia é divida
em dois grupos ja na entrada do local que acontece a pec¢a: 0s homens ocupam um
lugar fora do espaco cénico e ndo sdo convidados a participar da cena, mas as
mulheres sdo posicionadas dentro do espaco da cena e participam enquanto
figurantes, sendo convidadas a darem depoimentos pessoais. Esse tipo de
participacdo do grupo feminino se configura da mesma forma que o teatro ritualistico
de José Martinez Correa opera: as espectadoras sao convidadas a participar mas nao
afetam a acao dramatica e, mesmo que ndo proponham nada, compdem a cena.

A cena comecgou a confrontar a ficcdo com a realidade. Nesses mesmos
exemplos citados, o ERRO instala uma camada ficcional que ndo se mantém distante
da realidade, seja pelo local de apresentacédo (rua), seja pelo tipo de atuacdo nos
primeiros dias principalmente, seja pela indumentaria que ndo destoa do cotidiano,
seja pela contaminagdo que eles fazem uma semana antes nas midias (internet e tv
local, concedendo entrevista ndo enquanto atores, mas enquanto pessoas inseridas
nessa ficcdo que criaram) ou esténcil nos muros sobre a chegada do lider. Em
Hysteria, por mais que nédo haja duvida de que esta acontecendo uma peca teatral por
toda convencao que é colocada, ainda assim, as espectadoras, que fazem parte da
camada do “real”, interagem diretamente com a ficgdo através de relatos biograficos
delas préprias. Ainda que esse tipo de participacéo ja tenha sido desenvolvida no
Teatro do Invisivel (o transeunte, sujeito empirico, pode interferir na cena com suas
referéncias pessoais), hoje em dia ela €& pré-requisito de iniameras pecas. A
desconfianca com a ficcdo e a tentativa de trazer o real para a cena produziu um

contraste que ampliou a ambiguidade da mensagem e aproximou o teatro da
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performance, que Hans-Thies Lehmann (2007) denominou teatro pds-dramatico e

Josette Féral (2008) denominou teatro performativo. Essa aproximacao entre
linguagens artisticas se da por ambas as artes convidarem cada vez mais o publico
para intervir ou participar em um espaco que cada vez mais se configura de forma
hibrida (real-ficcional; roteirizado-aberto), o que corresponde com a criacdo de
situacdes de encontro no contexto do um para um: a performance também transferiu
o lugar da obra do corpo-objeto para um espaco entre corpo do artista e espectador.

Eleonora Fabi&o inclusive comecga a chamar uma acao performativa de programa:

um tipo de ag&o metodicamente calculada, conceitualmente polida, que em
geral exige extrema tenacidade para ser levada a cabo, e que se aproxima
do improvisacional exclusivamente na medida em que ndo seja previamente
ensaiada. Performar programas é fundamentalmente diferente de langar-se
em jogos improvisacionais. O performer nao improvisa uma idéia: ele cria um
programa e programa-se para realiza-lo (mesmo que seu programa seja
pagar alguém para realizar agbes concebidas por ele ou convidar
espectadores para ativarem suas proposi¢cdes). Ao agir seu programa,
desprograma organismo e meio (FABIAO, 2009, p.237).

Como exemplo de um programa da mesma artista, € possivel citar o Linha Nova
York, realizado entre 2010 e 2011, que configurava essa nova perspectiva para a
performance: o foco no entre, a proposta de uma agao que proponente e participante
tinham certa igualdade de controle sob a proposta. Nessa ag&o (ou nesse programa),
ela marcava encontros com desconhecidos em suas casas e, durante a conversa,
propunha que ambos pensassem numa ac¢ao para fazer juntos em um local especifico.
O segundo encontro com o participante ja era para desenvolver a acdo pensada em
conjunto e, apds, o voluntario deveria contactar outro desconhecido para a artista,
marcando hora e local para um novo encontro e repassar o agendamento para Fabido
seguir com sua proposta.
A artista destaca em seu livro Acgbes (2015), que sua performance era
“encontros com o encontro” (2015, p.103) e, dentre as premissas, ela expoe:
ndo chegar nos encontros com cartas na manga, ou seja, com programas
pré-concebidos, com ideias prontas. Justo o oposto: absorver aquela
situacdo, aquela conjuncdo — seja ela um encontro encontrado ou um

encontro desencontrado — como mote composicional e como parte da pratica
por vir (FABIAO, 2015, p.104).
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Essa premissa traz uma importante colocacdo sobre o controle da artista em

relacdo a sua proposta. Ainda que a proposta do encontro parta da artista, a agao que
ird se elaborar a partir dessa reunido ou a propria conversa, nao é de controle dela.
Eleonora Fabido propde se contaminar com o aqui/agora do encontro e, dessa forma,
propde um dialogo.

Com a mudanca do tipo de relagdo, de corpo do artista-espectador para
proponente-proponente, a performance se propfe a ser acontecimento: um
acontecimento entre corpos num dado espaco ou ainda, numa definicdo de Jorge
Dubatti do teatro contemporaneo que revela a diluicdo de fronteiras entre teatro e
performance, um “espago de subjetividade e experiéncia que surge da multiplicagao
convival-poética-espectatorial” (DUBATTI, 2007, p.36), O acontecimento se desloca
do palco, deixa de ser propriedade ficcional somente dos atores-personagens para
virar um acontecimento real entre participantes, tanto na performance quanto no teatro
contemporaneo. A obra se propde a ser um espaco de sociabilidade, como ja teorizou
Bourriaud, um espacgo de encontro em que a presenca e a interagao dos participantes
criam significados que sao sobrepostos, indicando a proposta do artista como mola
propulsora de um encontro e troca de experiéncias. A obra se abre a experiéncia do
estar-junto, pois, conforme Bourriaud “a arte € um estado de encontro” (2008, p.17).

A palavra “encontro” sera retomada em algumas etapas desta dissertagcéo. Por
enguanto, compartilho minha definicdo resumida de encontro baseada em leituras de
Anne Bogart (2011): um acontecimento entre sujeitos que permite a vulnerabilidade
COMO processo para possibilitar gue o comportamento de cada sujeito contamine o do
outro. Essa ideia de contaminar, de influéncia de um elemento sobre o outro tem
relagdo direta com a experiéncia que é, “em primeiro lugar um encontro ou uma
relacdo com algo que se experimenta, que se prova” (BONDIA, 2002, p.25). A
experiéncia sé ocorre, em primeiro lugar, quando ha vulnerabilidade: disponibilidade,
escuta, abertura, receptividade do sujeito para que algo acontega a ele; “o sujeito da
experiéncia é o sujeito exposto” (BONDIA, 2002, p.24). Em segundo lugar, ndo ha
possibilidade de construir experiéncia sem poder expor e compartilhar, dizer e ouvir,
na situacao cénica um episodio pessoal vivido que envolve, por meio da reparticdo da
fragilidade, um reconhecimento mutuo. Mas reconhecimento mutuo, de e por um

outro, envolve compreender e reconhecer uma situagdo comum entre os sujeitos do
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encontro. Talvez por isso, Benjamin insiste a) que a experiéncia é fruto da capacidade

de narrar o que se viveu de tal maneira que se compreenda seu teor social; e b) que
ha episédios vividos pelos seres humanos — sobretudo causadas pela forca
destruidora da modernidade capitalista — que deixam as pessoas mudas a tal ponto
de poder oferecer apenas esse siléncio como experiéncia de uma pobreza coletiva.
Ou seja, poder definir uma situagéo de encontro, ainda néo atesta sua riqueza humana
ou seu poder de construir rela¢des sociais profundas. Talvez certos encontros atestem
a pobreza de nossas relacfes. Nem todo encontro produz necessariamente uma
experiéncia nos termos um tanto idealistas de Bondia, o que constitui entdo uma
guestdo para cada um para um a ser analisado.

Quando a obra de arte passou a questionar a funcdo do publico enquanto
somente observador visual e prop6s que ele comecasse a participar da obra (seja no
teatro, seja nas artes visuais, cada linguagem com suas devidas particularidades para
essa abertura) abriu caminhos para uma proposta artistica em que o didlogo com o
espectador fosse fator relevante para que a obra existisse, em que o encontro fosse
efetivo para a realizacdo da obra; entendendo o encontro como uma situacdo de
vulnerabilidade dos participantes em que cada um estivesse predisposto a se deixar
envolver com as circunstancias, ou seja, uma tentativa de fazer chdo para a
experiéncia. Apesar da teoria de Bourriaud e apesar de perceber que a arte comecgou
a buscar o publico também como proponente, ou seja, comecou possibilitar que o
publico se envolvesse mais com a proposta dada (de forma fisica), ainda percebo uma
dificuldade em negociar o controle da situagédo durante o tempo que a “obra” transcorre
na maioria das propostas artisticas contemporaneas, principalmente no campo teatral.
O um para um, tangenciando o teatro e as acfes performativas, aposta justamente
nessa negociacao do controle da situacao-obra entre os dois proponentes, trazendo
guestdes do conceito de obra aberta de Umberto Eco em seu modelo mais radical.

A maioria das propostas artisticas colocadas até aqui, apesar de abrirem
espacgo para a participacdo, ndo envolvem necessariamente um dialogo, uma troca,
um encontro. Lygia Clark e Hélio Oiticica permitiam que o publico manipulasse sua
obra emprestando a ela a forma que ele construisse ao seu capricho, mas nao
propunha um campo simbolico de dialogo para uma maior poténcia de encontro, de

experiéncia. Inclusive quando Lygia Clark coloca que a obra Bichos deve demandar
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do publico uma “participacédo imediata”, a artista esta indicando a rapidez de resposta

do publico, que ndo deve ser dada a partir de um campo simbdlico em que o
participante € impelido a adentrar para tensionar suas proprias referéncias. O teatro
ritualistico do Oficina englobava a plateia no espaco cénico e a permitia pequenas
manobras de acdo, mas nenhuma que alterasse a a¢do dramatica estabelecida; assim
como também observo no teatro de rua: se muda a configuracdo do espago e o artista
permite a participacdo do publico exigindo uma cena improvisada, mas o artista nao
improvisa a acdo dramatica. Logo, o Teatro-férum, € o que oferece um didlogo mais
horizontal com o publico e se coloca como uma obra mais aberta: uma situacéo é
dada e deve ser solucionada a partir da participagédo do espectador. Entdo, nesse
teatro, o espectador € agente de uma acdo dramatica, e sua subjetividade é usada
com o fim de solucionar uma proposta social e racional que os artistas trazem
baseados na comunidade que se apresentam.

A partir dessas consideracdes histdrico-conceituais da arte brasileira sobre a
participacéo do publico na obra e seu desdobramento no préprio entendimento do que
seria a obra artistica, desejo debater sobre meu objeto de pesquisa. A seguir,
aprofundarei a relacdo do conceito de obra aberta — trazido como condutor neste
capitulo — com o um para um. A partir dessa relacdo, desejo analisar e discutir
especificamente sobre essa proposta artistica contemporanea dando atencédo aos

seus principios criativos e exemplos de a¢des brasileiras.
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2. INVESTIGANDO O UM PARA UM

Fruto do investimento na abertura da obra em direcdo a uma relacdo em vez
de um objeto em si, 0 um para um tanto no Brasil quanto em exemplos que achei fora
do Pais é formalmente muito diverso, apresentando variados dispositivos usados para
seduzir o publico a participar da acdo. Entretanto, o um para um, apesar de sua
variedade, possui alguns principios de criacdo que contemplam suas acfes mesmo
nas suas variaveis.

Para conceituar o um para um foi necessario me debrucar na analise de acdes
desse tipo, feitas a partir de residuos das acbes (memodria pessoal — aqui
especificamente a acao (segredos), de Alex Cassal —, fotos, depoimentos, material
grafico, criticas) e no dialogo com os proponentes de a¢cdes um para um, ouvindo a
descricdo minuciosa de suas a¢des e suas motivacées. Os proponentes de acdes um
para um que se dispuseram a trocar comigo e seus respectivos lugares de atuacao
hoje sdo: Ana Teixeira (SP), Alex Cassal (Lisboa, Portugal)*4, Arthur Scovino (BA),
Claudia Muller (RJ), Maira Vaz Valente (SP) e Paula Bittencourt (SC).

A conversa com 0s artistas sempre se iniciava com a minha pergunta se eram
proponentes de algum trabalho que era feito de um para um. Como € um formato que
ndo é assim denominado no Brasil, minha primeira etapa foi abarcar qualquer acéo
gue acontecesse entre somente duas pessoas. Ao longo da investigacao, percebi que
somente essa caracteristica formal (duas pessoas envolvidas na a¢ao) era superficial
para delimitar o um para um.

Dentre os trabalhos tdo diversos feitos somente com duas pessoas, se
sobrepuseram caracteristicas comuns a maioria, me permitindo observar,
primeiramente, que para 0 um para um acontecer precisa existir consentimento e
engajamento entre duas pessoas para juntas criarem uma situacdo ndo ensaiada.
Investindo na indeterminag¢do da obra, o um para um exige que ambas as pessoas

envolvidas estejam disponiveis para estabelecer uma relacdo de interacdo expondo

14plex Cassal é trazido nessa pesquisa mesmo morando hoje em Lisboa porque suas acdes um para
um que investiguei foram concebidas e colocadas em praticas quando o artista ainda residia no Brasil.
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suas subjetividades e dialogando com a outra subjetividade oferecida. Esse

acontecimento €, por si sO, a obra e o enderecamento da subjetividade sempre para
um outro especifico indica que a situacao criada pelos dois envolvidos néo é feita com
0 intuito de ser vista ou apresentada para um publico.

Neste capitulo me atenho, na primeira parte, a discutir acdes feitas de um para
um em que seu mero formalismo ndo se apresenta enquanto conceito. Em seguida,
apresento os principios de criacdo do um para um que predominaram durante a minha
pesquisa. Esses principios serdo debatidos a partir de exemplos brasileiros e
questdes tedricas a fim de elucidar um campo conceitual para meu objeto de estudo.

Elenquei trés principios de criagdo que considero primordiais para discutir sobre
um possivel projeto ético-politico desenhado no um para um: a obra enquanto
situacdo indeterminada, o encontro enquanto estratégia de co-producao e a exposicao
da subjetividade de forma dialdgica. Esses trés principios correspondem a trés

subcapitulos e se complementam conforme a ordem colocada.

2.1 QUANDO O UM PARA UM NAO E UM PARA UM

Alguns trabalhos coletados, mesmo que se propusessem a acontecer entre
somente duas pessoas, nao se enquadraram no meu entendimento sobre meu objeto
de pesquisa. Considero relevante comentar alguns desses casos, pois esclarecem
melhor meu conceito de um para um.

Um dos primeiros impasses que tive foi a questao da presenca de publico. Se
no proprio nome do formato é indicado que apenas duas pessoas participam da acgéao,
a presenca de uma plateia d4 margem para questionar se a a¢cao acontece somente
entre duas pessoas. O artista Arthur Scovino concebeu duas agdes feitas de um para
um gue me servem de base para debater sobre essa questao da plateia.

Noite do Oraculo estreou no Museu de Arte Moderna da Bahia em novembro
de 2013. A acao funcionava da seguinte forma: Scovino se posicionava no centro de
um circulo formado por uma plateia e convidava alguém para consultar seu oraculo.
A pessoa sorteada ia ao centro do circulo, fazia perguntas relacionadas a arte e a

experiéncia humana para serem respondidas a partir do livro O Guarani (José de
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Alencar) e um livro de entrevistas do Hélio Oiticica, que eram colocados & mostra

juntamente com uma planta medicinal chamada “pau de resposta” (Figura 9).

Figura 9 — O oraculo de Arthur Scovino.

Hélio Oiticica

-

Fonte: https://arthurscovino.wordpress.com/caboclo-dos-aflitos/ (Acesso em 4/09/2017)

Ainda que as perguntas fossem feitas somente por uma pessoa e respondidas
em relagdo a pergunta individual, existia uma configuracdo coletiva: uma
apresentacao para um publico, pois as pessoas em circulo estavam ali para ver a
consulta e podiam acompanhar pergunta e resposta ditas em voz alta.

Com base nas acdes que averiguei e pensando 0 meu objeto de pesquisa para
além de seu formalismo, o um para um articula apenas duas categorias: sujeito e
objeto. Esse formato ndo é para ser visto, ndo € pensado para ser uma apresentacao
para um publico. Por isso restringi como um para um obras que tenham a exigéncia
de somente duas pessoas participarem da interacao.

Especifico a restricdo no ambito da interacdo, pois algumas a¢des aceitam a
presenca de uma plateia espontanea durante seu acontecimento. No entanto, essa
plateia ndo é co-autora da obra, ndo é espectadora-participante, ndo é convidada a
participar: ela n&o interage com os dois envolvidos na agao e, muitas vezes, nem
escuta o dialogo que ocorre entre eles. Esses espectadores se mostram observadores
distantes. O artista no um para um néo se dirige a uma plateia, ndo propde a interacéo

com ela, nem tem o intuito de apresentar a ac¢éo a olhares de fora. E possivel afirmar
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gue a relacdo com uma ideia de coletivo e de testemunha n&o sédo colocadas como

objetivos do um para um.

No entanto, a existéncia de uma plateia pode ocorrer e o artista pode pensar
como administrar esse publico: aceitando seu olhar ou dispersando sua presenca.
Quando perguntei para Alex Cassal se a sua acao (segredos) (2004) alguma vez foi
assistida, se um publico se formou espontaneamente, o artista comentou que nao era
comum pessoas pararem para olhar. Inclusive porque a Unica vez que isso poderia
acontecer foi durante o evento no CCSP, pois todas as outras vezes foi em espaco
fechado e era possivel isolar esse espaco. O artista comentou também que sua acéo
se mistura tanto com o cotidiano que ndo possui teatralidade para ser anunciada
enquanto obra aos olhos de quem passa. Complementou dizendo que se alguém
parasse para assistir, ele interrompia o processo e explicava para 0 espectador que
se tratava de uma acgdao artistica e que se ele quisesse participar também poderia, mas
gque a acado ndo aceitava espectadores. Nesse caso, Alex Cassal ndao aceita
espectadores e, se ha algum, ele dispersa.

Na acdo um para um chamada Oraculo Caboclo (2015), também de Arthur
Scovino (figura 10), diferentemente do que ocorre com 0Ss espectadores em

(segredos), a plateia € aceita — ainda que como observadora distante.

Figura 10 — Acao Oraculo Caboclo, Sdo Patilg_, 2015.

- = e = — o .‘; .—&'—
Fonte: http://flertai.com.br/2017/06/mostra-performatus-2/ (Acesso em 4/09/2017)
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Essa segunda acdo de Scovino ocorre no centro de um circulo de livros
vermelhos que em cada um é pendurado um baldo de gas hélio branco. O artista fica
ao centro, sentado numa almofada de frente para uma mesa baixa em que se
encontram seus materiais para consulta. Do outro lado da mesa, um pequeno banco
para o participante sentar. Quando o voluntario tem permisséo do artista para entrar,
ele aguarda a entrada da pessoa no circulo até ela se sentar. Entdo, pergunta se a
consulta é direcionada para ele, para a propria pessoa ou para o0 mundo. Caso for
para a pessoa, ela leva a resposta com ela; se para Scovino, ele guarda com ele; se
for para o mundo, ele escreve em um dos balGes e depois entrega aleatoriamente
para pessoas ha rua, apos acabar a acdo — o que desdobra a acdo em mais uma
proposta, configurando outra agao.

Os livros com os balbdes que delimitavam o espaco tinham duas funcdes:

eu aproveitava [grifo meu] para criar uma estética para quem assistisse de
fora e para diferenciar o espaco de experiéncia para pessoa que entrava no
circulo. (...) [A acdo] acontece ali na intimidade mesmo porque, por mais que

tenha pessoas olhando, ndo da pra saber o que a gente ta falando ali dentro
(SCOVINO, 2018)%.

Nessa fala do artista reside minha explicagdo por considerar que pode haver
espectadores presentes no um para um, no entanto, eles ndo sao participes da acao.
Apesar de ter certa preocupacao com o olhar de fora, essa acao néo é feita para ser
vista. Os baldes, conforme Scovino, vieram antes da funcdo de “enfeitar” para um
olhar externo, delimitar um espaco para que o artista tivesse privacidade com o
voluntario:

E como se fosse o enfeite da festa. Parece que esta sugerindo para as

pessoas que elas podem ficar ali também, apesar de ndo participarem
daquele ato de intimidade (SCOVINO, 2018)¢.

Importante destacar que ainda que eu considere que 0 um para um aceite uma
plateia, ela ndo é parte da situacao que o formato propde. E, entdo, essa presenca de

espectadores desdobra a acdo em mais uma proposta, além da que ocorre entre as

1SFala proferida pelo artista SCOVINO, Arthur. Conversa informal comigo [janeiro de 2018].
16Fala proferida pelo artista SCOVINO, Arthur. Conversa informal comigo [janeiro de 2018].
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duas pessoas. Faz-se necessario frisar que o artista no um para um nao se dirige a

uma plateia, ndo propde a interagdo com ela, nem tem o intuito de apresentar a agéo
a olhares de fora.

Porém, nem sempre a funcéo de espectador esta relegada somente a um olhar
externo. Isso me leva a discutir outro caso. Em Converso sobre qualquer assunto
(2008), a artista Eleonora Fabidao empunhou um cartaz na rua, sentada numa cadeira
e, a frente dela, colocou uma cadeira vazia. No cartaz estava escrito “converso sobre
qualquer assunto” (figura 11). Eleonora Fabido comentou em entrevista que as vezes
duas pessoas sentavam na cadeira e nao eram impedidas; ou entdo se formava uma

plateia para escutar o assunto!’.

Figura 11 - Eleonora Fabido, em 2008, no Largo da Carioca.
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Fonte: https://thetheatretimes.com/yellow-book-eleonora-fabiao/. Fotografia de Felipe Ribeiro.
Essa acdo ndo se configura como exemplo de um para um, mesmo que seja
pensada, a principio, para dois participantes apenas. Quando Eleonora Fabido aceita
que mais de um sente na cadeira, a acdo é aberta a trés pessoas. O terceiro elemento

presente no didlogo pode oscilar entre sujeito, objeto e observador. Se esse terceiro

1ELEONORA FABIAO CONVERSA SOBRE QUALQUER ASSUNTO NO ARTE DO ARTISTA . Canal
da TV Brasil, YouTube. (2016, 30 de junho). J[arquivo em video]. Disponivel em:
<https://www.youtube.com/watch?v=UIX3FcdQ_DM>. Acesso em: 22 de janeiro de 2018.
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https://www.youtube.com/watch?v=UIX3FcdQ_DM
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pode se colocar como observador em algum momento da conversa, isso indica que

ele seria um espectador da situacédo e ndo um observador distante. Ou seja, a acdo a
trés abre a cena para uma teatralidade, vista e experimentada como a exposicao de
um jogo de posi¢cdes que se abre a um terceiro, a um testemunho-outro, e assim
desconfigura a micro-estrutura especifica do um para um.

Outro ponto que desejo comentar é sobre a interpelacdo do participante por
parte do proponente. Nadam Guerra, artista carioca que estive em contato, me
apresentou seu trabalho Tar6 do Materializador de Sonhos (2012-2016), uma
proposta feita de um para um (Figura 12). Sua a¢&o consiste basicamente em tirar um
tard elaborado por ele para outra pessoa.

Figura 12 - A

ao Tarb do erializador de Sonhos

Fonte: http://grupoum.art.br/1/?port=materializador-de-sonhos

O tar6 foi jogado em diferentes espacos e, quando o artista o fazia em espaco
publico, ele ndo anunciava a consulta como uma proposta artistica. Especifico o
espaco da rua, pois dentro de galerias era anunciado o0 jogo como proposta artistica
na divulgagéo da programacéo. Essa questédo esbarra na cumplicidade que o um para
um propde, pois ainda que haja um consentimento do participante em consultar as
cartas ele ndo esta entendendo esse jogo como uma proposta artistica'®. Essa acédo
levanta mais questdes sobre o funcionamento do mercado artistico do que sobre o

18Cconforme conversa informal com o artista em dezembro de 2017.
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funcionamento do um para um, ja que essa acdo ndo apresenta nenhum traco auto

reflexivo em seu dispositivo poético. Ou seja, dificiimente pode se perceber no
transcorrer da acdo uma vontade artistica fora de seu uso cotidiano.

Outro trabalho do mesmo artista que também acontecia “de um para um” nao
foi abarcado como representante do formato nesta dissertacdo. Anterior ao tard, o
artista realizou o trabalho Materializador de sonhos (2008-2016). A dinamica acontecia

da seguinte forma, nas palavras do artista:

O relato dos sonhos é presencial e oral. Quando a pessoa me conta o sonho,
formo uma imagem na mente e fago perguntas para tentar clarear esta
imagem. Tomo nota do sonho no momento ou logo depois. Anoto também os
motivos que levaram a pessoa a escolher me entregar o sonho. A partir do
relato, busco por palavras chaves na Internet, tentando encontrar a imagem
gue a pessoa sonhou. Fago uma colagem digital que entdo é materializada
em ceramica (site do artista)*®.

Sao feitas trés materializacdes. Uma para o sonhador, outra para o artista e
uma para a memoria do projeto Materializador. Essas placas depois se transformaram

justamente no tard que o artista jogava para um participante (figura 13).

Fonte: http://grupoum.art.br//?port=materializador—de—sonhos

Disponivel em <http:/grupoum.art.br/1/?port=materializador-de-sonhos>. Acesso em: 17 de janeiro
de 2018.
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N&o considero o trabalho Materializador de Sonhos uma proposta um para um

apesar de ser feito de um para um porque a intencdo do artista ndo € considerar a
interacdo entre 0s sujeitos a propria obra, mas sim o sonho materializado numa
ceramica. O um para um que delimito nesta pesquisa ndo se resume a uma
metodologia, mas a um formato artistico que coloca a obra enquanto a interacdo entre
0S participantes.

Considerando essas problematicas apresentadas e ressaltando que uma obra
gue é pensada para ser feita “de um para um” néo €, necessariamente, um trabalho
um para um, apresento a seguir os principios de criacdo que identifiquei no formato

dialogando com exemplos que coletei de acdes brasileiras.

2.2 A OBRA ENQUANTO SITUACAO INDETERMINADA

Para abordar a teméatica desse subcapitulo, é Util retornar as ideias de Umberto
Eco expostas no capitulo anterior sobre obra aberta como ponto de partida para
pensar a obra no um para um. O filésofo italiano teorizou que a obra pode ser pensada
enquanto forma realizada, que envolveria mais uma ideia utépica de “obra fechada”,

ou obra enquanto forma de estrutura:

N&o enquanto objeto concreto e sim enquanto sistema de relacdes, relacdes
entre seus diversos niveis (semantico, sintatico, fisico, emotivo; nivel dos
temas e nivel dos conteldos ideolégico; nivel das relagBes estruturais e da
resposta estruturada do receptor; etc). Falar-se-4 assim de estrutura em lugar
de forma quando se quiser por em foco, no objeto, ndo sua consisténcia fisica
individual, mas sua analisabilidade, sua possibilidade de ser decomposto em
relacdes, de maneira a poder-se isolar, dentre elas, o tipo de relacao fruitiva
exemplificado no modelo abstrato de uma obra (ECO, 1968, p.28).

A obra pensada enquanto estrutura, desloca a ideia de objeto concreto para as
relacdes que se pode fazer entre as pessoas que se envolvem com a obra. O um para
um tem a ideia de fazer das relagbes que cria de um para um a propria obra de arte.
Isso significa que cada encontro resulta em diferentes configuragdes e todas elas séo

por si so, obras de arte. A articulagéo entre os participantes sdo o proprio um para um.
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Essa articulacdo entre as duas pessoas ndo € previamente ensaiada. As

situacdes que 0 um para um suscita possuem algum grau de indeterminacéo: cada
acao tem um método para permitir que seja abragado o que nao esta no “roteiro”.

A abertura para o improviso nao significa que esse tipo de acdo seja um jogo
improvisacional. Assim como comentado no capitulo anterior, 0 um para um pode ser
pensado a partir do conceito de programa de Eleonora Fabido. Nessa ideia da artista,
o improvisacional cabe somente a perspectiva de que a acdo nédo foi previamente
ensaiada e entdo, exclui-se a ideia de jogos improvisacionais, jA que um programa,
assim como ja colocado a partir dos escritos de Eleonora Fabido, possui uma estrutura
pré-fixada. Tanto na ideia de programas de Eleonora Fabido quanto no um para um,
as aclOes se apresentam como estruturas flexiveis para promover e abarcar a
participacdo do outro. Essas estruturas flexiveis podem conduzir a obra para o
conceito de obra aberta em movimento de Umberto Eco ou podem extrapolar essa
Nocao.

Como exemplo de um para um como obra aberta em movimento, posso citar
Outra identidade (2003) (figura 14), de Ana Teixeira:

a artista usa um carrinho-escritério ambulante, contendo carteiras de
identidades fabricadas por ela, distribuidas as pessoas interessadas em troca
de suas impressdes digitais. No lugar de nimeros, fotos ou nomes, essa
Outra identidade possibilita a identificacdo por uma frase, escolhida entre 10
gue sao oferecidas pela artista, tais como: "Ndo sei de mim", "Eu falo
mentiras”, "N&o tenho certezas", "Agora tanto faz", "Eu tenho sonhos", "Ainda
tenho tempo". Em troca dessa Outra identidade, as impressofes digitais dos
transeuntes sdo recolhidas em um pequeno caderno de capa preta.
(TEIXEIRA, s.a., 5.p.%%)

Essa agdo ainda que apresente uma abertura para a participacao, ela é guiada
pela artista, pois Teixeira oferece algumas opg¢des de identidade ja prontas. Ou seja,
assim como Umberto Eco coloca para obra aberta em movimento, “o autor oferece,
em suma, ao fruidor, uma obra a acabar [...] onde a mutabilidade é sempre orientada

[...] por articulabilidades concretas do material oferecido a manipulagéo” (ECO, 1968,
p.62).

2Ohttp://www.anateixeira.com/portal/home-txt-search.php?ano=25 (acesso em 14/05/2018)
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Figura 14 — Acdo um para um: Outra identidade (2003)

IDENTIDADE

Fonte site da art|sta21 (Acesso em 5/9/2017)

Ana Teixeira é proponente de varios um para um e alguns deles tém como
consequéncia algum “produto”. Na acdo Outra identidade, por exemplo, a artista tem
ao final da acdo um caderno (figura 15) com varias impressoées digitais coletadas dos

participantes.

Figura 15 — Caderno com as impressoes digitais dos participantes.

|

EU FALO MENTIRAS

Fonte: site da artista (Acesso em 5/9/2017).

21http://www.anateixeira.com/portal/home-img-search.php?ano=25. Acesso em 14 de maio de 2018.
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Entretanto, esse caderno ndo é considerado a obra pela artista. Caso assim

fosse, sua acdo se compararia com Materializador de Sonhos (2008-2016). A artista
me comunicou que esses “‘produtos” nunca foram para uma exposicdo, sao

considerados “resquicios” da acdo. Na sua dissertagao, Ana Teixeira coloca que

cada agéo tem uma estratégia e um encaminhamento diferente. As “sobras”
sdo quase sempre registros, como fotos ou filmes. Algumas acbes foram
pensadas de maneira a ter um residuo, um produto. Por exemplo, quando
troquei cédulas de identidade pela foto da nuca das pessoas. Mas, cada vez
mais, estou me libertando desse compromisso e 0 que sobra da acdo € a
memoéria da acdo. Em mim e em quem se dispde a trocar algo comigo
(TEXEIRA, 2005, p.118).

Por mais que aconteca umatroca, as possibilidades de manobra do participante
sao oferecidas pela artista no caso de Outra identidade. Ou seja, a agdo nao se abre
inteiramente ao inesperado e é possivel delimitar uma estrutura de inicio, meio e fim
da acdo comum para todos os participantes: a pessoa se aproxima e a artista explica
a funcdo de seu carrinho; propde que a pessoa escolha sua identidade; recolhe a
impressao digital e entrega a nova identidade. Ainda assim, o acontecimento da acao
que é considerada a obra. Se ndo houvesse ninguém para escolher a identidade, a
acao nao aconteceria.

Entretanto, o um para um também pode se configurar para além da obra aberta
em movimento no quesito participacao. Isso ocorre quando a obra € guiada pelos dois
participantes e, portanto, vislumbrar uma estrutura € uma tarefa pouco frutifera.

Héa alguns casos de um para um que podemos falar de estrutura somente
enguanto convite de participacao, porque o desenrolar da acdo tem muitas variaveis
conforme a colaboracgéo do participante. Um exemplo de um para um que pode ilustrar
esse caso € a acao 1:1 (versao amarelo) (2010) de Maira Vaz Valente. Essa ac¢dao foi
realizada em diferentes espacos (publicos ou privados, destinados a arte ou nao).
Inicia-se com um convite para que duas pessoas vistam o Conector (dois “vestidos”
amarelos conectados com distancia maxima de 3m) e se predisponham a fazer juntos

alguma atividade (figura 16).
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Figura 16 — Conector usado por dois voluntarios em a¢éo no México.

e

Fonte: http:7/maifavazvalente.com/l—l—versao—amarelo

Esse um para um possui uma singularidade na presenca do artista em
comparacao com outros pesquisados: ele ndo necessita dela para acontecer. Maira
Vaz Valente me relatou que em 2010, ano de criacéo do trabalho, foi selecionada para
o Il festival HORASperdidas na cidade de Monterrey no México, porém nao conseguiu
meios para viabilizar a viagem. Na ocasido, o artista e também amigo Marcus Vinicius
também havia sido selecionado e, entdo, propds ativar a proposta segundo o projeto
original, mas sem a presenca da artista. O dispositivo Conector foi encaminhado pelo
artista capixaba e ativado durante o workshop que propunha no mesmo festival, uma
vez conseguira recursos para participar do mesmo, ativou a proposicdo 1:1 (versédo
amarelo). Em 2015, acéo foi realizada durante o Festival Escala 1:1 agbes humanas
para espagos monumentais na cidade de Palmas, em Tocantins. Dessa vez, a artista
enviou via correio para os artistas organizadores do evento, com a orientacdo de

dispb-lo em uma estrutura, por exemplo arara, com um convite proximo a montagem::

Escolha alguém a sua volta,

Convide!

Vistam-se e decidam, juntos, o que fazer.
(situacéo)

Tudo é parte da experiéncia (VALENTE, 2010?%?).

22 VALENTE, Maira Vaz. Instrucdo 1:1 (versdo amarelo). Acervo, artista. Material no publicado. S&o
Paulo, 2010-2015.
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Sendo assim, o desenrolar da agao cabe ao que escolher cada dupla enquanto

duracédo, percurso, meios de comunicacéo (fala, gestos, corpo); ou seja; enquanto
proposta de uso do Conector.

Importante destacar que quando a artista se propds enviar o objeto Conector
ele ndo era a obra em si, mas a possibilidade para realizagdo da experiéncia ainda
gque na auséncia da artista. Ou seja, a roupa ndo era considerada material de
exposicao, a proposta de uso deixa claro que ela é apenas uma estratégia, um
disparador para que a obra aconteca, para que se instaure uma relacdo entre os
participantes. Portanto, tanto a proposta de Valente quanto de Teixeira, sendo obra
aberta em movimento ou uma obra que se predispde a abrir m&o da autoria, visam
pensar a relacéo entre pessoas como obra. A configuracdo da proposta pode ter uma
estrutura flexivel ou ser dificil até mesmo enxergar uma estrutura, mas ambas as
possibilidades promovem e acatam, de certa forma, as decisdes do publico.

No proximo subcapitulo irei investigar como essas aberturas para a
participagdo se configuram a partir da ideia de encontro e do atrito da camada

performativa com o empirico.

2.3 0 ENCONTRO ENQUANTO ESTRATEGIA DE CO-PRODUCAO

Margarida Gandara Rauen, no livro que organizou com artigos diversos sobre
a participacdo do publico na peca teatral enquanto contribuinte para o acontecimento,
se dirige ao espetador enquanto agente compositor. A palavra “espectador’ se
relaciona, no seu significado do dicionario, ao ato de testemunhar, assistir, observar?3.
Quando Rauen propde que o espectador seja pensado como agente compositor, ela
destaca que “o publico passa a contribuir num jogo de composicao [grifo da autora]”
(RAUEN, 2009, p.13) na obra, a partir da interatividade que lhe é provocada. Rauen

pontua que interatividade néo deve ser confundida com reatividade:
em muitos momentos, as formulagBes contemporaneas de interlocu¢cdo com
a sociedade partem de uma relagdo reativa e ndo de verdade interativa, que

requer a relagdo de pessoas que adaptam seus comportamentos e agdes uns
aos outros (RAUEN, 2009, p.128).

23Disponivel em https://dicionariodoaurelio.com/espectador. Acesso em 17 de dezembro de 2017.
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A ideia de interatividade, para a autora, esta conectada diretamente a minha
ideia de encontro, pois pressupde que todos os envolvidos sejam influenciados uns
pelos outros e se tornem co-autores de uma situacdo, ndo mais de um produto. A

palavra interacdo no dicionario guia meu entendimento de encontro:

1. Influéncia reciproca de dois ou mais elementos. 2. Fendmeno que permite
a certo numero de individuos constituir-se em grupo, e que consiste no fato
de que o comportamento de cada individuo se torna estimulo para outro. 3.
Acéo reciproca que ocorre entre duas particulas?.

A necessidade de pontuar a ideia de encontro surgiu a partir das conversas
com os artistas. Recolhi desses diadlogos todas as palavras que os proponentes de
acOes um para um enderecavam ao formato como ponto de partida para analisar o
gue esses artistas objetivavam praticando o um para um. Destaco aqui algumas
palavras que estiveram presente nas falas de mais de um artista: “troca” (Ana Teixeira
e Alex Cassal); “encontro” (Ana Teixeira, Alex Cassal, Maira Vaz Valente, Paula
Bittencourt); “afetar” (Alex Cassal, Ana Teixeira); “relacado direta com o outro” (Ana
Teixeira, Claudia Muller); “escuta” (Ana Teixeira e Alex Cassal); “intimidade” (Alex
Cassal, Paula Bitthecourt, Claudia Madller, Arthur Scovino, Ana Teixeira);
“desconforto”, “tensdo” ou “risco” (Ana Teixeira, Paula Bittencourt, Alex Cassal);
“consentimento” (Paula Bittencourt s, Alex Cassal); “subjetividade” (Paula Bittencourt,
Claudia Muller).

A palavra mais repetida foi “encontro” e nela também podem residir outras
palavras citadas. O encontro se destacou nas falas dos artistas e se mostrou como
uma estratégia para trazer o participante enquanto agente compositor. O encontro é
a interatividade de que Rauen comenta e para nao ser confundida com reatividade irei
dialogar com a diretora norte-americana Anne Bogart.

Essa diretora, em seus livros And then you act — making art in an unpredictable
world (2007) e A preparacdo do diretor (2011), faz varias referéncias sobre a arte
teatral que se relacionam com a minha ideia sobre “encontro”. Para Bogart, no fazer

teatral é necessario cultivar atitude, desorientagéo, disponibilidade, atencgéo, interesse

24 Disponivel em <https://dicionariodoaurelio.com>. Acesso em: 22 jan. 2018.
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como “formas em que a interagdo possa ocupar o momento presente” (BOGART,

2011, p.82). Ou seja, esses elementos sdo 0os mecanismos de ativacédo da interacao,
do encontro que Anne Bogart diz ser necessario durante todo o fazer teatral.

Se no um para um o encontro se configura como estratégia para participacao,
ele dispbe de certos mecanismos para sua poténcia: atitude, desorientacao,
disponibilidade, atencéo e interesse. Esses elementos se tornam dispositivos para a
participacdo se configurar enquanto co-producdo quando acionados. Neste capitulo,
a partir desses mecanismos e exemplos de a¢cées um para um brasileiras, irei analisar
como a ideia de co-producéo pode realizar participacdes qualitativas muito diversas.

Anne Bogart define como atitude “uma energia em fluxo que é responsavel e
modificada por qualquer coisa que encontra” (2007, p.94). Atitude é o
comprometimento com o aqui-agora, perceber o entorno como possibilidade de jogo:
€ estar, de algum modo, desestabilizado, escolhendo se relacionar com influéncias
externas que chegam a qualquer instante. Essa postura de manter-se concentrado no
que o ambiente prop@e, ao invés de se apegar a uma conduta de repetir uma estrutura
rigida, abre espaco para a desorientacdo em algum nivel. Quando a diretora afirma
gue atitude € uma postura necessaria tanto no trabalho da atuacdo quanto na da
direcéo teatral, Bogart o faz com o intuito de atentar para a necessidade de se manter
em alerta, perceber o aqui-agora como Unico momento. Abrir-se para a desorientacao
€ abrir-se para possibilidades que sozinhos ndo teriamos como criar, ou seja, € uma
forma de gerar uma poténcia criativa; porque para a diretora norte-americana nao
conseguimos criar a partir de circunstancias seguras ou tranquilas.

No contexto do um para um podemos deslocar a relagéo direcdo-atuacao de
Bogart para participante-participante, pois os envolvidos nesse tipo de proposta
trabalham a partir de uma estrutura feita pra acolher a indeterminagcado em algum grau.
Acdes um para um, assim como tratado no subcapitulo anterior, operam sob a
indeterminacdo®. Para o artista, € a acdo do voluntario que configura a

indeterminacgdo na sua proposta.

25Nzo quero reduzir a ideia de “atitude”, a escolha de abrigar algum acaso, somente ao transcorrer da
acdo. Tal pensamento me faria concluir que as obras abertas em movimento abarcariam pouco de tal
conceito. Isso esbarraria na obra Outra identidade, por exemplo, de Ana Teixeira, que foi trazida como
obra aberta em movimento. Considero que a atitude de envolver o imprevisto também esta presente
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O estado de desorientac&o ou a abertura para a indeterminagao nas propostas

um para um nao pressupde forcar seu acontecimento. A ideia de forcar algo envolve
a nocao de controle, de guiar algo, que dificulta a abertura para a indeterminacéo. No

entanto, podemos criar circunstancias que despertem o ato criativo:

eu posso transitar intuitivamente entre uma postura distraida e atencao
focada. Eu posso determinar a atmosfera do lugar; garantir que o espaco
esteja limpo, que nés comecemos e terminemos no tempo previsto, que
exista uma atitude cortés, etc. [...] Vocé da espaco para algo acontecer. Vocé
coloca um prato na mesa de jantar para um convidado inesperado (BOGART,
2007, p.54).

Todo um para um, sendo obra aberta em movimento ou extrapolando essa
nocéo, trabalha com algum tipo de dispositivo para o acaso, apesar de néo forcar a
indeterminacdo. Nesse formato, forcar uma participacdo seria desastroso. Nao
haveria publico disposto a contribuir estando acuado com a situacdo. Por isso
Teixeira, por exemplo, aguarda os participantes com seu carrinho ao invés de aborda-
los na rua.

Dessa forma, Arthur Scovino, com seu oraculo comentado no subcapitulo
anterior, preparou um espaco circular e enfeitado com baldes para aguardar quem
quisesse tirar a sorte: preparou os livros, o pau de resposta, as folhas para anotar a
consulta. O artista se preparou para acolher quem aparecesse e interpretar a resposta
do oraculo de acordo com a pergunta do participante, que era antes completamente
desconhecida por ele. Também Maira Vaz Valente deixou seu Conector Amarelo e
um convite escrito para quem quisesse criar uma situacdo indeterminada. Ana
Teixeira, em outra acdo um para um também preparou dispositivos para gerar
participacdo, mas nao forca-la a acontecer; pois todo um para um ndo opera sob
coacgdo, apenas prepara circunstancias que se mostrem convidativas para o publico,
gue sera o portador do inesperado.

Em Coleta de espécimes locais (2011), acdo um para um de Ana Teixeira, €

armada uma barraca na rua, aberta em uma de suas laterais que possibilita observar

pelo contexto que a acao se insere. No caso da acdo de Teixeira, 0 acaso marca presenca mais pelo
espaco publico de grande passagem de transeuntes em que a artista, apesar de esbocar uma estrutura
para acéo, estd completamente aberta para qualquer pessoa que quiser participar do seu um para um
Ou para acasos que 0 espacgo publico ja propde.
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seu interior. Do lado de fora, ha uma placa escrita “coleta de espécimes locais”,

poltronas para o publico aguardar, uma maquina para retirar senhas e uma pessoa,
vestida de branco, para auxiliar o publico. Essa pessoa auxiliar ndo convida os
transeuntes a participarem, apenas esta disponivel para ajudar os voluntarios
explicando como participar da acédo caso haja procura e responder perguntas como
que tipo de pesquisa se esta fazendo (figura 17).

Figura 17 — Espaco montado para a acdo Coleta de espécimes locais (2011).

Fonte: site da artista®®
Nessa barraca, a artista esta sentada de jaleco branco a uma mesa em que se
encontram diversas ferramentas para desenho, um livro para registro e carimbos

(figura 18).

% Disponivel em <http://www.anateixeira.com/portal/home-img-search.php?ano=42>. (Acesso em
7/01/2018.)
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Figura 18 — A artista e seus materiais no interior da barraca.

Fonte: site da artista®’.

Os participantes entram individualmente na barraca. A artista comeca
desenhando o perfil da pessoa e algum detalhe fisico que lhe chamou atencédo no
participante. Logo apds, realiza uma conversa em que recolhe dados para a sua
pesquisa enfocada “nas singularidades de grupos especificos” (site da artista)?®.
Todos os dados sédo registrados no livro. Esse livro, assim como o caderno de
impressOes digitais da mesma artista e o Conector Amarelo de Valente ndo séo
considerados a obra. A acao finaliza quando Ana Teixeira carimba o braco do
participante onde se |é: “Instituto de Pesquisa Ana Teixeira — PESQUISADO”.

As poltronas disponiveis, a maquina de senhas, a assistente numa postura de
espera, sdo exemplos de alguns elementos que despertam a curiosidade no publico

e se configuram como um convite para a sua participacdo; demonstram que estao

27 http://www.anateixeira.com/portal/home-img-search.php?ano=42.
28Disponivel em <http://www.anateixeira.com/portal/home-txt-search.php?ano=42>. (Acesso em
7/01/2018.)
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disponiveis para acolher quem quiser participar. S&do fatores que criam uma

circunstancia para acolher o acaso.

No transcorrer da acdo Coleta de espécimes locais, ho entanto, 0 acaso nao se
configura sempre como algo completamente inesperado. Nem todas as propostas que
a artista faz ao participante permitem a ele responder livremente. Por exemplo, ainda
que ela faca perguntas como “de onde vocé vem?”, “se vocé continuar vai chegar
onde?” ou “se vocé abrir seus olhos para dentro, o eu vocé vé?”, Teixeira também
pede: “escolha a cor do seu medo”, disponibilizando uma caixa de lapis de cor para
que a pessoa selecione a coloracdo. Nesse caso, a manobra do participante esta
direcionada pelas op¢des que a artista disponibiliza.

Mesmo quando o artista apenas disponibiliza manobras e néo, de fato, abre
espaco para uma intervencéo do participante do controle da situagcdo, 0 um para um
busca proporcionar ao participante a ideia de que ele também € responsavel pela
situacao criada. Por isso, o formato ndo opera com imposi¢cdes: ainda que somente
ofereca manobras, o participante pode fazer sua escolha. Essa conduta permite que
a situacao seja feita com consentimento.

O consentimento ndo se da em situa¢des que ha acuamento. Consentimento é
importante para gerar disponibilidade, outro mecanismo da estratégia encontro. Ndo
h& interacdo possivel se nao ha disponibilidade para troca entre as pessoas,
disponibilidade para um afetar ao outro. Essa disponibilidade pode néo se ofertar no
mesmo nivel entre participantes. E evidente que Ana Teixeira em Outra Identidade,
tinha mais controle da situacdo do que o participante, ja que estava destinada a ele
somente a funcéo de escolha num leque de opc¢des de identidade. Entretanto, se nédo
houvesse ninguém para participar, a obra ndo aconteceria.

Na acéo Coleta de espécimes locais um quadro semelhante: a artista tinha mais
controle da situacdo do que o participante. Na estrutura dessa acgéo, feita por um
formulario, a artista guiava a conversa com perguntas que ndo eram geradas a partir
das respostas. No entanto, Teixeira ndo podia dar um préximo passo caso uma
pergunta n&do fosse respondida — o que reforga a participacéo, de alguma forma, como
co-producéo da obra.

A acédo (segredos) de Alex Cassal, descrita na introducao desta dissertacéo,

compete semelhante andlise. Apesar do artista relatar para mim que algumas
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respostas geravam, por vezes, outras perguntas, seu roteiro nao possuia muita

flexibilidade. Ainda assim, a co-producéo, mesmo que se pensada como a capacidade
de intervencgao no controle da acdo nao seja muito efetiva por parte do voluntario, caso
0 participante se recusasse a responder as perguntas, ndo haveria possibilidade de
fazer a situacdo-obra, ndo aconteceria 0 um para um.

Ainda que seja possivel discutir o nivel de abertura para a indeterminagéo numa
acdo um para um, a co-producéo, nesse formato, ndo é uma construcao feita a partir
de um jogo improvisacional. E importante frisar o conceito de programas nesse
formato: a agdo tem uma estrutura, ela apenas possui brechas para o inesperado. Ela
cria circunstancias especificas para a indeterminacdo em espagos antes
determinados. Também € importante destacar que o nivel de abertura ndo se
relaciona diretamente com a poténcia do um para um, ele deve ser analisado em cada
caso, considerando uma proposta especifica de um para um.

E ilus6rio pensar que ha uma relacéo horizontal na co-producéo, pois quem
propde a acdo ja sabe, de antemdao, qual é a proposta. No entanto, 0os espacos de
indeterminacdo podem apresentar uma maior poténcia inclusive para a disponibilidade
do artista e, entdo, dar mais poténcia para o encontro, para a interacao.

Logo, ha acdes um para um que propde uma desorientacdo e uma
disponibilidade maior inclusive para o artista. Ana Teixeira em Escuto histérias de
amor, acgéo realizada pela primeira vez em 2005, ficava sentada tricotando numa
cadeira com uma outra vazia a sua frente e uma placa onde lia-se “escuto historias de
amor” (figura 19). No espaco publico da rua, sem abordar os transeuntes, ela esperava
gue alguém tomasse a iniciativa de sentar no banco vazio e iniciar um relato sobre
uma histéria amorosa. A partir desse relato, artista e participante travavam uma
conversa em que ambos eram responsaveis por administrar. Ou seja, Teixeira criou
um dispositivo que, mesmo que ela seja a primeira a propor, dispara situacdes em que
0 participante ndo faz somente manobras, mas intervém no rumo da situacdo. Nesse
caso, a co-producao da situacao-obra acontece com os envolvidos propondo e

doando, sem determinar um deles como um proponente constante da situacao.



70
Figura 19 — Acéo Escuto histérias de amor

1L

Portanto, a atitude de flertar com a desorientacdo ndo é uma conduta que
permite controle total sobre uma situacdo. Se ndo € possivel prever todos os
desdobramentos que a atitude de acolher a desorientacdo promove, manter a atencao
€ uma forma de administrar o fluxo constante.

Atencado, mais um mecanismo do encontro, “é uma tensdo, uma tensao entre
objeto e o observador, ou uma tens&o entre pessoas. E um ouvir. Atencdo é uma
tensdo permanente” (BOGART, 2011, p.78). Esse tensionar que permite que o acaso
seja administrado dentro de uma estrutura flexivel e ndo se torne amorfo e
desgovernado. A atencdo é o primeiro passo para se criar uma relacdo, pois quando
a atencdo se estabelece, o interesse é despertado. Em seu livro, Bogart comenta a

raiz dessa palavra como caminho para entendé-la:

a palavra interesse € derivada do latim interesse, que é combinacédo de inter

(entre) e esse (ser, estar): estar entre. O estado de interesse € uma
experiéncia limitrofe — a sensac@o de um limiar. O interesse é pessoal e

Phttp://www.anateixeira.com/portal/home-img-search.php?ano=31



temporal. Ele muda, vacila e tem de ser ouvido a cada momento porque é u7ni
guia (BOGART, 2011, p.81).

No um para um a atengcao provoca uma tensédo entre os envolvidos na agéo
que inseridos numa estrutura movedi¢a, se mantém alertas para perpetuar uma
relacdo constante. Os envolvidos estdo disponiveis para a troca mantendo um
interesse na situacdo, mantendo o interesse no aqui-agora com o outro.

Um exemplo de um para um que pode ilustrar essa questéo € Coisas que fazem
0 coracao correr mais rapido (2015), de Paula Bittencourt (figura 20). A casa de
madeira onde acontece a agdo tem sua concepg¢do pensada para parecer uma
construgcédo “magica”, como seu tamanho e a chaminé que solta bolas de sabdo. No
seu interior, € decorada com um toque de “casa de vd”, escolha que a artista fez com
a intencao de criar um ambiente de aconchego. A atriz fica na casa por trés ou quatro

horas, recebendo no maximo 30 pessoas por dia de apresentacao.

Bittencourt
v P -~

ne: goo.gl/kPiJC9
Para fazer a agdo, a artista transporta essa casa para um lugar publico, se
posiciona dentro dela e aguarda o visitante, que recebe instru¢cdes de um produtor

antes de entrar. O produtor avisa que a visita deve tocar o sino trés vezes, abrir a

porta, sentar e aguardar a atriz se manifestar.
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Quando o visitante entra na casa, a atriz interpreta uma senhora idosa que

dorme na sua cadeira de balanco, localizada atras de uma cortina de voal (Figura 21).

Figura 21 — A atriz no interior da casa

Fonte: acervo pessoal da artista

A figura entdo acorda, troca olhar com o voluntario e direciona a ele a seguinte
pergunta: o que faz seu coracao correr mais rapido? A partir dai, a acédo € aberta para
a relacédo que se estabelece com cada participante. Ou seja, a partir de regras muito
claras (tocar o sino, aguardar a atriz se manifestar, sentar em determinado lugar), a
acao se abre para o imprevisto tanto para a artista quanto para o participante.

A atriz me relatou que a acéo teve diferentes propostas dos participantes.
Algumas vezes sem fala, somente um longo siléncio. Outras, o visitante apenas
chorava. E houve também quem falasse muito, quem falasse pouco, quem rebatesse
a pergunta para a atriz. A acdo ndo acontecia num tempo determinado, mas tinha em
média sete a dez minutos de duracao, terminando quando a atriz voltava a recostar

na sua cadeira, fechava a cortina e voltava a dormir. O participante, que havia sido
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avisado sobre esse sinal de finalizacdo pela produgéo antes de entrar na casa, se

retirava®°.

Todo o ambiente de conforto pela decoracao da casa, Paula Bittencourt alerta,
nao era para fazer o publico relaxar. Para a artista, 0 ambiente aconchegante serve
para despertar a confiangca do visitante, mas n&o para produzir uma atitude de
passividade. A postura da visita, para a artista, deve ser de presenca, de jogo, de
alguém em cena. Para explicar essa questdo, a atriz comentou que a etapa da

instrucao ja é um disparador para alcancar esse estado:

essas regrinhas [que o produtor da ao visitante antes de entrar na casa] ja
coloca o publico como agente ativo dentro do espetaculo. Entdo ele j& ta com
uma presenga muito no aqui agora. Ele ji entra na casinha num outro estado,
por causa das expectativas, das insegurancas... ele ndo esté relaxado. Ele
esta no jogo junto. Ele estd sendo visto também, entéo, ele estd em cena
junto. O espectador ndo estq passivo, ele esta totalmente entregue ao
espetaculo. E o que eu acho legal € que isso ndo é uma coisa consciente, de
gue ele esta em cena. Nao é mesma coisa que estar num palco e tu chamar
alguém do publico para vir no palco com vocé. Ele entra para ser plateia,
mas inconsciente, com os sentimento, as sensagodes, o estado de alguém que
estd em cena. Tudo isso que a gente sente estando em cena, do coragéo
disparar, do frio na barriga, de “alguém esta olhando”, de se expor, de estar
entregue, esse estado de presenca que a gente fala, o publico esta vivendo
junto, esta sentindo junto. Entdo ele ndo é contemplativo, ele é totalmente
ativo, totalmente estado de alerta. Ele ndo consegue relaxar nenhum minuto.
Isso ndo quer dizer que ele esta tenso, € mais um estado de presencga, um
aqui-agora. O que, pra mim, é a diferen¢ca quando tem muita gente, quando
ndo é um para um, que € quando o publico pode relaxar. Mas quando € um
para um n&o tem como, ele ndo tem como desviar (BITTENCOURT, 2018)3'.

Nessa resposta Bittencourt comenta sobre a questdo da atencédo e interesse
em contraponto a toda cenografia nostalgica trazida pela ideia de “casa de vo”, de
aconchego — dispositivos para gerar confiabilidade. Todas as etapas de preparacao
do publico para a entrada na casa e o mistério do que o espera dentro daquele espaco
gue nao é visivel para quem esta fora servem para que o publico mantenha sua
atencao, trabalhe uma “tensédo” constante, mantenha o interesse. Para a artista, é

esse estado de alerta que possibilita a interacdo entre ela e o participante.

30 A agdo poderia ainda ter um desdobramento. Na parte externa da casa havia uma caixa de correio
em que o0 participante poderia deixar seu endereco e escrever uma carta para enviar para algum
endereco deixado, relatando sua experiéncia com a artista.

SlEntrevista concedida por, Paula. Entrevista IV [janeiro de 2018]. Entrevistadora: Karine de Oliveira
Cupertino. A entrevista na integra encontra-se no Apéndice A desta dissertacao.
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Todos os mecanismos da estratégia encontro definidos e comentados até aqui,

sao dispositivos que quando acionados criam atrito entre as camadas performativa
(referente a proposta artistica) e empirica (trazida principalmente pelo participante da
acao).

Margarida Rauen, apesar de discorrer sobre o atrito entre as camadas ficcdo
(e ndo performativa) e empirica, da base para falar sobre o caso especifico do um
para um. A pesquisadora aponta que a interatividade propfe uma situagcdo nao

ensaiada e aberta para o publico intervir e que

tal situacdo compartilhada gera impasses e desafios para ambas as partes
porque ocorre a diluicdo da fronteira entre ficcdo e histéria, entre a pega ou
performance e o tempo real de vivéncia do elenco com o publico. Instaura-
se, deste modo, um relacionamento participativo muito diferente daquele que
o teatro oferece, pois além de ndo mais existir uma divisdo clara entre palco
e plateia, o publico deixa de ser espectador e passa a contribuir num jogo de
composicdo ndo ensaiado, subvertendo, por assim dizer, as nogdes de
personagem e dramaturgia. Com isso, além de haver a desestabiliza¢do das
convencdes da obra teatral, ocorre a participagdo esponténea do publico em
um sistema proponente que ndo constitui uma obra, mas vivéncias cénicas
em processo, tipicas das imensas redes do territério da performance.
(RAUEN, 209, p.13).

Assim também € notavel no um para um que 0 eu-empirico, o eu-biografico,
dos participantes entra em contraste com a proposta performativa quando a
interatividade acontece. O um para um investe justamente nesse jogo de contraste
criado pela participacdo do publico, para manter uma lacuna, permitir uma abertura
produtiva da situacdo-obra que Rauen denomina, assim como colocado acima,
“vivéncia”. E nesse investimento que reside a contemporaneidade da proposta
artistica do um para um. Nesse dispositivo performativo, o convite para que o
espectador, enquanto eu-empirico, se torne agente compositor vira um convite
indissociavel de pensar o contraste entre as camadas performativa e empirica; em
gue essa ultima citada reflete a subjetividade dos envolvidos na camada performativa.

Se essas camadas emergem no encontro, ele é o que da corpo a subjetividade
dialogada. Nesse encontro o que esta em questdo € que o ser humano é um ser em
didlogo. Nao um ser em controle, tampouco controlado. Esse encontro joga com 0s
limites e a liberdade desse diadlogo. No capitulo seguinte irei me debrucar sobre essa
ideia de subjetividade dialogada que o formato propde apontando possibilidades de

um possivel projeto ético-politico dele.
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2.4 A EXPOSICAO DA SUBJETIVIDADE DE FORMA DIALOGICA

Se o um para um busca o0 encontro como estratégia para realizacdo da
situacdo-obra, que necessita de duas pessoas para a sua producdo, o entre
participantes se destaca como mola propulsora desse tipo de proposta artistica. Nos
dois subcapitulos anteriores me debrucei sobre explanar a estrutura flexivel do um
para um — destinada a abarcar a indeterminacao — e, apdés, discorri sobre o encontro
como estratégia para a co-producdo — que deve sua efetividade a flexibilidade da
estrutura.

Esse percurso mostrou um corpus do um para um, seguido de seus dispositivos
estruturais. Neste subcapitulo, me atenho a discutir sobre o entre, presente no um
para um como espaco de expor dialogicamente as subjetividades envolvidas na
situacdo e na participacao, trazendo essa dinamica como ponto nevralgico do meu
objeto de pesquisa. Ou seja, se antes me concentrei na busca por uma estrutura
fundamental entre as variacdes empiricas do um para um, tentarei elaborar aqui uma
reflexdo pertinente sobre a funcdo dessa estrutura. A primeira vista, o arranjo
estrutural (situacéo aberta e inclusédo do espectador como co-produtor) pode parecer
um fim em si mesmo ou um engodo apenas para incutir no espectador um interesse
sobretudo afetivo no formato do um para um. No que segue, vou explicar os motivos
pelos quais enfoco esse momento entre — a construcdo e exposicdo da relacao
dindmica entre a proposta cénica do artista e a recepcao ativa e co-produtora do
espectador — como o momento central da proposta do um para um.

Construir uma obra aberta que ofereca ao espectador participante uma
identificacdo afetiva intensa € certamente uma finalidade importante para os artistas.
Mas a vantagem dessa abertura vai além da intensidade afetiva. Consiste, sobretudo,
na possibilidade de fazer as artes da cena participar estruturalmente num elemento
fundamental da arte p0s-moderna e contemporanea que € a tendéncia a autorreflexédo
inscrita na obra e na recepgédo. Uma autorreflexdo na qual a obra e o espectador se
confrontam com uma pergunta basica: quais influéncias, forcas e desejos, fazem com
gue somos aquilo que somos.

Na medida em que a resposta recorre a forgas historicas no interior do ser

humano, alguns pressupostos da filosofia moderna sobre esse enquanto sujeito séo
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solapadas: a separacdo clara entre individuo (sujeito) e mundo (objeto), entre

mente/espirito e corpo/matéria; entre fundamentacdo autbnoma e dependéncia
submissa.

Essa substituicdo de um pensamento binario moderno por um pensamento
relacional e historizante ndo é caracteristica apenas das artes da cena. Ao contrério,
filbsofos como Foucault, Deleuze, Derrida, mas também historiadores e sociélogos
como Norbert Elias ou Alain Tourrain elaboraram teorias distintas para pensar o ser
humano singular ndo como sujeito racional, posto como fundamento autbnomo de sua
relacdo com o mundo, mas como subjetividade, ou seja, como vamos ver, um ser
numa encruzilhada de forcas que expbem essa cena como dispositivo de
subjetivacdo, processo nunca peremptoriamente concluido, e tampouco orquestrado
unicamente por forcas exteriores a esse ser humano.

Na medida em que o sujeito, dentro da filosofia classica ocidental, € o0 sujeito
autdbnomo que se afirma por meio de uma auto-definicdo e que nela € separado em
sua forca formal de seu contexto ambiental historico, surge a palavra subjetividade
para constituir essa figura denominada sujeito como uma estrutura relacional, aberta
ao mundo, dotada de relativa autonomia e de relativa capacidade de autorreflexao.
Nessa perspectiva, vou usar tanto a palavra subjetividade quanto a palavra sujeito de
uma maneira que condiz menos com a filosofia do sujeito ocidental classica do século
XIX, mas com sua desconstrucdo e reconstrucao critica por parte de filésofos e
socib6logos pos-estruturalistas.

A partir dessa visdo contemporanea da subjetividade, fica patente que

[...] o sujeito n&o pode ser concebido como uma entidade pronta, mas ele se
constitui 2 medida que é capaz de entrar em contato com essas forgas e com
as diferencas que elas encarnam, sofrer suas acdes e, em alguma medida,
atribuir-lhes um sentido singularizado. Nesse movimento, parte delas passa
a compor o homem, dando uma forma (proviséria) para o “lado de dentro.
(MANSANO, 2009, p.115)

Mas o lado de dentro também possui sua propria agéncia. Caso contrario, ndo
seria possivel explicar faculdades humanas como autorreflexdo ou resisténcia
intencional e vontade de transformacédo do status quo. A diluicdo das fronteiras entre
0 eu e 0 mundo, entre o dentro e o fora bem como a questdo de como construir a

agéncia singular do ser humano sdo problematicas que guiardo minha reflexao teérica
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sobre a subjetividade contemporanea. Cabe, entdo, primeiramente, definir

subjetividade.

Meu entendimento sobre essa palavra se dirige a um modo humano de existir
enquanto ser singular. Essa concepcdo contemporanea do modo de existir é
profundamente histdrica e constituida discursivamente numa dindmica que entrelaca
processos de interiorizacdo e dialogo com o outro que ndo cessa até nossa morte.
Uma estrutura empirica em que o ser humano se reconhece como atravessado por
forcas histéricas que condicionam, em grande parte, seu modo de sentir, de
comportar-se e de pensar. Mas a0 mesmo tempo em que essa instancia se percebe
como atravessada e inclusive moldada até certo ponto por essas conjunturas sociais
externas a ela, em algum grau ela resiste a diluicdo completa no coletivo. Em
concordancia com a filosofia classica do sujeito, denominamos essa instancia de
sujeito, sem gue essa denominacao continue a abranger um fenébmeno idéntico ao da
filosofia do século XVIII. Agora, a negociacao do conceito de subjetividade perpassa
0 entendimento de sujeito.

Ha muitas definicbes possiveis para “sujeito”, multiplicadas desde o destaque
para esse termo no inicio da modernidade. Dentre as tantas definicdes possiveis para
sujeito no campo tedrico contemporaneo, escolho a do socidlogo Alain Touraine e a
da filosofa Seyla Benhabib. Enquanto Touraine sera meu guia para explicar as
camadas do ser humano enquanto ser social e diferenciar cada uma delas a fim de
pensar diversos vetores que nos constituem; Benhabib sera trazida para borrar a
fronteira entre esses limites constituintes do ser social e conceituar subjetividade.

Para Touraine, existem trés camadas no ser humano enquanto ser social:
sujeito, individuo e ator (2002). Essas camadas estdo, a principio, em constante
sobreposicao.

O sujeito em Touraine nao possui contetdo social, o que faz o sociégo defini-
lo como “vazio” (2004, p.34). E esse vazio que tem poténcia libertadora e criativa, pois
néo se identifica com a ordem social e, sim, representa o desejo de intervir nela. E
exatamente iSso que move o sujeito: desejo de acdo. Logo, 0 sujeito € justamente o
desejo de transformacdo. Para o soci6logo essa é a camada forca motriz de

mudancgas, contracorrente do status quo.



78
Assim, o sujeito de Touraine representa a resisténcia a uma ordem social. Toda

vez que essa resisténcia € ndo s6 desejo, mas também acdo; ou seja, vontade
concretizada, emerge outra camada: o ator. Ambas as camadas representam
resisténcia ao sistema vigente, se opdem a ele ou enquanto desejo de acgao
transformadora ou intervencdo concreta na ordem social. Quando se configura como

essa ultima opc¢édo, temos o ator:

aquele que modifica 0 meio ambiente material e sobretudo social no qual esti
colocado, modificando a divisdo do trabalho, as formas de decisédo, as
relacbes de dominacdo ou as orientacGes culturais (TOURAINE, 2002,
p.220).

O individuo é “a unidade particular onde se mistura a vida e o pensamento, a
experiéncia e a consciéncia” (TOURAINE, 2002, p. 220). Se relacionarmos “vida” e
“acdo” e “pensamento” a “desejo”; ou “experiéncia” a “agir’ e “consciéncia’ a
“‘capacidade de analise”; temos nessa frase de Touraine que o individuo é o vetor
resultante do processo de resisténcia e acao.

O individuo é o produto da negociacdo constante da sobreposicdo das
camadas ator e sujeito sobre ele mesmo. Um processo que Leila Machado descreve

como um baralho de cartas em constante mutacéo:

O que acreditamos ser nossa personalidade, nosso mais intimo desejo, sédo
expressfes-em-nés da histéria de nossa época. A propria necessidade de
acreditarmos que temos coisas que nos sao particulares e que nos
diferenciam do resto do mundo € uma produc¢éo propria do momento em que
vivemos hoje. N6s somos atravessados por toda uma complexa teia de
aspectos desejantes, politicos, econbémicos, cientificos, tecnoldgicos,
familiares, culturais, afetivos, televisivos... Entretanto, cada um de ndés tem
uma histéria de vida que é singular e que nao é interior. E como se inimeras
pecas de um jogo se embaralhassem de formas variadas e com intensidades
distintas, fazendo com que afirmassemos essa composicdo como sendo
Nosso eu ou nossa individualidade. (MACHADO, 1999, p.4).

Caso nao haja a possibilidade consciente da reorganizacdo dessas cartas
constantemente embaralhadas, o individuo € somente expressdo de uma dominacao
social, “consumista de bens e de normas” (TOURAINE, 2002, p.298). Por isso o ator
e 0 sujeito sdo inseparaveis e vetores contrarios ao individuo — ainda que todas essas

camadas habitem um ser s6. Sdo camadas inseparaveis, pois
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resistem conjuntamente a um individualismo que restitui a superioridade a
I6gica do sistema sobre a do ator, reduzindo este Ultimo a procura racional —
portanto calculavel e previsivel — de seu interesse (TOURAINE, 2002, p.221).

E o sujeito que media a relagéo entre ator e individuo, ele é a passagem do Id
ao Eu, “o controle exercido sobre o vivido para que ele tenha um sentido pessoal, para
que o individuo se transforme em ator que se insere nas relagbes sociais
transformando-as” (TOURAINE, 2002, p.220). O controle exercido sobre o vivido,
Touraine chama de processo de subjetivacdo. A subjetividade para Touraine € uma
producao que acontece com “a penetracdo do Sujeito no individuo e, portanto, a
transformacdo — parcial — do individuo em sujeito” (TOURAINE, 2002, 222). A
subjetividade se relaciona entdo, com a capacidade de auto-reflexdo de cada um.

Porém, essa capacidade estd atrelada a alguns fatores que Touraine néo
explicita. A filésofa turca Seyla Benhabib radicada nos Estados Unidos ira me auxiliar
a conceituar subjetividade da forma que a entendo.

Benhabib nado diferencia as camadas de um ser social como Touraine o fez,
mas se for possivel tracar um paralelo entre suas concepcdes de ser social, o sujeito
em Benhabib ndo se diferencia da camada ator. Diferente do que acredita o socidlogo
francés sobre um sujeito “vazio”, Benhabib ndo concebe que ha algum contetdo
Nnosso que esteja intocavel pelo conteddo sdcio-cultural em que estamos inseridos.
Também nao ha, para Benhabib, um agente pré-existente da acao: é no agir que se
constitui o agente. Esse agir esta associado ao dialogo, ao encontro com o outro: é
na interlocu¢éo que constantemente nos construimos.

Para Benhabib, nds somos sujeitos narrativos, “nds nascemos em redes de
interlocugao” (BENHABIB, 1999, p.154), que ela também denomina “redes narrativas”,
constituintes do nosso self. A ideia de sujeito de Touraine, vazio de conteudo social,
€ inconcebivel para Benhabib, pois jamais somos seres solitarios, somos sempre
seres em relagcdo com outros.

Sua concepcéo de sujeito gira em torno do que ela denominou self narrativo e
se fundamenta na ideia de que o ser humano é construido a partir de histérias
contadas e ouvidas; ou seja, a partir de um processo de interlocu¢éo no qual o agente
sujeito se forma ao mesmo tempo que se afirma através de historias. Se Touraine nédo
deixa claro com que meios 0 sujeito exerce controle sobre o vivido, Benhabib explicita

gue, primeiramente, ndo somos 0s Unicos a ter controle sobre a nossa experiéncia e,
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em segundo lugar, narrativas em dialogo sdo as ferramentas de producdo e

transformacao das subjetividades.

Sobre 0 nosso ndo controle acerca das nossas proprias experiéncias, Benhabib
atenta que nossas narrativas sao criadas a partir de uma teia de relacdes especificas,
pois as narrativas que contamos e ouvimos sao criadas a partir de um contexto
especifico. Nenhuma histdria escapa de seu contexto ou, em outras palavras, nenhum
sujeito escapa do seu meio social. Todo dialogo envolve um “onde” e um “para quem”
ou “com quem” se fala.

Acerca da segunda questéo levantada, considerando a teoria de Benhabib, a
interlocucdo de historias se torna ferramenta de producdo e transformacdo de
subjetividades, pois, inseridos em redes de interlocucdo, nos tornamos sujeitos a partir
da apropriacdo e ressignificacdo — inclusive — de nossa propria historia que esta

constantemente em curso:

embora ndo escolhamos as redes em cujas teias estamos inicialmente
encadeados, nem selecionemos aqueles com quem gostariamos de
conversar, hossa agéncia consiste em nossa capacidade de tecer, a partir de
narrativas e fragmentos de narrativas, uma historia de vida que faca sentido
para n@s, enquanto selves individuais Unicos (BENHABIB, 1999, p.154).

Portanto, nossa capacidade de transformar estd diretamente ligada a nossa
capacidade de “recontar, rememorar, reconfigurar” (BENHABIB,1999, p.158), todas
acOes que s6 acontecem na interlocucao, ou seja, precisamos do outro para construir
guem somos. Na visdo de Benhabib, existe uma impossibilidade de construir
subjetividade num processo individual; dado que nunca somos seres isolados. A
subjetivacao para a fildsofa € um processo que se faz no entre sujeitos. Produzimos
nossa subjetividade em dialogo com o outro, € 0 outro que nos ajuda a administrar
essa producdo e vice-versa. Nossas narrativas, quando apresentadas ao outro,
transformam subjetividades — tanto do outro como de ndés mesmos. Assim como as
historias que chegam a nossos ouvidos também reverberam em nés. Toda construgéo
de narrativa envolve, entdo, algum grau de desestabilidade ja que nao temos total
controle sobre nossa criacdo. Construir subjetividade envolve criar atitude para com

as narrativas: contadas e ouvidas.
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A ideia de Benhabib de dialogo se associa a ideia de encontro trazida

anteriormente neste capitulo. O dialogo da filésofa tanto quanto o encontro do um para
um envolve uma criagcdo conjunta. O ato narrativo que Benhabib traz para explicar o
sujeito esta diretamente ligado a um ato criativo. Narrar se configura como uma acao
de transformacéo: recontamos, rememoramos, reconfiguramos historias previamente
dadas. Portanto, na narragdo o sujeito € convocado como ator (entendo “ator” como
Touraine coloca) e sua acdo em relacédo com outros produz subjetividades.

No um para um também ndo ha diferenciacdo entre sujeito e ator (aquele que
age). Quando um participante se insere na acao, ele € recrutado para a proposta
artistica ndo enquanto sujeito, mas necessariamente enquanto sujeito-ator: € o self
narrativo que esta em evidéncia no um para um.

Toda agdo um para um se propde a uma construgdo conjunta, a uma
elaboracdo de narrativa no entre atores. Podemos exemplificar tal questdo com
Escuto histérias de amor (2005), ja citada no subcapitulo anterior. Ana Teixeira
escutava e interferia na narrativa de alguém. Tal narrativa poderia se constituir da
rememoracao de alguma histéria que o voluntario havia vivido ou, mesmo que néo se
baseasse numa memoria pessoal, a histéria ndo conseguiria negar a rede de
interlocucdo na qual esté inserida. Em entrevista comigo, Teixeira comentou que “mais
do que serem ouvidas, as pessoas querem ser entendidas. Isso so € possivel em acéo
um para um” (TEIXEIRA, 2017)%?, pois os participantes, impelidos a agir e ndo serem
apenas passivos espectadores de uma acdo, estdo constantemente negociando o
entendimento de uma narrativa, ou seja, negociando quem eles mesmos sao.

Maira Vaz Valente, quando criou seu conector amarelo desejava buscar a

participacdo do publico como alguém que intervém no trabalho,

(...) estar-junto, estar implicado. A minha a¢éo e a a¢do deste outro deve estar
implicada completamente. N&ao ter uma distingdo até mesmo de autoria. Algo
gue a gente possa construir junto. Eu ndo apresento nada quando eu fago
uma situagdo um para um. Eu engajo esse outro em fazer junto. Isso é
fundamental na proposta (VALENTE, 2017)33.

32 Entrevista concedida por Teixeira, Ana. Entrevista | [janeiro de 2018]. Entrevistadora: Karine de
Oliveira Cupertino. A entrevista na integra encontra-se no Apéndice A desta dissertacao.
33Fala proferida pela artista VALENTE, Maira Vaz. Conversa informal comigo [junho de 2017].
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A artista almejava, portanto, que ela pudesse elaborar uma narrativa em

conjunto com outro ator. O fazer junto envolve as noc¢des de acao e subjetividade:
toda vez que agimos implicados com o outro, assim como exposto por Benhabib,
tecemos subjetividades e construimos sujeitos.

Outro um para um de Valente que exemplifica essa dindmica de constante
negociacdo de sujeitos e subjetividades no contato com o outro € a acdo Exercicio
para atravessar o deserto (2015). A proposta acontece dentro de um espaco fechado
e usa como ferramentas: uma mesa, duas cadeiras, lapis e papel. Ela inicia a acéo
escrevendo na parede a seguinte anotacgéo:

Hoje decidi realizar um exercicio para atravessar o deserto. Para tanto

algumas questBes sdo importantes antes desta partida. Faz-se necessario
compreender, entender, apreender o que é amizade (site da artista)>*.

Senta-se e aguarda um voluntario. Quando o participante chega, a artista
explana sobre o seu propadsito e direciona a pessoa a pergunta “o que é amizade?”. A
partir dessa indagacéo, ela dialoga com o “espectador-participador” (site da artista®®)
sobre o tema, fazendo uma “reflexdo conjunta” (site da artista®®) sobre o entendimento
da palavra amizade. Durante a conversa, Maira Vaz Valente faz anota¢gfes que depois
irdo ser escritas na parede como registro da acdo. O final do dialogo € marcado pela
escrita da palavra “amizade” numa folha A4, em que as duas pessoas empunham o
lapis conjuntamente para fazé-lo. Essa folha também compée a parede-registro®’.

A negociacdo conjunta do significado do tema exposto é o quadro que o self
narrativo compde: tanto o self da artista quanto o self do participante. A historia que
se tece no entre sujeitos da acdo €, em suma, a negociacado entre sujeito-atores e

base para producéo de subjetividade.

34Disponivel em <http://mairavazvalente.com/exercicio-para-atravessar-o-deserto>. Acesso em 17 de
novembro de 2017

31bid.

3%|pid.

37 Importante destacar que a artista usa justamente essa palavra, “registro”, portanto, a obra é a troca,
e as anotacdes apenas resquicios do encontro.
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atravessar o deserto.

- ——

Figura 22 — Acéo Exercicio para

Fonte: http://mairavazvalente.com/exercicio-para-atravessar-o-deserto.

Se a palavra encontro foi constantemente repetida nas falas dos artistas
proponentes de um para um, € porgue o entre sujeitos € o principal foco desse tipo de
proposta artistica. Foi a partir de davidas de como se opera esse entre que a artista
Claudia Mdller, langou sua proposta de acdo um para um: € o publico que serve o
artista? O artista que serve o publico? Ambos servem a ambos? A partir desses
guestionamentos Miller almejava discutir o lugar de desejo, sedugcao e encontro na
relacao artista-publico.

O que vocé desejar, 0 que vocé quiser, eu estou aqui pronto para servi-lo (2003)
(figura 23) acontecia no banheiro. Quando o participante chegava, a artista estava no
chuveiro, de costas para ele. Ela se secava com uma toalha e oferecia, ainda de
costas, uma das pontas do fone de ouvido que usava para o voluntario. Pedia, entao,
para que ele escolhesse entre amor, corpo ou drama. Conforme a escolha, Claudia
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Miiller colocava a trilha sonora desejada. Essa acéo foi pensada para ser finalizada

assim que a musica terminasse. No entanto, a artista me relatou que nem sempre era

iSso que ocorria. A acdo se estendia conforme propostas vindas dos participantes e,

entdo, a artista respondia e construia a acdo conjuntamente com eles. Em seu site,

podemos ler sobre esse trabalho as seguintes informacgdes:

%Disponivel

A obra aqui se completa a partir da presenca do outro. O publico ndo habita
0 espaco da performance passivamente, mas € responsavel pela ocupagéo
desse espaco relacional que se estabelece. Antes participante que
espectador, dele dependem os rumos, a qualidade, o sentido mesmo do
encontro. (site da artista)*®.

Figura 23 — Cartaz da a¢

u

Febe

arfe:concreta

ao um para um de Claudia Muller.
b

OUE VOGC!

QUISER,
ESTOU AQUI
PRONTO PARA
SERVI-LO"

performer e espectador,
al, cinestésico, sensoriale
em diferentes locagbes -
lador de cada vez, num jogo
asubmissao a sedugao. ;
Miiller ]
redos), Claudia Miiller
reles (fluxo).
| COLABORAGAO

< paco Bananeiras

deira do Castro, 209
La dos Guimaraes, Santa Teresa
%

Fonte: acervo pessoal da artista Claudia Mdller.

em https://www.claudiamuller.com/o-que-voce-desejar-o-que-voce-quiser-estou-aqui-

pronto-para-servi-lo-2003/. Acesso em: 22 de dezembro de 2017.


https://www.claudiamuller.com/o-que-voce-desejar-o-que-voce-quiser-estou-aqui-pronto-para-servi-lo-2003/
https://www.claudiamuller.com/o-que-voce-desejar-o-que-voce-quiser-estou-aqui-pronto-para-servi-lo-2003/
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O um para um de Claudia Mdller, partindo de suas perguntas iniciais sobre

quem serve a quem, tem na propria descricdo do site sua resposta: ndo ha a
possibilidade de somente receber, de passividade. E necesséario que ambos se
engajem na construcao de algo, ambos sirvam um ao outro. Essa dinamica em nada
difere da dinamica de construg&o de subjetividade.

Esse trabalho foi realizado mais de uma vez e, ao todo, sete artistas
participaram do projeto, sete acdes diferentes que aconteciam em ambientes distintos,
feitas para apenas uma pessoa por vez. Um desses artistas era Alex Cassal, que mais
tarde, a partir dessa acao, ira elaborar (segredos) (2004).

A proposta de Cassal, ja descrita na introducao desta dissertacdo, é uma agao
gue merece atencao redobrada quando colocada em perspectiva com a construcao
de narrativas.

Ao inicio da acdo Cassal faz uma série de perguntas, comecando com uma em
gue o protagonista é ele mesmo: “vocé acha que meu nariz € muito grande?” e, apés,
“vocé percebeu que eu tenho esse espago entre os dentes?”. As constatacdes fisicas
gue Alex me da sobre ele mesmo me afirmam algum tipo de realidade préxima do
cotidiano. O artista age naturalmente, ndo usa roupas que parecem especificas para
o evento e nem parece estar em qualquer tipo de “estado performatico”. A impressao
que ele me passa € a de que estou iniciando uma conversa cotidiana com alguém que
nao esta atuando ou performando. Tenho a impresséo de estar falando diretamente
com o Alex Cassal, e ndo com um personagem ou alguma outra figura ficticia.
Trocando em miuddos, sinto estar em dialogo com o sujeito, ndo com o individuo.

Ao final da acdo, quando o segredo que Cassal diz ser seu se revela como
segredo de outro, ndo é a subjetividade do artista que esta sendo exposta. Uma
mudanca acontece nesse ponto da agéo, a postura de Alex é a postura do individuo
de Touraine: ele consome narrativas, mas nao as produz.

Enquanto a maioria das a¢gbes um para um operam na afirmacéo da construcao
dialégica de narrativas que Benhabib defendeu como processo de subjetivacédo, Alex
Cassal, para afirmar o processo de construcéo de subjetividade exposto pela filésofa,
confunde o dialogo a partir da descontextualizacao da narrativa em relacdo ao sujeito.

Considero a proposta de Alex Cassal como uma tentativa de impelir o sujeito,

em contato com o individuo, a entender que ndo construimos subjetividade se néo
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estamos em relagdo com outro sujeito. O artista expde a relevancia do sujeito na

construcéo de narrativas, na construcao de subjetividades.

Ao longo da minha pesquisa, identifiquei que um para um afirma o entre como
espaco de transformacdo, inclusive quando o deteriora propositalmente, como no
caso de Alex Cassal. Meu objeto de pesquisa insiste em recrutar o sujeito como
agente politico. Ainda que eu perceba esse procedimento, resta entender por que
esse movimento se da no contexto histérico que esta inserido.

Como ultima etapa desta dissertacao, irei refletir sobre o um para um enquanto
produto e agente do periodo historico cultural atual. A seguir, minha tarefa é debater
sobre a principal pergunta que fiz no inicio desta pesquisa: como 0 um para um dialoga

com o periodo histérico cultural em que vivemos?
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CONSIDERACOES FINAIS

Quando iniciei esta pesquisa muito me foi questionado sobre o projeto ético-
politico do um para um. Fui alertada sobre os perigos de uma arte fagocitada pelo
capitalismo, dentro de padrdes de consumo individualistas, ndo sé por colegas como
por materiais de pesquisa que estampavam essa problematica. Por exemplo, as
reportagens sobre o um para um na Inglaterra®®, em que o formato foi classificado
como na pior das hipéteses “um porné emocional” (GARDNER, 2009) ou como venda
de uma experiéncia personalizada (TRUEMAN, 2010).

Ao abordar o um para um dentro de uma perspectiva de subjetividades em
dialogo e, portanto, em constru¢cdo constante por intermédio de uma rede de
interlocutores (self narrativo de Benhabib), busquei langar uma outra perspectiva ao
formato diferente da ja dada. Investiguei o convite do um para um como uma proposta
para publico ser ator, uma aposta na agéncia do sujeito. Tal proposta se associa
diretamente a ideia de obra aberta conceituada por Umberto Eco, explorada no
primeiro capitulo desta dissertacdo enquanto fio norteador de uma possivel pré-
histéria do meu objeto de pesquisa. A obra aberta, pensada no contexto da arte
contemporanea, tem diferentes aspectos dos quais dois me interessam para tracar
essas consideragdes finais: a permisséo de “uma consumacéo plurivoca” (ECO, 1968,
p.30) podendo também ser lida como vazio semantico; e a morte do autor com a
consequente deslegitimizacdo de uma autoridade sobre a obra. Irei comentar sobre
essas caracteristicas a seguir com o intuito de espelha-las na sociedade globalizada
dos dias de hoje.

A possibilidade de construir variados sentidos para uma obra de arte sem uma
interpretacdo prevalente é tracada a partir do distanciamento da obra do seu contexto
pragmatico especifico. A impossibilidade de hierarquizar um sentido mais urgente do

que outro pode significar uma riqueza semantica ou uma lacuna de significado. O

3%https://www.theguardian.com/culture/2009/aug/11/intimate-theatre-edinburgh e
http://matttrueman.co.uk/2010/07/lift-blog-the-epic-the-intimate.html <Acesso em 18 /06/2018>.


https://www.theguardian.com/culture/2009/aug/11/intimate-theatre-edinburgh
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artista contemporéaneo, para Umberto Eco, explorando as ambiguidades de sua obra,

manifesta um procedimento cultural:

as poéticas da obra aberta apresentam caracteres estruturais semelhantes
aos de outras operacgdes culturais que visam a definir processos naturais ou
processos ldgicos. (...) O artista contemporéaneo, ao dar vida a uma obra,
prevé entre esta, ele préprio e o consumidor uma relacéo de ndo-univocidade
—igual ao que o cientista prevé entre o fato que descreve e a descricao que
dele oferece, ou entre sua imagem do universo e as perspectivas que é
possivel tracar sobre esse universo (ECO, 1968, p.30).

Se Eco destaca a relacdo de ndo-univocidade na arte ou na cultura, Anne
Bogart, se referindo a essa cultura como “cultura do inexato”, afirma que “uma das
coisas mais radicais que vocé pode fazer nessa cultura do inexato € finalizar uma
frase™? (2007, 17). A colocacéo da diretora teatral expde a fragilidade do absoluto
numa época dominada pelo relativismo hegemoénico. Dentro da perspectiva do
relativismo na arte contemporanea, Rafael Spregelburd!, artista argentino, fala desse
assunto tangenciando a ideia de uma arte pés-newtoniana, em que a relacédo de causa
e efeito, passada para tras na ciéncia, também ficou para tras nos teatros menos
tradicionais de hoje.

O espirito do nosso tempo, para a pesquisadora argentina Leonor Arfuch, traz

caracteristicas que emergiram na década de 80:

a crise dos grandes relatos como legitimadores, a perda de certezas e
fundamentos (da ciéncia, da filosofia, da arte, da politica), o decisivo
descentramento do sujeito e, coextensivamente, a valorizacdo dos
“microrrelatos”, o deslocamento do ponto de mira onisciente e ordenador em
beneficio da pluralidade de vozes, da hibridizacdo, da mistura irreverente de
canones, retéricas, paradigmas e estilos (ARFUCH, 2010, p.17).

Todas essas carateristicas marcam um periodo que a globalizagdo proposta
pelo capitalismo ficou mais evidente na América Latina. Com a crise dos grandes
relatos, a busca pelos ‘pequenos relatos’ foi incisiva; seja nas ciéncias sociais atras
da voz de testumunhos, seja ho aumento da producéo de biografias ou nos relatos de
auto-ajuda, seja nas entrevistas com moradores locais que a midia veicula: a énfase

recai na singularidade como exemplo legitimo de um possivel coletivo. Nesse cenario,

40 “One of the most radical things you can do in this culture of the inexact is to finish a sentence”
(traducao minha).

41 Ver: SPREGELBURD, Rafael. Guia rapida para dramaturgos cazadores de catastrofes. In: Revista
(Pausa). Barcelona: n24, 2006.
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as narrativas individuais atestam a partir da énfase num “eu”, necessitando

“autenticidade das historias na voz de seus protagonistas” (ARFUCH, 2010, p.21).

Na década de 80 se consolidou, dessa forma, o retorno ao sujeito, presente na
busca desses relatos individuais que “narravam nao so identidades e histérias locais,
regionalismos, linguas vernaculas, mas também o mundo da vida, da privacidade e
da afeicdo” (ARFUCH, 2010, p.18). Para Arfuch, esse processo de valorizagdo da
subjetividade do sujeito se instaurou com decisiva forca nos anos 90, podendo ser
relacionado diretamente a um periodo histérico politico que estava em andamento na
maior parte da América Latina: o processo de democratizacdo. A consolidacdo da
democracia, depois de regimes militares em varios paises latino-americanos,
estabeleceu uma nova ordem cultural, deu vazao a pluralidade de “vozes, identidades,
sujeitos e subjetividades” (ARFUCH, 2010, p.19).

As experiéncias individuais valorizadas revelaram um periodo de expanséo de
subjetividades que se instaurou nos costumes, habitos e consumos da sociedade; ndo
deixando de lado a producdo artistica. A obra aberta na arte contemporanea
democratiza propositalmente as varias perspectivas que podem repousar na sua
interpretacdo. Perante o discurso de que o autor abriu méao do controle da sua obra
(apesar de Eco j& nos lembrar de que tal controle € impossivel) e que o
leitor/espectador é peca necessaria para a obra existir, a experiéncia pessoal e afetiva
com a proposta artistica torna-se um importante fator para legitimar a arte. Nao so
pela questdo da obra aberta, mas também pelo declinio do enaltecimento da técnica.
Se a arte se mostra cada vez mais subjetiva e cada vez mais desconsidera a técnica
como parametro de avaliagdo, validar uma obra de arte enquanto tal se transformou
numa dificil tarefa.

A crise da legitimagéo aparece ndo s6 na morte do autor ou dos grandes relatos
guanto no sentimento de desconfianca sobre a figura da autoridade. A democracia
consolidada fazia as pessoas vislumbrarem que seu poder de voto era capaz de
decidir guem governaria: ndo se impunha mais uma autoridade, se legitimava a partir
de cada voto. Logo, por um lado, a representatividade se ramificou para diversas
possibilidades, assim como podemos lancar esse mesmo olhar sobre a obra
contemporanea; ou entdo, 0 mesmo vazio semantico que se coloca sobre tal arte se

instala no nivel politico: um vazio representacional.
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O fim dos grandes relatos e essa crise da representacdo na arte “pareciam

confirmar as inquietudes de algumas teorias: a dissolugéo do coletivo, da ideia mesma
de comunidade, na miriade narcisista do individual” (ARFUCH, 2010, p.19). O
pessimismo presente nessas inquietudes sobre o retorno ao sujeito desperta tanto

para Arfuch quanto para mim a davida, se

a expressdo da subjetividade do privado (a exposicdo da intimidade, as
narrativas, os interesses, o “0 mundo privado”) era necessariamente, em seu
advir midiatico, outra face (indesejada) do fracasso das utopias sociais? (...)
tratava-se simplesmente de uma exaltagdo voyeuristica, de uma banalizacéo
das histdrias de vida, de um novo elo na cadeia da manipulacédo ou habilitava
algum outro registro convocante da experiéncia humana? (ARFUCH, 2010,
p.20).

Analisar o um para um, formato que se insere no quadro historico atual de
caracteristicas consolidadas a partir da década de 80, também é acolher essas
davidas que Arfuch apresentou e que foram ja trazidas nas criticas inglesas. Como é
possivel notar pelas reflexdes da pesquisadora argentina, o cenario brasileiro, mesmo
com suas particularidades, pode ser pensado dentro de uma estrutura menos singular
e mais generalizante sobre a perspectiva da globalizacéo.

Iniciado no final da década de 90 no Brasil, 0 um para um tem relacdo direta
com todas essas questdes citadas anteriormente: aparece num cenario de abertura
para a globalizacdo, consolidagdo da democracia ap6s um regime militar, valorizacao
da subjetividade e, com incidéncia nesse exato momento historico politico brasileiro,
de crise representacional. Ou seja, de certa maneira, a democracia se apresenta
esvaziada de um demos (povo).

No Brasil podemos perceber o rumo dessa crise politica principalmente a partir
dos anos 90. No entanto, o pano de fundo dessa adversidade foi tecida décadas antes.
ApoOs a ditadura militar (1964-1985) estavamos confiantes na década de 80, mesmo
enfrentando uma grande crise econbmica na época do presidente José Sarney
tentando ser estabilizada por inUmeros planos econémicos como o Plano Cruzado,
Plano Bresser e Plano Verdo — todos em vao. Nosso otimismo estava pautado na
possibilidade da democracia que antes, foi esmagada pelos militares. Fernando Collor
assumiu em 1990 e colocou o Pais na roda da globalizagcdo. Collor tinha uma

promessa, eliminar os “marajas”, e ndo cumpriu o que prometeu. Com o confisco das
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poupancas e a hiperinflacdo no seu governo, sofreu o processo de impeachment. Era

uma decepcao para o0 pais. Se esbogdvamos algum otimismo apds a ditadura, o
quadro comecou a se complicar. A politica neoliberal definitivamente imposta pelos
governos do presidente interino Itamar Franco (1992-1995) e apds o presidente eleito
Fernando Henriqgue Cardoso (1995-2003) estabilizavam a economia para a classe
média, mas aumentava a desigualdade social no Pais. De 2003 a 2016 o Brasil
colocou no poder o Partido dos Trabalhadores que, apesar de suas conquistas,
decepcionou por adotar medidas consideradas neoliberais quando se esperava uma
conduta mais estatal. Foi quando se questionou se existia ainda a divisdo entre direita
e esquerda no Pais. Com o processo de impeachment de Dilma Rousseff, uma
economia desestabilizada e um presidente interino sem popularidade, o Brasil afunda
numa crise de representacdo. Ndo existe mais o credo no judiciario, partidario ou
executivo. Reflexo disso sdo as pesquisas que mostram o crescente indice de votos
nulos para presidéncia nas proximas eleigées.

A arte brasileira também enfrenta uma crise de legitimidade. O teatro,
abandonando o palco e indo para as ruas na década de 80 e as artes visuais também
guestionando 0 museu como seu Unico lugar, deslocaram sua legitimidade a partir do
questionamento dos espacos aos quais se destinavam. Além disso, a arte brasileira
se rende ao pés-modernismo desde o tropicalismo na década de 60, em que Gilberto
Gil abarcou em suas musicas a guitarra e o berimbau fazendo um mix da cultura
brasileira com o que era importado, ratificando o Manifesto Antropofagico de Oswaldo
de Andrade. Acumulando o que vinha da Europa e regurgitando a partir do nosso
préprio estbmago, a arte brasileira cada vez mais se rendeu a um hibridismo fruto de
uma globalizagédo da qual, passo a passo, pareciamos perder o contexto de onde os
elementos surgiam. A falta de contexto esbarra na falta de parametros para analisar
uma obra de arte e o autor dela se equilibra na corda bamba: quem poderia dizer o
que é obra de arte e quem é o autor dela no meio de tantas ideias consumidas e
regurgitadas? A questao autoral se confunde ainda mais com a constante abertura da
obra de arte para o publico. O cenario brasileiro artistico de hoje, nos seus moldes
menos tradicionais, tenta construir junto com o publico — mesmo que iSso nem sempre
seja possibilitar sua intervencdo de fato, como ja colocado no capitulo 1 desta

dissertagao.
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Nesse construir junto 0 um para um aborda a questdo da legitimidade néo se

rendendo somente a validacdo do espectador tampouco a do propositor. Nesse
formato a legitimacéo se configura no entre: a responsabilidade da obra recai tanto
sobre o artista quanto sobre o participante. Sem deixar que o autor dite a narrativa,
mas tampouco se abstendo de compb-la, 0 um para um processa uma narrativa a
partir dos envolvidos, organiza uma invengao em conjunto: Ana Teixeira coloca uma
placa “escuto histérias de amor”, deixa um banco vago e aguarda tricotando para que
alguém aceite o convite de se abrir, sua acdo ndo esta delimitada além disso, sua
proposta aguarda que alguém proponha também, ela aceita ndo saber o que vira;
Claudia Muller acreditava que sua acao terminava quando a musica compartilhada
acabasse, mas a acdo se desdobrou num outro momento em que a artista ficava a
mercé de trocar com o0 que o publico lhe oferecesse; Alex Cassal comentou o desafio
de se manter sempre atento, sempre aberto para que o outro influenciasse a sua acao;
Maira Vaz Valente destacou em seu projeto que seu Conector Amarelo € um
dispositivo para criar a obra, que é a propria interacdo entre o0s sujeitos; a roupa é
apenas uma forma de criar espaco para que a relacdo se estabeleca — e a artista
nunca sabe como sera a troca —; Paula Bittencourt disse em entrevista comigo que
Seu maior risco era ndo conseguir se conectar, nao conseguir ativar um encontro nos
sete a dez minutos de agéo, para isso ela convida o espectador a entrar num ambiente
aconchegante, ndo o deixando relaxado o suficiente para estar, assim como ela, em
estado de atencdo um com o outro; Arthur Scovino, com seu oraculo, prepara a cena
para que o outro se sinta convidado a tentar sua sorte, num espaco de privacidade
em que o outro pode trocar com ele confissdes a partir do que € revelado pelos seus
livros.

Essa invencgéo compartilhada do um para um, para Maira Vaz Valente, nasceu
das perguntas “como engajar o publico?” e “o que ele pode construir junto quando se
aproxima do artista que esta acionando?”’, conforme Valente me relatou numa
conversa informal em 2017. A co-producdo no um para um, além da perspectiva de
ser vista como uma legitimacg&o que acontece na mediacao entre artista e espectador,
expde uma possibilidade para pensar o0 entre sujeitos: propde uma sociabilidade
utopica em que todos tem voz e suas colocacdes sao consideradas para a construcao

de uma obra em conjunto. No Brasil, essa utopia se mostrou frustrante perante tantas
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decepcdes com a politica dita democratica, 0 que torna 0 um para um uma opc¢ao

contracorrente do que ja estd dado. Em algumas ac¢fes essa sociabilidade se mostra
um convite para adentrar numa bolha ideal enquanto possibilidade de uma nova ética,
como em Coisas que fazem o coragdo correr mais rapido. Ou, no caso de (segredos),
0 espaco de sociabilidade utdpica é desmascarado durante a propria agdo, mas a meu
ver, enquanto um grito de socorro, nao enquanto uma frustracdo sem remédio.

Considerando que o um para um esbarra na perspectiva de uma outra
sociabilidade — diferente da que ja esta dada — em que a ética € uma forma positiva
de construcdo dessa sociedade em conjunto, resta a davida como esse possivel
projeto ético-politico se concretizaria com uma a¢do em que as Unicas diferencas
levadas em conta para a invenc¢ao de algo fica apenas nas maos de duas pessoas por
vez. Qual ética essa proposta abarca quando negociar as diferencas fica tao restrito
ao ambito privado? Como garantir que as concretizacfes dessa negociacdo digam
respeito a um grupo maior do que essas duas pessoas ou como se relacionam
criticamente com convencgdes, normas, habitos sociais estabelecidos?

Outra questdao também se coloca problematica. Dentro da esfera publica,
entendendo essa em relacao direta ao Estado, o um para um parece ainda caminhar
devagar. Se considerarmos a questao da experiéncia para Benjamin citada no capitulo
1, compreendendo essa como compartilhamento, o formato condicionado apenas por
duas pessoas por vez, em geral, parece nao ter a intencdo de afetar diretamente o
campo publico, se restringindo ao campo privado. No entanto, a dificuldade para se
pensar a esfera publica me parece uma questdo delicada no campo da arte
contemporanea em geral, ndo s6 do um para um.

Ainda que eu considere que o formato tenha uma proposta ética nebulosa e
seu projeto politico parecga ser inexistente, pois a esfera publica ndo mostra se esbocar
no que o formato propde, 0 um para um se inscreve numa eépoca em gue a polarizagéo
publico-privado se confunde cada vez mais*?. Qual, entdo, seria a poténcia de um
experimento entre duas pessoas em relacédo a polis? E se a poténcia de agéncia social

pudesse aparecer no “e se...” que 0 um para um coloca?

42Para esse assunto recomendo a bibliografia “O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade”,
de Richard Sennett, 1976.
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O filésofo marroquino radicado na Franca, Alain Badiou, conceitua o

acontecimento como uma possivel abertura para uma nova ordem. Para Badiou

um acontecimento é algo que faz aparecer certa possibilidade que era
invisivel ou inclusive impensavel. Um acontecimento ndo é por si mesmo
criacdo de uma realidade; € criacdo de uma possibilidade, abre uma
possibilidade. Nos mostra que ha alguma possibilidade que se ignorava. Em
certo modo, o acontecimento é s6 uma proposta*? (2013, p.21).

Por essa perspectiva, 0 um para um me parece mostrar essa possibilidade. A
partir de uma sociabilidade utdpica, trazida pelo encontro e construcdo de
subjetividades em dialogo, o formato valoriza a construcédo do sujeito priorizando sua
agéncia. O um para um faz apelo ao sujeito para ele ser capaz de assinar sua propria
narrativa; que o sujeito se apresente ndo enquanto mero consumidor: ele também
precisa criar, também precisa inventar novas possibilidades. Esse movimento
alavancado pelo encontro foi apontado no capitulo 2 a partir de Seyla Benhabib: num
mundo fragmentado e confuso de pluralidade de narrativas, de colapso de
subjetividades esmagada por uma necessidade capitalista de transformar sujeitos em
individuos consumidores de padrdes de consumo, o tecer de narrativas em dialogo,
nao se ignorando a teia de interlocutores que ela perpassa (ou seja, entendendo o
contexto como relevante), apresenta uma aposta na agéncia de construcao do préprio
eu. Dessa forma, a partir de uma perspectiva de self narrativo, 0 um para um parece
tentar desmassificar — 0 que vai de encontro ao que as criticas europeias desenhavam
no formato. A construcdo de subjetividade esta relacionada a uma agéncia politica,
mesmo que antes ela seja somente uma possibilidade encontrada na sociabilidade
utopica.

Badiou separa o0 acontecimento na politica do acontecimento na arte.

Verificando na politica seu carater coletivo e na arte, um carater individual.

O acontecimento cria uma possibilidade, mas logo se faz falta um trabalho,
coletivo no plano da politica, individual no caso da criacao artistica, para que

4%un acontecimiento es algo que hace aparecer cierta possibilidad que era insivible o incluso
impensable. Un acontecimiento no es por si miesmo creacién de uma possibilidad; es creacién de uma
possibilidad, abre uma possibilidad. Nos muestra que hay uma possibilidad que se ignoraba. En cierto
modo, el acontcimiento és s6lo uma propuesta (tradugdo minha).
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essa possibilidade se faga real, ou seja, se inscreva, etapa apoés etapa, no
mundo?** (2013, p.21).

Ou seja, 0 acontecimento sendo individual ou coletivo serve como proposta de
um novo curso na historia. Nao é o procedimento de instaurar uma nova ordem, mas
de vislumbrar uma nova possibilidade, um processo criativo de reinventar um projeto
de sociedade: “o acontecimento é a criagcdo, no mundo, da possibilidade de um
procedimento de verdade, n&o € o criador do procedimento em si” (BADIOU, 2003,
p.22). Essa possibilidade pode ser descartada ou transformada no que Badiou chama
de “procedimento de verdade”, processo em que se altera as leis dadas por um poder
dominante.

Ao final desta pesquisa, ao tempo que me coube estudar sobre meu objeto,
aponto a relacdo do um para um com a perspectiva de valorizagao do sujeito (e nao
do individuo) na sua aposta no acontecimento, na abertura para a possibilidade, mas
nao de criacdo de uma nova ordem. A possibilidade ja é uma faisca e mesmo que ndo

se concretize, ela aponta para um horizonte:

A utopia esta la no horizonte. Me aproximo dois passos, ela se afasta dois
passos. Caminho dez passos e o horizonte corre dez passos. Por mais que
eu caminhe, jamais alcancarei. Para que serve a utopia? Serve para isso:
para que eu ndo deixe de caminhar (BIRRI apud GALEANO, 2003, p.310).

44El acontecimiento crea una possibilidad, pero luego hace falta un trabajo, colectivo em el plano de la
politica, individual en el caso de la creacion artistica, para que esa possibilidad se haga real, es decir,
se inscriba, etapa tras etapa, en el mundo (traducdo minha).



96



97
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS

ARFUCH, Leonor. O espaco biogréfico: dilemas da subjetividade contemporanea. Rio
de Janeiro: Editora da Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 2010.

ERRO Grupo de teatro. Enfim um lider. In: Poética do ERRO: dramaturgias. Pedro
Bennaton e Luana Raiter (org). Florianopolis: ERRO grupo de teatro, 2014.

ECO, Umberto. Obra aberta. Sao Paulo: Perspectiva, 1968.

BADIOU, Alain. La filosofia del acontecimento: seguido de una breve introduccion a la
filosofia de Alain Badiou. Buenos Aires: Amoviortu Editores, 2013.

BENJAMIN, Walter. Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo: Editora Brasiliense,
1987.

BENHABIB, Seyla. Sexual Difference and Collective ldentities: the New Global
Constellation. In: Signs. Chicago: Vol. 24, No. 2, 1999.

BISHOP, Claire. Artificial Hells: participatory art and the politics of spectatorship.
Londres: Verso, 2012.

BOAL, Augusto. Teatro do Oprimido e outras poéticas. Rio de Janeiro: editora
Civilizacao Brasileira, 1991.

BOGART, Anne. A preparacdo do diretor: sete ensaios sobre a arte e teatro. Sao
Paulo: wmf Martins Fontes, 2011.

BOGART, Anne. And then you act: making art in na unpredictable world. New York:
Routledge, 2007.

BONDIA, Jorge Larossa. Notas sobre a experiéncia e o saber de experiéncia. In:
Revista Brasileira de Educagéo, n19, 2002.

BOURRIAUD, Nicolas. Estética Relacional. Buenos Aires: Adriana Hidalgo editora,
2008.

BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro .
Rio de Janeiro: Instituto Nacional de Artes Plasticas, 1985.

DUBATTI, Jorge. Filosofia del teatro | : convivio, experiencia, subjetividade. Buenos
Aires: Atuel, 2007.

FABIAO, Eleonora. Acdes: Eleonora Fabido. Rio de Janeiro: Tamanduéa Arte, 2015.



98
FABIAO, Eleonora. Performance e teatro: poéticas e politicas da cena

contemporanea. In: Sala Preta. S&o Paulo: USP, 2009.
GALEANO, Eduardo. Las palavras andantes. Espanha: Siglo XXI,2003.
GLUSBERG, Jorge. A arte da performance. Sao Paulo: Perspectiva, 2007.

MACHADO, Leila Domingues Machado. Subjetividades contemporaneas. In:
Psicologia: questdes contemporaneas .Vitéria: EDUFES, 1999.

MANSANO, Sonia Regina Vargas. Sujeito, subjetividade e modos de subjetivacéo na
contemporaneidade. In: Revista de Psicologia da UNESP. Sao Paulo: v8, n2, 2009.

MILLIET, Maria Alice. Lygia Clark: obra-trajeto. S&do Paulo: EDUSP editora, 1992.

OSTHOFF, Simone. Lygia Clark and Hélio Oiticica: a legacy of interactivity and
participation for a telematic future. In: Corpus Delecti: performance art of the Americas.
Coco Fusco (org). Londres: Routledge, 2000.

PARANHOS, Katia Rodrigues. O grupo de teatro Galpdo em cena, arte, cultura e
engajamento. In: Urdimento. Florianopolis: UDESC, v.2, n.6, 2016.

PARDO, José Luis. Las raices de la intimidad. In: A veces me pregunto por qué sigo
bailando: préacticas de la intimidad. Oscar Cornago (org). Madri: Continta me tienes,
2011.

RAUEN, Margarida Gandara (org). A interatividade, o controle da cena e o publico
como agente compositor. Salvador: EDUFBA, 2009.

SCHEFFLER, Ismael. O espectador nas encenacdes de Jerzy Grotowski. In: A
interatividade, o controle da cena e o publico como agente compositor. Marigarida
Gandara Rauen (org).Salvador: EDUFBA, 2009.

TEIXEIRA, Ana. Trocas: a arte na rua e a rua na arte. 2005. Dissertacao (Mestrado) —
USP, Escola de Comunicagéao e Artes. Sao Paulo: 2005.

TOURAINE, Alain. A busca de si. Rio de Janeiro: Bertrand Brasil Ltda, 2004.
TOURAINE, Alain. Critica da modernidade. Petrépolis: Editora Vozes, 2002.

VALENTE, Maira Vaz. Instrucdo 1:1 (versdo amarelo). Acervo, artista. Material n&o
publicado. Sdo Paulo, 2010-2015.

ZERIHAN, Rachel. One to one performance:a Study Room Guide on Works devised
for an ‘audience of one’. Londres: Live art Development Agency, 2009.



99
ZERIHAN, Rachel. Intimate inter-actions: Returning to the body in One to One

performance. In: Body, Technologu Journal. Londres: Vol.6, N1, 2006.
REFERENCIAS ONLINE:

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa350909/marcio-vianna. Acesso em 23 de
junho de 2018.

https://www.escritoriodearte.com/blog/artigos/bichos-obra-viva/. Acesso em 12 de
abril de 2018

https://www.wikiart.org/en/helio-oiticica/grand-nucleus-1966. Acesso em 12 de abril de
2018.

http://lwww.tate.org.uk/visit/tate-modern/display/performer-and-participant/helio-
oiticica. Acesso em 7 de setembro de 2017.

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obra66313/b11-bolide-caixa-9. Acesso em 7 de
setembro de 2017.

http://enciclopedia.itaucultural.org.br/obral2915/parangole-pl5-capa-11-incorporo-a-
revolta. Acesso em 7 de setembro de 2017.

https://arthurscovino.wordpress.com/caboclo-dos-aflitos/. Acesso em 12 de dezembro
de 2017.

http://flertai.com.br/2017/06/mostra-performatus-2/. Acesso em 4 de setembro de
2017.

https://thetheatretimes.com/yellow-book-eleonora-fabiao/. Acesso em 12 de setembro
de 2017.

http://grupoum.art.br/1/?port=materializador-de-sonhos. Acesso em 5 de maio de
2017.

http://www.anateixeira.com/portal/home-img-search.php?ano=42. Acesso em 7 de
janeiro de 2018.

http://mairavazvalente.com/exercicio-para-atravessar-o-deserto. Acesso em 7 de
janeiro de 2018.



100



101
APENDICE A
ENTREVISTA | — ANA TEIXEIRA
(as respostas foram enviadas via e-mail pela artista em 20/01/2018)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas acgoes?

Ana Teixeira — Desde minha primeira acdo nas ruas — Troco Sonhos, em 1998 — este
foi o formato que naturalmente se impds. O um para um esta na génese de minhas
acOes; sempre penso na relacao direta com o outro, nunca com um grupo de outros.
Mesmo que eu tenha trocado mais de 6 mil sonhos, troquei-os um a um. O mesmo
posso dizer das acbes: “Outra Identidade”, “Escuto histérias de amor”, “Tausch-
Troca”, “Marcas D agua”, “‘Marcas N"agua”, “‘Empresto meus olhos aos seus”, “Coleta

de Espécimes Locais” e “De perto ninguém € normal”.

2. O que vocé nota como peculiar do publico de a¢cdes um para um?

Ana Teixeira — A relacdo que se estabelece é efémera, mas visivelmente pulsante,
viva. Encontro-me ali inteiramente voltada para aquela pessoa nhaquele momento, seja
para escutar sua historia (“Escuto histérias de amor”) ou para desenhar uma parte de
seu corpo (“Coleta de Espécimes Locais”). E a reacao do participante € também de
entrega. Geralmente aquele que se dispbe a parar e a participar, oferece-se
inteiramente a acado, seja escolhendo uma “Outra Identidade”, ou deixando-se tatuar
em troca de um segredo (“Marcas D"agua”). Somente em uma relacdo um para um
esta entrega € possivel. E possivel perceber o quanto a atencéo que eu dou aquela
pessoa faz diferenca, principalmente no contexto do espaco publico, onde mal
paramos para ver ou ouvir, onde a pressa reina e caminhamos anestesiados e
encapados, protegidos das interferéncias (excessivas quase sempre) das ruas.
Durante os anos em que fiz a acdo “Escuto histérias de amor” em paises de lingua
estrangeira tinha a ideia de ouvir histérias em idiomas que eu ndo domino, como
alemao ou italiano. Interessava-me viver a experiéncia de escutar sem entender, mas
isto nunca aconteceu. Quando percebiam que eu néo falava o idioma local, as
pessoas falavam em inglés. Entendi que mais do que serem ouvidas, as pessoas

querem ser entendidas. Isto s6 € possivel em uma agcdo um a um.
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3. Quais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?

Ana Teixeira — Primeiramente que se deseje este contato Unico, olho no olho, e que
se esteja preparado para afetar e ser afetado, fator que considero fundamental tanto
em meu trabalho artistico quanto na vida cotidiana. Mas ainda ha outros pontos a

serem destacados:

1- A proposta deve ser clara e direta, sem floreios, bem como as informag¢des que

esclarecem o que faz o artista (ou a obra) ali.

2- Cada detalhe tem que ser pensado com antecedéncia: a escolha da roupa a vestir,
dos instrumentos a serem usados (carrinho ambulante, barraca, cadeiras portateis,
tricé...), do lugar onde sera realizada a acdo, de como sera feito o registro dela e por

quem.

3- A postura do proponente interfere diretamente na postura do participador. O artista
deve ter bastante claro o quanto deseja falar ou nédo falar, fazer ou néo fazer; deve
saber muito bem a que se destina seu ato e 0 que espera dos que se dispuserem a
participar dele. Logicamente 0s imprevistos acontecerdo e 0 Improviso sera

necessario, mas dentro da l6gica que a acao tem em sua génese.

4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questdes seguintes no(s)
seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissédo, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se a vontade para sugerir alguma outra questao.
Ana Teixeira — Intimidade: O olho no olho e a escuta.

Risco: O de se perder no outro.

Consentimento: Uma escolha.

Confiss&o: Acontece. E esperada. As vezes assusta.

Terapia: Nao tenho nenhuma intencéo terapéutica, mas pode ser que minha proposta
seja uma ferramenta de autoconhecimento para o participador, afinal meu foco €,

sempre, a sua subjetividade.
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Desconforto: Meu desejo € produzi-lo. Somado a duvida ele pode ser um excelente

disparador de mudancas.
Encontro: E efémero. Pode ser incomodo. Pode ser amoroso. Pode ser um
enfrentamento. H4 sempre o desejo de que aconteca.

Subjetividade: Matéria prima de meu trabalho.

E termino com Waltércio Caldas:

“A arte ndo é um sistema de empatias, mas sim de enfrentamentos. E uma forma de
produzir desconhecimento e, por isso, ela é diferente da cultura. A cultura pode viver

do que ja conhece. A arte, jamais.” (entrevista a Folha de SP, 06.02.2013)

ENTREVISTA Il - CLAUDIA MULLER
(as respostas foram enviadas via mensagem de voz pela artista em 04/01/2018 e

transcritas por mim)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas acgoes?

2. O que vocé nota como peculiar do publico de acées um para um?

Claudia Muller — Eu vou tentar responder a sua pergunta um e dois de uma vez. A
primeira motivagdo para fazer esse trabalho um para um é que eu tinha vontade de
experimentar uma relacdo com um publico que tem identidade, que em rosto, do qual
eu consiga me lembrar... Assim, na minha experiéncia la atras como bailarina de
companhia, eu sempre tinha trabalhado no palco e sempre nessa relagdo que é
possivel ser intensa, mas nessa relacdo que, para mim, € uma relacao de indistingao
e de distancia em relacdo ao publico. Ja meu primeiro trabalho artistico era feito na
minha casa, que é anterior a “O que vocé desejar, 0 que vocé quiser, estou aqui pronto
para servi-lo”, era um trabalho do ano 2000, chamado 2mX3m”e tinha duas questdes:
a primeira, era trabalhar com aquilo que eu tinha disponivel, que era simplesmente o
espaco da minha casa; a segunda, tinha também um desejo de um encontro um pouco
mais proximo, eu achava que aquilo podia propiciar uma troca um pouco diferente. Eu
apostava na possibilidade de que o publico se manifestasse, travasse um dialogo

diferente comigo num trabalho para poucas pessoas. Trés anos depois, eu resolvi
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propor a mim mesma e a outras pessoas esse formato do “O que vocé desejar, o que

vocé quiser, estou aqui pronto para servi-lo”. E, para mim, € uma ideia de
particularizar, de singularizar o publico. Uma acdo que ainda que se repita, € vivida de
forma diferente e muito individual na relacédo com cada pessoa. Eu tinha o desejo de
criar relacdes das quais eu me lembrasse e apostava na ideia de travar outro tipo de
conversa, de dialogo, de troca, que ndo-verbal, com essas pessoas que viriam.

Por exemplo, eu tenho um trabalho muito posterior, que é de 2013, onde cada pessoa
precisa telefonar para mim para marcar um ponto de encontro. Nos fazemos, a partir
desse ponto, um circuito até a sala de apresentacfes. Eu continuo acreditando nessa
poténcia de travar uma relacdo com cada pessoa do publico e ndo o publico como
uma massa que a gente tende a uniformizar. O que eu venho percebendo ao longo
desses anos todos e venho apostando é como é que isso cria pontes, possibilidades
de didlogo, e abre possibilidades de fala, troca. Eu acredito, pela minha experiéncia,
gue pessoas que ndo se manifestariam, ndo participariam ativamente, ndo fariam
certas colocacdes ou perguntas, acabam se sentindo mais convidadas a interferir no
trabalho, a travar outro tipo de relacdo com os artistas, com a propria obra. Essa é a
experiéncia que eu tenho tido. E a ideia de fazer um trabalho um para um no “O que
vocé desejar, 0 que vocé quiser, estou aqui pronto para servi-lo”, era radicalizar isso
a um ponto maximo. Eram varios espacos de uma casa €, no meu caso, eu fazia uma
performance no banheiro, num local de absoluta intimidade, que normalmente vocé
ndo divide com ninguém. Entdo era uma provocacdo nesse sentido: dividir esse
espaco de intimidade sem nenhuma outra testemunha ali dentro, ver 0 que iSso
provoca em termos de relacdo. E relacfes, as vezes, até de seduc¢do. Seducdo com
0 publico, ndo necessariamente uma seducao sexual, afetiva, ndo € isso. E pensar
nas relacdes de poder performer-espectador: como que ela acontece, se mantém, se
altera, dentro desse espaco intimo e um espaco de relagdo de duas pessoas. Acho
gue isso acabou gerando com muitas pessoas comportamentos muito particulares,
uma intimidade que néo se teria de outra maneira, num palco, por exemplo.

O trabalho 2mX3m”, de 2000, é um trabalho meu em parceria com Marcio Meireles e
Micheline Torres. Era basicamente feito na minha casa e teve uma verséo feita na
Casa das Rosas em Sao Paulo também. Ele n&o é um trabalho um para um, € um

trabalho para poucas pessoas. Do que eu me recordo € um trabalho que a gente tinha
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um publico que variava de 5 a 10 pessoas. A maior parte das a¢des acontecia em dois

espacos da minha casa: uma pequenissima area externa, que as pessoas escolhiam
um objeto para interagir para usar na performance e a sala da minha casa que tinha
uma area muito pequena, exatamente 2 metros por 3 metros — por isso 0 nome do
trabalho. Eu fiz esse paralelo porque foi a minha primeira experiéncia com o publico
mais reduzido. E a gente tinha uma coisa que tinha a ver com o excesso de materiais
e pouco espaco, uma relacdo com o publico muito colada. Era a primeira vez que eu
fazia isso. E foi muito importante para mim no sentido de me experimentar vendo
imediatamente a reacdo da pessoa ali, numa proximidade de quase encostar na
pessoa. Entdo, embora ele ndo fosse um para um, era importante porque estava
inaugurando uma coisa muito nova, eu nunca tinha vivido isso. Eu trabalhei sempre
palco-plateia e, sobretudo, porque era também a primeira vez que eu me desafiava a
criar, dirigir, alguma coisa. E meu trabalho inaugural, esse do ano 2000.

3. Quiais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?

Claudia Muller — Eu nunca pensei em trabalhar por um viés especifico porque o
formato é um para um. Para mim ta claro que eu tenho interesse em pensar a relacédo
com o publico, seja no formato um para um, seja num formato de um publico maior.
Eu nunca consigo fazer um trabalho para mais de 50 pessoas, porque acho dificil
particularizar. E isso € minha questao, ndo acho que ndo é possivel em outros casos,
mas eu tendo a gostar mais de ambientes mais préximos. Isso tem a ver também com
o formato de trabalho, o espaco com o qual vocé trabalha, mas eu acho que o
principal, mesmo ndo sendo o um para um, é pensar que tipo de relacdo vocé esta
propondo ao publico, qual € o convite que vocé faz e, nesse sentido, tudo importa para
gue esse convite se potencialize, para que o trabalho atinja 0 que ele quer. Eu ndo
acho que tem uma coisa s6 a ser atingida, mas eu acho que tem a ver pensar que
espacgo é esse. Por exemplo, no “Danca contemporanea em domicilio” sou eu que
entro no espaco do outro. E o outro que me convida e escolhe o horario e o espago.
Entdo eu tento ter o maior respeito, no sentido de ndo modificar 0 espaco que me &
oferecido, ndo pedir nenhuma alteragdo do que a pessoa estd fazendo naquele

momento porque sou eu que entro no cotidiano dela, no espaco dela. Entdo eu acho
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gue tudo isso depende do trabalho que vocé desenvolve, ndo quer dizer que haja uma

preocupacao que € especifica do trabalho um para um.

O trabalho que esta muito preocupado com o pubico tem que pensar como é que se
da essa relacdo para que seja uma relagdo realmente que convide a participacéo, que
nao seja impositiva, pelo menos assim eu vejo. Claro que é dificil manter uma relacéo
gue seja totalmente horizontal, na medida em que normalmente o artista sabe o que
vai acontecer e o publico ndo, mas como deixar brechas, como se deixar surpreender
pela relagdo. Eu acho que muitos fatores alteram essa relacdo. Entdo eu pensaria o
gue eu estou propondo: qual a minha relagdo espacial com esse publico, qual o teor
desse trabalho... Eu nunca pensei “preciso disso para que o trabalho um pra um

acontega”, mas a minha pergunta é: que relagdo é essa que eu estou propondo?

4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questdes seguintes no(s)
seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissao, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se a vontade para sugerir alguma outra questao.
Claudia Muller — Em relacao as palavras que vocé prop8e a relagdo um para um tenta
apostar na intimidade, numa troca e no contato das subjetividades do artista e publico.
N&o significa que isso necessariamente aconteca, mas normalmente eu acho que o
trabalho um para um muitas vezes envolve um espaco mais reservado, promove uma
condicdo e um contexto que pode propiciar uma maior intimidade. Nao significa que
sempre aconteca. Eu tenho trabalhos que néo foram feitos exatamente um para um
como, por exemplo, “Danca contemporanea em domicilio”. Esse trabalho néao €,
necessariamente, um para um, mas ele acontece muitas vezes assim, e tem situacoes
de muita troca, muita intimidade e uma intimidade que se da muito rapidamente, mas
em outras situac¢des, ndo. No entanto, eu acho que existe uma abertura, acho que tem
uma possibilidade maior de tirar o artista desse lugar, que é lugar do artista-pessoa,
do olho no olho, de ouvir a respiracdo daquele pessoa, de perceber, de sentir, de
tocar, que numa relacdo mais distanciada, que parece mais anénima, tende a néo
acontecer. O que eu percebo é que as pessoas se sentem muito homenageadas,
muito emocionadas num trabalho que é feito para elas especialmente E eu acho que
iISSO promove uma abertura maior, uma possibilidade de relagéo, uma troca muito mais

subjetiva e uma construcao de outro tipo de relacdo. Agora acho que é importante a
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gente pensar que isso ndo € uma regra, € uma abertura de um caminho para que iSso

aconteca, que acho que se da de forma muito diferente. Por exemplo, no trabalho que
cada pessoa precisa marcar um ponto de encontro comigo por telefone. Essa
conversa no telefone também abre outro tipo de canal. Tem muita gente que liga pra
mim e conta tudo o que vai fazer naquele dia, me pergunta se acha que vai dar tempo
de ir, como ela deve ir, se ela deve levar fulano ou cicrano... e, para mim, isso tudo
tem a ver com a comunicacao e a intimidade que se abre naquele primeiro contato,

que € um contato um para um.

ENTREVISTA Ill = ALEX CASSAL

(as respostas foram enviadas pelo artista via e-mail em 16/01/2018)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas agoes?

Alex Cassal — Nao consigo definir exatamente qual foi o impulso inicial. No inicio dos
anos 2000 eu comecei a colaborar com uma série de criadores da danca
contemporanea e performance como Dani Lima, Gustavo Ciriaco, Denise Stutz, Flavia
Meireles. E fui me interessando por acfes que reduzissem o ato teatral aos seus
elementos mais basicos: a presenca do ator diante de ao menos um espectador, a
troca de algum conhecimento ou emogdo ou sensag¢ao (aqui penso em ‘reducao”
como na quimica - transferéncia de elétrons de um elemento para outro - ou na
culinaria - engrossar um caldo, concentrando os sabores). Os processos criativos dos
espetaculos “Falam as partes do todo?” (2003), de Dani Lima, e “Jorge” (2003), de
Gustavo Ciriaco, foram lugares para experimentar esta ideia. E também uma
residéncia criativa com o dramaturgo alemao Thomas Lehmen, no Panorama de
Danca de 2002. E em 2003 participei da residéncia-espetaculo “Finalle”, do artista
inglés Robert Pacitti, onde desenvolvi uma pequena performance que era feita para
apenas um dos espectadores do espetaculo, num dos banheiros do Espaco SESC
Copacabana, onde estdvamos. Entdo a bailarina e coreégrafa Claudia Miiller, que
também participava deste trabalho, convidou-me a criar uma performance um-para-
um para um projeto chamado “O que vocé desejar, o que vocé quiser, estou aqui
pronto para servi-lo”. A ideia era reunir alguns performers em compartimentos

diferentes de um espaco, cada um recebendo um espectador por vez e estabelecendo
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uma relacdo de cumplicidade, intimidade e/ou seducdo com o espectador. A minha

proposicdo buscava inverter a oferta do titulo (tirado de uma obra do artista visual
Leonilson), colocando o foco de atengéo e exposi¢cao no espectador. Depois continuei
a fazer esta - chamada “(segredos)” - e outras performances - “Eu sou feito de pedra’,

“Cogito” e “Espelho n.2” - por algum tempo.

2. O que vocé nota como peculiar do publico de a¢cdes um para um?

Alex Cassal — Peculiar... Ndo sei se ha algum fator a destacar. Apresentei em
contextos diferentes - eventos fechados para alguns poucos convidados, durante uma
mostra ou residéncia; um grande festival de danca contemporanea com espectadores
de modo geral ligados a esta linguagem; um evento aberto em um centro cultural
visitado pelas pessoas mais variadas, até mesmo algumas que estavam ali sO
passeando pelo parque e resolveram ver o que era aquela tal de performance. De
qualquer forma, parece que entrar em uma sala fechada com um performer que nao
se conhece, sem saber 0 que vai acontecer, exige uma pequena dose de coragem e
outro tanto de curiosidade. Mas isso se aplica para os espectadores de qualquer
espetaculo, acho.

3. Quiais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?

Alex Cassal — Nao tenho um caderno de instrugdes para performances com o formato
um-para-um. Cada um usa como quiser, exposto as mesmas consideracdes éticas e
formais de outros formatos. Ha os fatores que eu considerei importante na minha
prépria experiéncia com este formato: primeiro, uma busca de estar disponivel e
atento ao que cada pessoa que entrava naguela sala tinha para oferecer, tentando
renovar a minha escuta mesmo quando passava longos periodos naquela espécie de
linha de montagem de espectadores (cheguei a ficar cinco ou seis horas fazendo isso).
Depois, pensar uma estrutura (tanto em termos de dramaturgia quanto de encenagao)
(sei que estes termos ndo séo la muito usados no contexto da performance art) que
colocasse 0 jogo em movimento, abrindo um namero suficiente de portas para que o
espectador se sentisse tentado a entrar e testar a sua sorte. E ainda propor um
encontro que envolvesse alguma dose de risco ou imponderabilidade; que aquele

bindmio coragem-curiosidade tivesse que estar ativo em alguma medida tanto em mim
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guanto no espectador. Porque se nenhum dos dois der um passo a frente, nada

acontece.

4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questdes seguintes no(s)
seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissao, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se & vontade para sugerir alguma outra questao.
Alex Cassal — Li ha pouco tempo uma matéria*> sobre os resultados de um estudo
conduzido por neurocientistas da University College London. Eles registraram 0s
batimentos cardiacos da plateia durante a apresentacdo de um espetaculo de teatro,
e descobriram que os coracfes dos espectadores sincronizavam em um Unico ritmo,
acelerando e desacelerando em conjunto. Estas pessoas ndo se conhecem, ndo tém
as mesmas crengas e afetos, ndo vieram dos mesmos lugares e nem irdo para 0s
mesmos lugares apos o término do espetaculo. Mas por aquele pequeno periodo de
tempo, seus coracfes bateram em unissono, como se fossem uma Unica pessoa. Isso
para mim € intimidade. Ah, e consentimento. Uma relacéo tdo delicada quanto essa
nao acontece se eu nao der espaco para isso. Nao me interessa forcar o espectador
a assumir papeis e fun¢des na minha performance; ndo ha sentido, s6 estamos noés
dois ali, se a proposta ndo nos afeta aos dois, qual é o sentido? Nao é como se
estivéssemos criando algum tipo de imagem ou experiéncia para a fruicdo de outro
observador. Entdo se nenhum dos dois der um passo a frente, nada acontece. E tudo

bem.

ENTREVISTA IV — PAULA BITTENCOURT (as respostas foram enviadas via

mensagem de voz pela artista em 09/01/2018 e transcritas por mim)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas agoes?
Paula Bittencourt— Varios fatores. Uma das questdes do palhaco é o olhar, que é
bem trabalhado. O palhago olha no olho. Entéo a gente diz que ele se deixa ser olhado

45 https://www.londontheatre.co.uk/theatre-news/news/research-finds-theatregoers%E2%80%99-hearts-
synchronise-during-performances
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e ele olha para quem estiver disponivel para ser olhado. A gente diz que o olhar dele

€ Como uma pescaria, mas nao uma pescaria de rede, uma pescaria de vara. Entéo,
€ um para um. Se ele jogar com uma pessoa de verdade, estar junto com ela, todo o
resto do publico vai se sentir parte daquilo. E como se um fosse um representante
daquele publico. Entédo, essa € uma das questdes de que mesmo que o palhaco esteja
trabalhando com muita gente, mesmo assim, ele joga um por um. Joga de um para
um. Ele vai mudando esse “uns”, mas ele ndo joga com aquele todo. Entdo, mesmo
sem fazer o espetaculo um para um, dentro da técnica do palhaco que € aquilo que
eu mais desenvolvo, ja trabalhava com essa questdo de cada publico ser tratado
individualmente. Outra questdo é que eu queria fazer um espetaculo de rua por toda
questdo de trabalhar muito tempo na rua, de ser um ambiente mais democrético, de
pegar aquelas pessoas de surpresa, a ideia de que elas tém um presente no meio do
caminho delas, que néo fique restrito a uma classe que vai ao teatro, mas as pessoas
da rua. S6 que os espetaculos de rua que eu fiz — que eu fago — , todo esse historico
da rua, tem toda uma técnica para rua, para conseguir a atencdo do publico, para
manter o publico com vocé e tal. Tem toda uma questéo da rua que tem uma tendéncia
a levar para um corpo maior, uma voz mais projetada... Tudo € muito grande. Quando
eu quis fazer essa montagem para a rua, conversando com a Mariannne, que €&
diretora, ela falava que ndo queria mais dirigir nada na rua, que ela ndo conseguia
encontrar as sutilezas que um espaco fechado dava. Pensei: “entdo vou fazer um
espaco fechado na rua, pra ver se consigo esse espaco de sutileza dentro de uma
metrépole, dentro desse caos todo, conseguir esse ambiente que traga uma sutileza”.
Ai também vem toda a questdo de fuga, da arte como um lugar mais ladico, mais
imaginario. Isso por um gosto pessoal meu, uma tendéncia minha, de fazer teatro ndo-
realista. Uma opc¢ao minha de ver o teatro como algo mais ludico, mais imaginario.
Tem também uma outra inspiracdo, a Marina Abramvic. Ela também faz esse contato
de um para um, no trabalho A artista est4 presente. Entdo pensei nesse espacgo
fechado que conseguisse encontrar essa sutileza. E um desejo meu, que é mais uma
guestao de como ver o mundo, de gostar mais das coisas pequenas. De querer, nesse
momento, trabalhar mais as coisas pequenas em contraponto a essas grandes
producdes, dos grandes publicos, das multiddes... a quantidade era algo quase como

insignificante, mas a qualidade era o que me interessava. Tem outra coisa que era
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uma ocorréncia comum quando eu estava trabalhando na rua... sempre no final do

espetaculo vinham conversar comigo, ou me encontravam depois, e falavam da sua
vida, contavam suas coisas, era como se o artista de rua fosse uma figura neutra e
confidvel. Como se aquela figura ali, por ela estar se expondo de tal maneira, eu
poderia me expor também — porque ela ja se expos para mim. Entdo, como o artista
se entrega tanto para aguele momento, se revela tanto, esta ali tdo disponivel, passa
uma confiabilidade para o publico e ele se sente seguro e confortavel de vir conversar
sobre a sua vida, contar coisas que ndo contaria para ninguém. E como se o artista
fosse um padre, ai vem toda essa questdo de confessionario mesmo. Ser um lugar
gue a pessoa possa se abrir. O um para um veio muito na minha historia como atriz,
como transformar aquele publico que veio te ver, que, as vezes € um ou dois, como
dar a devida importancia para eles. Entdo tem toda uma questao social mesmo, de
dar importancia para cada um, para cada ser, como aguela pessoa é importante. A
responsabilidade que eu tenho em fazer um espetaculo para uma ou duas pessoas
guando vocé esta esperando 100, 200... de fazer igual como se o teatro estivesse
cheio... essa historia da sementinha, de um para um, grédo em grao.... de que um bater
de asas aqui pode mudar completamente o rumo das coisas, de “faca a sua parte”...
todas essas questdes me tocam muito, eu acredito muito nelas. Fazer um para um é
como se eu estivesse fazendo a minha parte no mundo, que esse “um” vai reverberar

em muitos outros mundos.

2. O que vocé nota como peculiar do publico de acées um para um?

Paula Bittencourt— No comeco eles estdo bem inseguros, mas optei por reforcar essa
ideia de inseguranca, para causar mais essa expectativa. Porque esse estado de
alerta ja leva eles a um estado de presenca, € muito forte. Entdo a pessoa que esta
fora da casinha recebe algumas regras basicas: vocé vai bater trés vezes, vai bater o
sino, vai entrar, do lado direito tem uma cadeira, vocé vai sentar, vai iniciar, depois
guando fechar a cortina vocé pode abrir a macaneta e sair. Essas regrinhas ja coloca
0 publico como agente ativo dentro do espetaculo. Entdo ele ja estd com uma
presenca muito no aqui agora. Ele ja entra na casinha num outro estado, por causa
das expectativas, das insegurancas... ele ndo esta relaxado. Ele esta no jogo junto.

Ele esta sendo visto também, entdo, ele esta em cena junto. O espectador ndo esta
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passivo, ele esta totalmente entregue ao espetaculo. E o que eu acho legal é que isso

nao € uma coisa consciente, de que ele estd em cena. Nao € mesma coisa que estar
num palco e tu chamar alguém do publico para vir no palco com vocé. Ele entra para
ser plateia, mas inconsciente, com os sentimentos, as sensacgdes, o estado de alguém
gue esta em cena. Tudo isso que a gente sente estando em cena: do coracao disparar,
do frio na barriga, de “alguém esta olhando”, de se expor, de estar entregue, esse
estado de presenca que a gente fala, o publico esta vivendo junto, esta sentindo junto.
Entdo, ele ndo é contemplativo, ele € totalmente ativo, totalmente estado de alerta.
Ele ndo consegue relaxar nenhum minuto. Isso ndo quer dizer que ele estéa tenso, é
mais um estado de presenca, um aqui-agora. O que, pra mim, € a diferenca quando
tem muita gente, quando ndo € um para um, que é quando o publico pode relaxar.
Mas quando é um para um ndo tem como, ele ndo tem como desviar . E eles tentam
vérias formas: fugir o olhar, por exemplo... tem gente que quer se esconder de alguma
forma. Tem gente que se esconde atras da fala... como conseguir através de outras
formas ir para outros caminhos. Tem gente que desvia olhar, tem gente que néao fala

absolutamente nada.

3. Quiais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?

Paula Bittencourt— E importante vocé saber que vocé nunca vai fazer bilheteria, que
vocé ndo vai ganhar por bilheteria. Isso é uma coisa bem importante, vocé néo vai
lucrar por bilheteria. Eu fico de 3 a 4 horas para receber no maximo, 30 pessoas. Entdo
pensando na questdo da producédo, é uma coisa que nao rende na quantidade, mas é
outra forma de renda. A gente esta falando de outros tipos de valores, ndo valores
financeiros, comerciais. Vai ter um nicho bem especifico para vocé ir. Eu apresentei
mais em cidade pequena do que cidade grande. Geralmente projetos de lei, feiras que
me convidam, festivais... E as cidades pequenas eu sempre tenho um retorno muito
legal. Talvez porque elas estdo mais préximas dessa realidade que a casinha traz,
que € essa ideia da casa no campo, da vO, da casa de madeira... Entdo € uma
memaria mais recente, entdo acessa muito mais rapido. Elas olham a casinha e ja
vem o0 sentimento de saudade, nostalgia, lembranca, de acolhimento, ambiente
materno... todas essas coisas ja trazem um conforto, leveza. Esses sao retornos que

eu estou sempre tendo e que foi uma coisa pensada. Eu queria um ambiente que
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trouxesse aconchego, leveza... para que a pessoa se sinta confortavel, segura,

mesmo estando nesse estado de presenca que ndo pode ser o estado relaxado. Nao

podemos esquecer que eu estou ali para uma funcéo, estou ali a servigo.

4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questdes seguintes no(s)
seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissao, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se a vontade para sugerir alguma outra questao.
Paula Bittencourt— Intimidade. Aquela coisa do artista de rua estar se expondo e dai
a pessoa pensa que pode se expor porque ele ja se expos. E o palhaco tem muito
disso também. Ele ri dele mesmo primeiro, ai o0 publico ndo tem vergonha de ser quem
ele é: “entdo eu posso mostrar quem eu sou”. E o artista tem isso, ele esta ali se
revelando, se entregando, entdo eu posso me entregar também, € uma pessoa
segura, confiavel. E eu até falo isso no espetaculo com alguns, por eles me visitarem,
me olharam e por me deixar vé-los. O risco. Quem estéa fora, consegue perceber mais
ou menos, fica ligado. Eu sempre tenho um apoio, nunca estou sozinha. Ja recebi
uma pessoa bébada, um cara meio louco... mas eu nao me sinto insegura quanto a
isso. O meu risco é mais de funcionar ou nao funcionar. De eu conseguir me conectar
e acontecer um encontro ali naqueles 7/10 minutos. Meu risco maior é esse: de eu
conseguir me conectar, da coisa ndo acontecer. O consentimento também foi uma
coisa que foi treinada, que foi pensada para a pessoa saber que ela pode entrar e sair
a hora que ela quiser e para ela se sentir confortdvel mesmo. Ja teve uma mulher uma
vez que entrou e ficou tdo angustiada... pediu para sair depois de um tempinho e eu
falei que, claro, que ela era livre pra ir e vir guando quisesse. Eu acho que quando ela
pediu para sair foi mais uma questdo de ter funcionado muito do que néo ter
funcionado. Foi tdo forte aquilo para ela que ela ndo estava dando conta daquilo
naquele momento. Terapia eu acho que depende muito do receptor. Tem gente que
vai num terapeuta, tem gente que vai surfar como terapia, tem gente que vai ao teatro
por terapia. Eu acho que o teatro é terapia, pra mim €. Tanto de ver quanto de fazer.
Pela questdo de falar de coisas invisiveis, do subjetivo, falar sobre a vida, sobre os
sentimentos. As vezes nem é falar, € sentir mesmo. Eu acho que a arte tem um papel
terapéutico bem forte, na verdade. Mas isso € uma coisa minha, um pensamento que

eu tenho. Acho que s0 a questao do encontro € o mais forte de tudo, ter um encontro
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de verdade, de olho no olho, de olhar e deixar ser olhado, ser visto... ainda mais nesse

mundo de multiddes, de grandezas, dessa questao capitalista de ter mais, questao do
consumo... que a gente acaba esquecendo no mundo 0 que é importante. Porque
realmente € importante. Por isso que tem tanta doenca, psicolégicas, mentais hoje,
porque a gente se sente perdido mesmo, no meio do grande. Por isso que eu acho
gue pode ser uma terapia sim, principalmente para relembrar as coisas importantes,
0 que realmente € importante, o que interessa. A arte mostra muito pra gente isso:

que é a questao do encontro.

ENTREVISTAV — ARTHUR SCOVINO

(as respostas foram enviadas via e-mail pelo artista em 21/12/2017)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas acoes?

Arthur Scovino — Isso foi acontecendo naturalmente depois que comecei a criar
instalacdes que sugeriam interagdo com o publico. E Também nas propostas de
intervencdes nas ruas onde as pessoas vinham falar comigo espontaneamente e se
criava um espaco novo onde eu recebia de volta a poesia. I1sso € o que ainda me leva

a querer explorar esse formato no meu trabalho.

2. O que vocé nota como peculiar do publico de a¢cdes um para um?

Arthur Scovino — Acho interessante que, mesmo sendo uma proposta diferente e em
um lugar diferente, quem decide participar geralmente tem muita coisa a dizer. Existe
uma vontade genuina de se criar intimidade. Essas a¢gées sempre me trouxeram mais

do que imaginei ao cria-las.

3. Quais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?

Arthur Scovino — Gosto de pensar que é apenas uma opc¢do de apresentar um
trabalho, e que se esse € o formato escolhido, é normal que ele mude a todo tempo,
que se transforme em outra coisa se for preciso. Procuro respeitar e entender iSso

como a parte principal do trabalho.
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4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questbes seguintes no(s)

seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissao, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se a vontade para sugerir alguma outra questao.
Arthur Scovino - E claro essas agdes estdo carregadas dessas questdes. Tudo isso
€ combustivel. Nesse momento penso sobre vocé e sua pesquisa, sobre essas
perguntas, sabendo que estd em contato com outros artistas que também escolheram
esse formato. Agora por e-mail estamos fazendo uma coisa parecida? Digo em
relacdo a forma de comunicacao e relacdo. Me veio uma curiosidade de saber mais
também sobre esses artistas e coisas que estdo além do trabalho, além da arte, da
pesquisa, e mais sobre a vida deles, o passado, a familia... sera que nisso ha algo em
comum que nos une? Acho que pode haver isso (que ndo sei o que €) em vocé
também pelo seu interesse em pesquisar esse formato. Sera que é possivel pesquisar
isso também? Se estender pelas vias da intimidade (sem forgar), mas se permitir numa
relacdo de possivel amizade natural de quem visualiza pontos parecidos nas cores
das letras do mundo? Como a pesquisa ou a arte pode deixar de generalizar e de
repente se interessar pela comunicacédo, acao e forma um a um? A arte ja conseguiu?

A pesquisa consegue? Quer?

ENTREVISTA VI — MAIRA VAZ VALENTE

(as respostas foram enviadas via e-mail digitadas pela artista em 25/02/2018)

1. O que levou vocé a usar o formato um para um nas suas agdes?

Maira Vaz Valente — Quando o meu trabalho toma o carater um pra um estava num
processo de descoberta do meu proprio processo. Ja numa fasa apos a passagem
por uma escola de artes, e com algumas experiéncias - autodidata - no campo da
performance arte me lancei a uma proposi¢gdo assim com a experiéncia “1:1 (verséo
amarelo)”. Hoje vejo que aquela proposta trouxe para mim uma estratégia de
aproximacdo, uma provocacao, e ndo exatamente algo especifico que configura a
producdo. O que esta no escopo de todo o trabalho € uma pergunta que me langa ao
mundo comum, os desafios de um sujeito na coletividade, portanto pergunto: o que é
possivel quando dois sujeitos se encontram, quando duas pessoas lado a lado se

colocam? Nessa perspectiva de que um mundo se abre, no dado do inesperado, do
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inimaginavel que me lancei ao risco e a surpresa de descobrir junto daquele que vem

(que geralmente chamamos de publico, audiéncia, mas que pode ser um outro
simplesmente, e que a nomenclatura ainda estd em construcdo). De toda forma,
quando experimentei a proposta “Entre as formas Dissolvidas do Desejo”, na qual
tinha uma sequéncias de acbes a se experimentar junto - no entanto, sendo eu
somente responsavel por anunciar - o conector amarelo seria um dispositivo em que
eu seria colocada na experiéncia, como condigdo. Era portanto propositor junto
daquele que vem, ou daquilo que posso também chamar propositor e participador.
Hoje ja penso, poder ser também um propositor-propositor num acordo/negociagao
em que as funcbes se intercambiam, permanecendo apenas minha autoria num
campo em que denominaria o artista como alguém que dispara a experiéncia. mas
que aconteceu e se tornou também um procedimento e pensar/produzir. Um dado
importante, desde “Movimentos para atravessar a Multiddo” (2006-2009) assumi que
aguele que vem como uma testemunha. E ser testemunha também tem suas

implicacdes e responsabilidades huma acéo ou fato no mundo.

Mas para retornar a pergunta - em 2010, quando concebi o trabalho, ja& havia
produzido outros trabalhos que se aproximavam de um procedimento de participacao
no campo das experiéncias artisticas, portanto. O objeto que havia concebi tinha uma
provocacao de proximidade direta com o artista (no caso eu), de modo a recortar ou
verificar de que modo a experiéncia aconteceria. Estava realmente interessada em
compreender “‘porque alguém se dispbe a uma experiéncia em arte”. Numa ideia de
compreender o que é uma partilha no campo da experiéncia da arte, se ha, e quais as
implicagdes coloquei-me a verificar de maneira poética essa descoberta junto, ou seja,
0 conector amarelo poderia me possibilitar essa percepcao - pensava. Talvez fosse
um momento de colocar uma lente de aumento ao préprio ato performatico, e
descobrir as motivagdes que faria uma pessoa mergulhar numa experiéncia. O dado
mais interessante € que a primeira vez que o0 conector amarelo foi ativado em um
evento de arte, eu estava ausente, pois seria uma mostra no méxico. Como néo tive
condicdes financeiras de ir, com falta de financiamentos pelo festival ou por instancias

nacionais, meu colega e amigo Marcus Vinicius (artista capixaba, falecido em 2012)
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sugeriu que ativasse, uma vez que teria conseguido a passagem pela prefeitura de

Vitoria.

2. O que vocé nota como peculiar do publico de a¢gdes um para um?

Maira Vaz Valente — Uma acdo um pra um é uma agcao com importancia igual a
qualquer outra acdo artistica de carater performatico. E a experiéncia que esta em
jogo, mas ndo sei de que modo a consciéncia deste que ‘participa”, “interage’,

‘testemunha” ou “esta” acontece. Pode estar agugada ou pode ser surpreendida.

De todo modo, sobre este, que encontra o artista, numa situacéo de experiéncia direta,
prefiro ndo pensar em uma gradacao de importancia. Ou seja, € preciso ndo julgar
que a proximidade é algo bom, importante ou fundamental. Ser um pra um € mais uma
possibilidade de acdo entre sujeitos. Deste que vem/esta (publico) é talvez mais
interessante ou importante quando pensamos em aproximacdo de realidades de
alguém gque pensa a producdo (denominamos artista) e aquele que se dispde a uma
experiéncia (0 que denominamos publico). E como ja disse na questdo anterior,
acredito que pode ser uma lente de aumento para quem lida - o artista - com um tal
processo ou desejo de encontro direto com um outro na condi¢do de que ambos estéo
no mundo disponiveis a um certo tipo de partilha. E confesso,.... para mim néo ha
nada a priori que penso dessa relacao, tudo estd em processo, talvez por isso continue
a produzir algumas experiéncias desta maneira. Deste que vem, ha um certo espanto,

de mim e dele, e que faz tudo estar em uma construcéo performatica infinita.

Como ja haviamos conversado antes, entdo, 0 espectador pra mim passei a
denominar “aquele que vem”, pois ndo tenho achado muito adequado “publico” ou
mesmo “espectador”. Mas uma qualidade que este “que vem” tem é de ser o
testemunho de uma acéo, ou seja, ele/ela é fundamental para essa acéo acontecer -

no instante ou na sua continuidade.

3. Quais fatores vocé considera importantes quando se usa o formato um para um?
Maira Vaz Valente — Como disse, 0 conector vem nessa percepc¢ao do estar-junto,

estar implicado, parece entdo que ha uma distincdo até mesmo no modo de se
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relacionar com a obra, ou mesmo com o lugar da minha prépria autoria. Proponho

algo que a gente possa construir junto, no caso dos conectores, portanto . Dai penso
que nesta situacdo ndo apresento a priori nada, a ndo ser o convite para uma
experiéncia compartilhada. Mas serd junto que decidimos a situacdo que
realizaremos, ou seja, neste momento estamos um diante do outro para construir este
acordo. Vejo aqui o primeiro fator que considero importante: o engajamento! Ou seja,
sé é possivel realizar algo, a partir do desejo de realizar algo - parece 6bvio, mas néo
€ - objetivamente, s6 nos langamos a experiéncia quando reconhecemos que é
importante realizar/fazer e na condi¢do de ‘estar junto”. Para mim Isso é fundamental
na relacdo um pra um, e também nesta proposta de ativagdo do conector Amarelo (ou
pode também ser 0s outros, com mais pessoas envolvidas)

O engajamento gera uma implicacdo, entdo. Penso que - até hoje -, em todas as
minhas acfes , esse outro ndo é tdo genérico como se pensar - um outro ?!. Este
outro é, portanto, “aquele que vem” implicado e mobilizado pelo desejo de
acionar/ativar junto algo a partir de nosso encontro. Finalmente penso que, se eu fago

uma questado para o mundo, € no mundo que nasce a resposta - em acao.

4. Vocé poderia comentar sobre, pelo menos, uma das questdes seguintes no(s)
seu(s) trabalho(s) um para um: intimidade, risco, consentimento, confissao, terapia,
desconforto, subjetividade? Ou sinta-se a vontade para sugerir alguma outra questao.

Maira Vaz Valente — (a entrevistada ndo respondeu a essa pergunta).
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