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RESUMO

Esta pesquisa se detém sobre os dispositivos de criacdo, relatos e discussdes tedricas
no que diz respeito a elaboracdo e montagem do espetaculo Inominavel, entre os anos 2015-
2018. A pesquisa aborda a relacdo entre espectadoras e atrizes em processo de quase
contracena dentro do processo de construgdo cénica e os desdobramentos dramaturgicos que
advém desses processos de acdo assistida quase equanime, dentro de um livre campo
imaginario de criacdo, em que se abre espaco para que a espectadora crie junto com a atriz.
Aproveita-se da estrutura de apresentacdo de uma atriz e uma espectadora em cena e de seu
processo elaborativo de carater imersivo para propor, a partir de Spinoza, uma ética da cena
gue se constroi junto da espectadora, cujo papel na construcao da performance cénica é tanto
ativo quanto receptivo. Desse modo, ensaia-se compreender o papel da atriz enquanto corpo

que ocupa dois espacos, 0 espaco poético e 0 espaco ético.

Palavras-chave: Encontro. Afetos. Dramaturgia. Spinoza. Experiéncia. Memoria.
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Introducao

Esta monografia visa discutir a relacéo entre a atriz* e a espectadora e investigar como
esses processos propiciam o desdobramento de dramaturgias dentro do processo de
construcdo e apresentacdo do espetaculo Inominavel. O interesse em adentrar tais campos de
pesquisa manifestou-se na criacdo do experimento, realizado pela Companhia Dois Tempos,
no qual participei como atriz e diretora, dividindo criagdo e autoria com o ator e diretor
Similido Aurélio. A primeira apresentacdo aberta ao publico ocorreu em 2015. No ano
seguinte, o projeto foi patrocinado pelo Fundo de Apoio a Cultura, que proporcionou mais
uma temporada do espetaculo. Foi posteriormente selecionado para integrar a programacéo do
18° Festival Internacional de Teatro de Brasilia Cena Contemporanea, em 2017 e a Mostra de
Teatro do Fund&o, em 2018.

A partir das observacdes realizadas, escrevi o artigo O Trabalho do Ator dos Afetos a
Criacdo, em contexto de iniciacdo cientifica, orientado pela Professora Doutora Alice
Stefania Curi. O trabalho foi indicado ao prémio de pesquisa destaque pelo Conselho
Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnoldgico - CNPq, sendo agraciado com a
menc¢do honrosa em 2016 e revisto para publicagdo em 2018. Ateé a escrita do artigo, havia me
aprofundado nos estudos sobre a composicdo e em como se estruturou a obra, mais
especificamente no trabalho de criacdo das atrizes.

Depois, continuei a pesquisa, aprofundando-me nas questdes dramatlrgicas e na
relacdo entre atriz e espectadora, no que tange a tocabilidade da atriz e em algo que se
aproxima ao conceito de “espectador emancipado”, de Ranci¢re. Porém, para apoiar o
desenvolvimento dessas reflexdes, trarei resumidamente 0s processos de construgéo da obra a
qual me refiro, a titulo de situar os caminhos do estudo até aqui, abordando as diferentes
estruturas criadas em cada uma das apresentacdes. Pilares que foram sendo destrinchados,

modificados e reinventados a cada temporada.
Primeira temporada

A primeira experiéncia ocorreu de forma independente, sem patrocinio, a partir de
uma vivéncia realizada em uma chacara localizada na cidade de Santo Anténio do

Descoberto, no Distrito Federal. Eramos, ao todo, doze artistas. A escolha do nimero doze foi

! Opto nesta pesquisa por substituir os termos “ator” e “espectador” por “atriz” e “espectadora” quando me refiro
a um sujeito independente de género. Esta substituicdo se da no feminino referindo-se ao todo, por questfes de
representatividade.



proposital, devido a sua simbologia — doze meses do ano, doze cavaleiros na tvola de Artur,
o dia dividido em dois periodos de doze horas, doze signos do Zodiaco estelar. As
apresentacdes também aconteceriam apenas a noite, na lua cheia. A obra sé poderia ser
montada através das imersdes. Essas escolhas foram éticas que regeram os afetos dos
participantes do processo. Participaram da primeira temporada: Elisa Carneiro, Emanuel
Lavor, Helena Miranda, Gregorio Benevides, Jodo Quinto, Jordana Mascarenhas, Luisa
Duprat (Tuti), Nine Ribeiro, Pedro Mazzepas, Victoria Carballar, Juliana Tavares (ndo

participou das apresentacdes) e Zé Reis (saiu o meio do processo).

Figura 1 - Uma vivéncia do processo

Foto: Nathalia Azoubel, 2015. Artistas: Emanuel Lavor, Helena Miranda, Jodo Quinto, Jordana Mascarenhas
e Victoria Carballar. Primeira Temporada.

A estrutura de apresentacgdo seria de uma espectadora para cada atriz. Nas imersdes, o
grupo foi dividido em dois subgrupos de seis e, enquanto um grupo apresentava a cena, 0

outro assistia. O processo de criagdo das personagens-figura? iniciou-se a partir da construgéo

? A utilizagio do termo “personagem-figura” se da devido ao termo “personagem” representar construgdes
psicologicamente mais verticalizadas, englobando uma visdo mais realista, ndo contemplando por inteiro o
processo de construgdo desta pesquisa. Assim, trago o termo “figura” juntamente a ideia de personagem, mais
associada a persona, do que a personagem propriamente dita, pois se trata de um contorno mais amplo e néo tdo
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de acervos individuais que se caracterizaram pela reunido do que compde o campo mitico da
atriz de forma pessoal e transpessoal, por trazer tanto lembrangas localizadas como também
um fluxo imaginario da prépria histéria e de memorias, acessadas nas vivéncias que
aconteceram durante trés imersoes, de trés dias cada uma.

Trabalhamos a partir de trés ideias-motrizes: memdria, vivéncia e experiéncia, que
foram sendo tramadas, nos fluxos dos processos de criacdo e reflexdo, relacionadas
respectivamente aos campos mitico, poético e ético dos atores. Essas ideias-motrizes
se comportam de modo néo estanque, friccionando-se, interagindo e redimensionando-
Se No processo criativo da atriz/ator e no processo de recepcao do publico, em cada um
dos trés campos mencionados de cada sujeito, mobilizados no tempo, no espaco e no
encontro. Tripés concebidos em agenciamentos, ideias que se misturam entre si, no
sentido daquilo que conjuntamente se acessa.

Memodria Mitica Tempo
Vivéncia Poética Espaco
Experiéncia Etica Encontro

Desta forma, adentramos em um territorio de afetos, da experiéncia, de uma criagao de
consciéncia da composicao e resgate de mitologias pessoais, do campo imaginario de
criacdo de dramaturgias, da busca da interioridade, ampliando estados de consciéncia,
presentificacdo e acessos a friccdo entre a realidade e ficgéo.?

O processo de criacdo, segundo Fayga Ostrower (1987, p. 10), ocorre no ambito da
intuicdo e, 0s processos podem ser expressos a medida em que ganham forma. A respeito do
que afirma Ostrower, pode-se entender que a criacdo parte de um processo de deixar-se ser
provocado e deixar-se ser afetado por uma percep¢do instintiva e um pressentimento de
verdade que, a partir do contato com a prépria experiéncia da atriz, leva ao processo de
composicdo. Assim, as atrizes chegaram a criacdo das personagens-figura antes de existirem
cenas. Surgiram: o passado, 0 homem que nunca dormiu, a astronauta, a placenta, o coiote, 0
siléncio, a caboclinha, a chave, o fauno, a cega, a borboleta, e as cadeiras. A pulsdo de criagdo
adveio de uma racionalidade intuitiva, de uma representagdo do eu na vida cotidiana. As
personagens-figura sdo as proprias atrizes em situacdo de cena, em processo de
autoficionalizacdo. Estas foram construidas a partir do acesso aos campos miticos, as

memorias, aos afetos e da interacdo com o publico.

verticalizado, vendo de um ponto de vista mais psicolégico no qual d& espago para que a atriz construa seu
préprio espaco de ocupagdo para ser narrativa.

¥ Notas da autora no artigo “O Trabalho do Ator dos Afetos a Criagdo”, desenvolvido pela autora em contexto de
iniciacdo cientifica.
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Figura 2 — A cega

Foto: Nathalia Azoubel, 2015. Artistas: Jodo Quinto e Jordana Mascarenhas. Primeira Temporada.

Figura 5 — A Astronauta
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Foto: Nathalia Azoubel, 2015. Atrizes: Helena Miranda e Luisa Duprat (Tuti). Primeira Temporada.
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Figura 4 — A Caboclinha

e >/ Vil W ' N AN
Foto: Nathalia Azoubel, 2015. Atrizes: Elisa Carneiro e Victoria Carballar. Primeira Temporada.

O primeiro contato com o publico aconteceu neste mesmo espago em que a obra foi
desenvolvida. Ainda ndo se sabia como se daria a interacdo com as espectadoras ou como
seria a organizacdo da chegada delas. Essa organizacdo comecou a ser pensada a partir do
primeiro contato, pois se havia elaborado um formato em que o publico pudesse ter acesso ao
maximo de cenas possivel e que interagisse livremente entre os trés circuitos de quatro cenas
gue haviamos pensado. Porém, perdemos o controle nesse primeiro momento, inclusive da
estrutura de um para um. Chegou ao ponto de estarem dezoito pessoas na mesma cena com
uma das atrizes. Percebemos que seria crucial para as apresentacdes do Inominavel que a
estrutura de um para um fosse mantida e que deveriamos pensar um formato para que essa
estrutura ndo fosse alterada.

Outro elemento que precisou ser revisitado de um dia para o outro foi a organizacéo
do tempo, pois algumas cenas aconteciam em quarenta minutos, ou até mesmo uma hora, e
outras duravam cinco minutos. Isso gerou muita demora e espera por parte das espectadoras.
Nesse primeiro contexto de apresentacOes, a duracdo da obra era de quatro horas, somadas a
duas horas de deslocamento do publico que, na primeira apresentacdo, era deslocado

fisicamente pelas atrizes, que saiam da chacara, buscavam o publico em seus carros pessoais
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no Teatro Goldoni, localizado no Plano Piloto, retornavam para a chéacara, se vestiam,
apresentavam, e, ap6s a apresentacdo, levavam o publico novamente. A obra era para um
publico reduzido a doze pessoas.

As dramaturgias foram desenvolvidas previamente por meio do que se assemelha ao
conceito de “programas”, trazido por Eleonora Fabido no artigo Peformance e Teatro:
poéticas e politicas da cena contemporanea (2010, p. 322). “Uma espécie de pré-dramaturgia,
pré-condi¢do de ag¢do cénica”. Como escrevi no artigo criado durante a iniciagdo cientifica,
essa pré-dramaturgia, em contato com a dramaturgia desenvolvida junto ao encontro com a
espectadora em cena, resultara na criacdo de uma terceira dramaturgia, um entre-lugar que
constitui e singulariza o experimento.

Apds a criacdo de todas as cenas, de todos esses pequenos nichos de histéria, foi
possivel observar uma tessitura do todo, perceber e criar fios que costurassem a dramaturgia
de cada atriz em uma trama.

Criamos um deck reduzido de cartas assemelhado ao Tard, personalizado para o
espetaculo, ilustrado pela artista e designer Luisa Bianchetti. Se o Tard de Marselha € sobre a
jornada do bobo pelos arquétipos, o nosso Tard foi sobre sonhos de uma personagem que
nunca dormiu. Cada figura representava um sonho e uma carta, entdo cada espectadora
retirava uma carta do deck antes do circuito. Cada carta representava uma cena do jogo e as
dramaturgias também poderiam ser criadas pelo publico através da conexao entre as cartas, as
cenas e os circuitos. Posteriormente, no capitulo dois, adentrarei na explicacdo mais detalhada

dos processos de construcdes dramaturgicas e também na explicacdo das cartas e das cenas.

Figura 5 - Cartas de Tard

Fonte: cartas do Tard produzidas por Luisa Bianchetti para o espetaculo Inominavel; uma ferramenta de
composicao dramatlrgica que também foi (til para a criacdo das atrizes e performers.
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Foi possivel observar, a partir dos encontros dentro do processo como um todo,
algumas dramaturgias possiveis:

- do encontro da atriz consigo, através de resgate/acesso a suas mitologias pessoais e
memorias.

- do processo de auto-ficcdo, no qual surgiram as personagens-figura, conceito que
desenvolverei melhor no capitulo I1.

- do encontro com o outra (espectadora).

- e tessituras dramaturgicas que surgiram nas interacdes entre as atrizes consigo, com o
espaco, 0 tempo e o campo de vivéncias, memorias e experiéncias que culminaram no
processo de auto ficcdo das mesmas e na criagcdo das personagens-figura. Esses aspectos
resultaram na costura dramaturgica do Inominavel, trazendo a perspectiva do todo. Também
interacBes entre as espectadoras e as atrizes e entre as espectadoras com outras espectadoras,
no momento do encontro, que geraria outra tessitura dramaturgica que chamarei “tessitura
dramatargica da espectadora” também no capitulo Il, quando abordarmos as questes
dramaturgicas do espetaculo.

A estrutura de um para um dentro desta obra permite a espectadora, ndo sO a
observacdo e contemplagcdo da cena, mas a coloca dentro dela. Dessa forma, entendo a
espectadora nessa experiéncia como interlocutora, pelo processo estar associado muito mais a
uma forma de dialogo e interacdo do que de observagdo, de olhar, de ver sem participar.
Mantenho o termo espectadora por ja estar consolidado, porém vale ressaltar que, para os fins

dessa pesquisa, considero que a espectadora vai muito além do processo de somente assistir.

Figura 6- A Caboclinha

Foto: Nathalia Azoubel, 2015. Atriz: Victdria Carballar. Primeira Temporada.
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Sobre tais aspectos de interacdo entre espectadora e atriz trago a experiéncia
vivenciada pelo espectador Felipe Rezende:

Acredito que essa estrutura um para um exige muito, de ambos os lados; ao coletivo
primeiro porque o ator deve trabalhar com o imprevisto, ja que, de certa forma, é ele
quem conduz a dialética. O espectador também, porque ndo conhece as bases sobre as

quais se dard a narrativa. E um delicioso jogo de saber coordenar a fala e a
corporalidade diante do nulo, e quando da certo € precioso. Nesse tipo de esquema de
cena, a emancipacdo do espectador destitui a intocabilidade do ator, que, assim,
precisa se reinventar para sustentar a cena. O espectador ganha patente de ator, pois
passa da posicdo simples de um voyeur passivo a uma poténcia participativa. Em
termos de estética € democrético, e em termos de politica é mais ainda. Em um prisma
mais profundo, isso é ainda potente, porque questiona a poténcia do simulacro do
espetaculo e o seu regime de verdade. Nesse contexto, 0 espectador pode criar tanto
quanto o ator, e, mais ou menos, prejudicar o enredo sobre o qual o Gltimo preparou-
se. Me faz lembrar por exemplo, do fato de uma das personagens, haver me
perguntado se eu ndo sentia medo. Esse € 0 espaco no qual o ator perde o dominio da
cena e transfere a inventividade, um proprio ethos, para o espectador.*

Segunda temporada

A segunda temporada foi realizada com recursos do Fundo de Apoio a Cultura do
Distrito Federal — FAC/DF. A chacara que haviamos utilizado para realizar os experimentos
foi vendida e fomos em busca de outro espaco. Alugamos uma chacara na cidade de
Brazlandia, localizada também no DF, na qual foi possivel dar continuidade ao processo.
Participaram dessa experiéncia as atrizes: Diana Poranga, Elisa Carneiro, Helena Miranda,
Nine Ribeiro, Jordana Mascarenhas, Victoria Carballar e os atores Brendo Sousa, Emanuel
Lavor, Gregorio Benevides, Jodo Quinto, Pedro Mazzepas e Wily Oliveira. Nessa temporada
havia atrizes levando o publico até as cenas, que também fizeram parte do processo.
Compuseram essa equipe: Ana Quintas, Alice Terra, Bruna Martini, Kamala Ramers e
Roustang Carrilho.

As cenas, 0 cenario e a criacdo de figuras se renovava a cada temporada. Essa
temporada também se deu através de vivéncias imersivas dentro dessa chacara. As estruturas
criadas no processo anterior (de ser uma composicao realizada em imersao, de apresentacdes
realizadas apenas na lua cheia, do formato uma para um) foram todas mantidas, porém, agora,
com mais organizagdo das questdes relacionadas a apresentacdo. O espaco foi dividido em
trés circuitos — amarelo, rosa e azul — e foram criados mapas de cenas que eram entregues ao
publico no inicio das apresentagdes. Foi criado um circuito no qual cada espectadora assistia a

quatro cenas de dez minutos cada e, a cada dez minutos, tocava-se um sino para a troca.

* Depoimento do espectador Felipe Rezende em agosto de 2016.
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Nessa temporada, dispinhamos de dois 6nibus que levavam e traziam o publico. Para
aumentar o numero de espectadoras, faziamos duas sessdes por dia. Desta forma, cada atriz se
lancava em cena no minimo oito vezes e, a cada cena, criava-se um novo jogo dramatdrgico.
A partir da interacdo com cada espectadora, percebi que essa estrutura propiciava diferentes
possibilidades dramatlrgicas, pois cada espectadora assistia a apenas um circuito composto
por apenas trés ou quatro cenas.

Nessa temporada, surgiram como personagens-figura que diziam respeito a um
universo fantastico. Sao elas: O Rei, A Bruxa, O Menino que Dan¢a com Maquinas, O

Guerreiro Cego, A Morte, Lilith, O Banheiro, Sem Face e O Telefone.

Figura 7 - O Rei

Foto: Diego Bressani, 2016. Ator: Jodo Quinto. Segunda Temporada.



Figura 8 - O Menino que Dnagava com Maquinas

Foto: Diego Bressani, 2016. Atriz: Victéria Carballar. Segunda Temporada.

Foto 9 - A Sem Face

Foto: Diego Bressani, 2016. Atriz: Jordana Mascarenhas. Segunda Temporada.
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Vale ressaltar uma das cenas dessa Temporada, a cena do telefone. O diferencial dela
é que foi realizada com a atriz a distancia. A criacdo da cena pertenceu a atriz Nine Ribeiro,
que se encontrava morando na cidade de Belém, mas que, apesar da distancia, ndo queria
deixar de fazer parte do processo, nem das apresentacdes. Assim, durante o processo criativo,
ela participava através de mensagens gravadas e, nas apresentacdes, atraves do telefone.
Instalamos um telefone no meio do mato e preparamos um ambiente bastante aconchegante
para a espectadora. Quando ela chegava na cena, uma mensagem era enviada pela equipe para
a atriz em Belém via aplicativo e ela ligava para o telefone, que tocava e era atendido pelo

publico.
Terceira temporada

Na terceira temporada, a obra sofreu grandes mudancas, pois foi selecionada para
programacdo do 18° Festival de Teatro de Brasilia Cena Contemporanea e surgiu a
necessidade de pensar o Inominavel para ser apresentado em festivais. Fui em busca de um
espaco urbano onde pudesse ser realizado e consegui, para esse objetivo, o Parque Olhos
D’Agua, localizado na quadra 213/4 da Asa Norte.

Foi a primeira experiéncia do projeto realizado de maneira ndo-imersiva. S0 consegui
que o parque fosse fechado para as apresenta¢des, assim, os ‘“‘ensaios” aconteciam
abertamente. N&o imersivo porque as criacBes ndo foram realizadas em espaco no qual
dormiriamos os trés dias. Devido a isso, tivemos um contratempo com 0S cenarios que
estavamos construindo. Eles foram vandalizados pelos frequentadores do parque. Criamos
tudo em aproximadamente duas semanas, em escalas de “ensaios” em que cada um, no seu
tempo, se dirigia até o espaco e elaborava sua cena. A estrutura de apresentacdo de um para
um foi mantida. No dia da apresentacdo, chegamos mais cedo com muitos materiais que
poderiam ser utilizados como cenario naquele dia. Também ndo sabiamos que tipo de publico
iriamos esperar, porque, até entdo, as pessoas mandavam e-mail para assistir as apresentacoes,
logo, saberiamos sempre quem seriam as espectadoras. Dessa vez, como se tratava do publico
do festival, seriamos surpreendidas e surpreendidos com o publico da fila.

Participaram dessa temporada as atrizes: Diana Poranga, Helena Miranda, Luisa
L’Abbate, Nine Ribeiro, Victoria Carballar e os atores: Brendo Sousa, Jodo Quinto, Jodo
Victor Rocha, Matheus Dias, Wily Costa, Gregorio Benevides e Pedro Maazzepas. Foi a
primeira vez que fiquei fora do processo criativo e das apresentacbes enquanto atriz.

Participei somente como diretora e produtora.
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Figura 10 - O Charlatéo Figura 11 - Luz Propria

Foto: Victor Jesus, 2017. Ator: Jodo Quinto. Terceira Foto: Bruno Meyer, 2017. Atriz: Diana Poranga. Terceira
Temporada. Temporada.

Figura 12 - O Banheiro

Figura 12- Rdmulo Juracy, 2017. Ator: Matheus Dias. Terceira Temporada.
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Quarta Temporada

No ano seguinte (2018), fomos convidadas pela Mostra de Teatro do Fund&o, que
acontece na cidade do Riacho Fundo, localizada no Distrito Federal, para realizar mais uma
apresentacdo da obra cénica, porém, desta vez, em local publico e aberto. As apresentacfes
ocorreriam no Monte das Oragfes. Voltamos com as imersées. No entanto, em um formato
diferenciado, pois a imersdo seria realizada em um lugar, mas o espetaculo aconteceria em
outro. Logo, teriamos de deslocar o espetaculo para um lugar outro, para o qual ele ndo teria
sido planejado. Desta forma, modificam-se as relacbes com o espaco.

Conseguiu-se adaptar as cenas aos espagos e todas ficaram bem acomodadas, porém,
no dia da apresentacdo, caiu um temporal com muitos raios. O espetaculo foi interrompido na
metade, pois a situacdo oferecia risco para as espectadoras e para nos.

Participaram desse processo as atrizes: Duda Esteves, Helena Miranda, Kim Ledo,
Luciana Matias, Luisa L’Abbate, Maria Garcia ¢ os atores: Cristhian Cantarino, Jodo Victor

Rocha, Matheus Dias, Leonardo Rodrigues e Yuri Fidelis.

Figura 13 - A Lembranca
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Figura 14 - O Corte

Foto: Humberto Aradjo, 2018. Atriz: Kim Ledo. Quarta Temporada.

As quatro temporadas do espetaculo levam-me a entender que os encontros, o
convivio e a relacdo de interacdo e aproximacao entre espectadoras e atrizes € o que se
mantém nos processos, sdo os grandes diferenciais para este trabalho. Entre tudo o que se
transforma, o que permanece é o encontro. Desta forma, interesso-me por esta pesquisa por
que ela adentra e verticaliza esses territorios. Dialogo com Jorge Dubatti, que traz em seu
livio O Teatro dos Mortos estudos muito aprofundados sobre questbes relacionadas ao
convivio, a poiesis, aos processos de expectagio, recepgdo e acontecimento. Para o autor, “no
‘entre’ teatral, a multiplicagdo convivial de artista e espectador gera um campo subjetivo que
ndo marca a dominancia do primeiro nem do segundo, e sim um estado parelho de beneficio
muatuo em um terceiro. Este se constitui na — e durante a — zona de experiéncia” (2016, p.33) e
também com Ranciére, Jacotot e Paulo Freire a respeito das questdes pedagdgicas de
formacdo de atrizes e espectadores dentro da relacdo entre a atriz enquanto mestre-ignorante e
a espectadora assistente, ideias que desenvolverei posteriormente no capitulo I.

Sobre esses encontros entre espectadoras e atrizes, de acao assistida quase equanime, é

nessas fronteiras — nas quais o publico assiste a atriz e atriz assiste o publico, dentro de um
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livre campo imaginério de criacdo de dramaturgias, em que se abre espago para que a
espectadora crie junto com a atriz — que se desenvolve essa pesquisa.

Para discutir esses aspectos, o trabalho estd dividido em dois capitulos. No primeiro,
intitulado Do Encontro & Etica dos Afetos abordarei a relagio entre a atriz e espectadora, na
obra cénica Inominavel; no segundo, intitulado Tessituras Dramaturgicas, trato de como se

deram os desdobramentos dramatdrgicos na mesma obra.
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Capitulo | — Do Encontro & Etica dos Afetos

Para dar inicio aos pensamentos a respeito da relacdo e a interacdo entre atriz e
espectadora na obra cénica Inominavel, comeco analisando um dos eixos em que essa troca
estd fundamentada, dentro do contexto de emancipacédo e tocabilidade — o encontro. Nicolas
Bourriaud, em seu livro Estética Relacional, compreende as nogdes de estética do contato
com o outro, da esséncia dos didlogos e potencialidades que emergem do convivio, das
interacdes humanas e espacos vivenciados. Para Bourriaud, “Cada vez mais ¢ a arte que
promove o convivio e a interagcdo humana. A arte € um estado de encontro fortuito” (2009, p.
27). Para pensar e levantar questfes acerca desses encontros — que tornam possivel o teatro
como acontecimento a partir desse ponto de interacdo entre atriz e espectadora —, dialogo com
Jorge Dubatti sobre o acontecimento teatral — desenvolvido pelo autor dentro das perspectivas
da filosofia do teatro.

Segundo o autor, trata-se de “uma filosofia da praxis teatral. Dai resulta sua tripla
necessidade: pensar as praticas e o pensamento teatral a seu respeito; confrontar as teorias
disponiveis com as praticas e elaborar novas teorias disponiveis a partir das observacoes sobre
as praticas.” (2016, p.17). Para Dubatti “Se a filosofia se preocupa com o conhecimento da
totalidade do ser, a filosofia do teatro focaliza o conhecimento de um objeto especifico,
circunscrito, delimitado: O acontecimento teatral.” (2016, p. 25).

O autor considera que o ‘“acontecimento teatral € constituido por outros trés
subacontecimentos: o convivio, a poiésis € a expecta¢do” (2016, p. 31). Partamos para a
definicéo dos conceitos:

Chamo de convivio ou acontecimento convivial a reunido, de corpo presente, sem
intermediacdo técnologica, de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada
territorial cronotopica (unidade de tempo e espago), cotidiana (uma sala, a rua, um
bar, uma casa etc, no tempo presente). O convivio, manifestacdo da cultura vivente,
distingue o teatro do cinema, da televisao e do radio, por exigir a presenca auratica das
pessoas. (2016, p. 31-32).

Chamo de poiésis 0 novo ente que produz e estd no acontecimento a partir da acao
corporal. O ente poético constitui aquela zona possivel de teatralidade presente nédo
apenas nela, que define o teatro como tal (e o diferencia de outras teatralidades nédo
poéticas), na medida em que marca um salto ontol6gico. Configura tanto um
acontecimento como um ente outros em relagdo a vida cotidiana. [...] A poiésis teatral
caracteriza-se por sua natureza teatral efémera [...]. A sua fungdo priméria ndo é
comunicacdo, e sim a instauracdo ontoldgica: fazer um acontecimento e um objeto
existirem no mundo. (2016, p. 35).

O teatro é um lugar para viver, segundo o conceito de convivio e cultura vivente, e a
poiésis ndo apenas é olhada ou observada, mas vivida. A expectacdo, portanto, deve
ser considerada sindnimo de viver-com, perceber e deixar-se afetar, em todas as
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esferas das capacidades humanas, pelo ente poético em convivio com 0s outros
(artistas, técnicos, espectadores). (2016, p. 37).

No espetaculo Inominavel, as atrizes dividem espaco cénico com espectadoras. O
espaco é constituido por trés circuitos, que sdo grupos de cenas, em que ocorrem trés ou
quatro cenas. O acontecimento teatral, portanto, € tecido a partir do encontro, da relacdo que
se estabelece naquele momento em que atriz e espectadora ocupam espacos de criagdo. Antes
de entrar no campo dos encontros e dos afetos, trago um esquema ilustrativo para tornar mais
clara a explicacdo de como funcionavam os circuitos.

Dentro de cada circuito existiam quatro cenas, cada rodada de apresentacdo possuia a
duracédo de dez minutos. Ao final desses dez minutos, tocava-se um sino, a cena era finalizada
e a espectadora trocava de cena. Dessa forma, a espectadora que estava na cena 1 (um),
passaria para a cena 2 (dois); a que estava na cena 2 (dois) passaria para a cena 3 (trés), e
assim sucessivamente. Essa estrutura foi a forma que encontramos para a melhor organizacéo
das apresentacdes. No decorrer dessa pesquisa, no capitulo I1, apresentarei os mapas de alguns

dos circuitos.

Figura 15 - Imagens Representativas do Circuito

Circuitos

Fonte: Imagem desenvolvida por Jordana Mascarenhas para
ilustrar a organizacdo das cenas dentro do espaco.
Sendo assim, adentro no conceito de afeto abordado por Spinoza no que tange as
poténcias do corpo de afetar e ser afetado, citadas por mim anteriormente para contexto de

analise dessa obra no artigo O Trabalho do Ator dos Afetos & criacéo.’

® “Q Trabalho do Ator dos Afetos & Criagdo”, desenvolvido pela autora em contexto de iniciagdo cientifica,
revisado para publicacéo.
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Spinoza compreende que os afetos sdo “as afec¢des do corpo pelas quais sua poténcia
de agir ¢ aumentada ou diminuida” (2014, p.98). Por meio das afecgdes, a poténcia ¢
aumentada ou diminuida. Ou seja, as afec¢des incidem sobre a poténcia de um corpo. Séo elas
a processualidade do afeto agindo sobre um corpo, mobilizando-o ou desmobilizando-o. Os
encontros propiciam afeccOes. As experiéncias vividas e 0s atravessamentos S&0 uma
condicdo propicia para a emergéncia dos afetos.

O autor aborda a unidade entre corpo e mente, ou alma, como uma totalidade afetiva.
Para o filésofo, ambos agem como uma multiplicidade que comp&e um todo.

Com isso, através da nocdo de conatus, Espinosa identifica esséncia e poténcia de
existir, agir e pensar; definindo também a poténcia do modo como um certo poder de
afetar e ser afetado. Enquanto a esséncia permanece a mesma, a poténcia varia
negativa ou positivamente, pois € modulada pelas afec¢Bes das quais sofre o corpo no
encontro com outros corpos e pela consciéncia destas afec¢gdes na mente, ou seja, pelas
ideias que produz. O afeto seria entdo, simultaneamente, afeccédo e ideia desta afeccéo
(MONTEIRO, p. 143).

A definicdo de conatus, para Spinoza, caracteriza-se pelo conjunto afeto-acéo.
Ferracini, em seu livro Ensaios de Atuacdo, traz a definicdo de Hardt, que traduz conatus
como sendo “um esforgo, 0 que nos dd uma nog¢ao de produgdo, experimentagdo, empenho de
execucao, comprometimento de praticas.” (2013, p. 119).

[O conatus] por outro lado, é a esséncia do ser a medida em que o ser é produtivo; é o
motor que anima o ser como 0 mundo. Nesse sentido, conatus, é a continuagdo, em
Spinoza, do legado do naturalismo da renascenca: o ser é espontaneidade, pura
atividade. Por outro lado, entretanto, o conatus é também pelas paixdes da mente e do
corpo. E essa rica sintese da espontaneidade e da afetividade que marca a continuidade
entre o principio ontoldgico do poder e o conatus. (2013, p. 119)

Desta forma, a experiéncia se da através da acdo em-si, do agir. Através da poténcia
infinita que se manifesta no corpo que vai em direcdo ao encontro. Spinoza considera o0 corpo
uma harmonia ilimitada da expresséo divina, ou seja, um corpo que carrega poténcias do
ilimitado, que esta em constante movimento, equilibrando sua acéo entre o finito e o infinito.
Esse corpo traz consigo a ética da poténcia que sé é conhecida através da experiéncia e das
relages. Criar um corpo ético é criar um corpo ndo-moral, tomando nesse contexto o conceito
de moral desenvolvido por Spinoza de um corpo que ndo julga. Sendo assim, um corpo ético
€ um corpo ativo, porque é presente; um corpo conectivo, que estd em relagdo com o mundo.
Somente um corpo conectivo é capaz de gerar encontros, de gerar experiéncia para si e para
outros corpos. Segundo Spinoza:

A ideia de cada uma das maneiras pelas quais o corpo humano é afetado pelos corpos
exteriores deve envolver a natureza do corpo humano e, a0 mesmo tempo, a natureza
do corpo exterior.
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Com efeito, todas as maneiras pelas quais um corpo é afetado seguem-se da natureza
do corpo afetado e, a0 mesmo tempo, da natureza do corpo que o afeta. Portanto, a
ideia de cada uma dessas maneiras envolvera necessariamente a natureza de ambos 0s
corpos. Assim, a ideia de cada uma das maneiras pelas quais o corpo humano é
afetado por um corpo exterior envolve a natureza do corpo humano e a do corpo
exterior. (SPINOZA, Etica Il, prop. XVI, Dem, p. 67)

Retomando os eixos supracitados, ainda na introducdo desta monografia — memoria,
vivéncia e experiéncia, tramados no campo mitico, ético e poético das atrizes, das
espectadoras —, entende-se a memaoria como uma negociacao entre o vivido e 0 imaginario,
que é tributaria da propria historia da atriz e da espectadora. Ambas as participantes trazem
consigo suas préprias mitologias pessoais, cotidianas e culturais. O campo mitico é acessado,
no espetaculo, através de um espaco de vivéncias. Nesse caso, a vivéncia é um constructo
poético, um tempo-espaco construido capaz de ser fomentador de experiéncia, algo que
acontece quando o corpo esta ético, tocavel, ou seja, um corpo espontaneo e ativo, aumentado
em sua poténcia de ser e agir (para ficarmos com Spinoza, corpo afetivo e conectivo).
Somente um corpo em estado ético pode ser atravessado de experiéncia, pois um corpo que
ndo estd poroso e ndo se abre para a vivéncia proposta afeta-se menos; tem menor
aproveitamento tanto de criacdo como de frui¢do. Assim, considero a experiéncia algo que se
passa ao corpo ético — corpo que se coloca aberto nas vivéncias.

Para que essa experiéncia possa ocorrer, € preciso que a atriz recuse aquilo que
Ferracini chama de “territdrio do docil corpo cotidiano”. Segundo o autor, ¢ a arte do corpo e
0 corpo-subjétil que se caracteriza pelo “movimento em fluxo espiralado de diferenciagdo da
acdo fisica” (2013, p. 16). “Esse corpo subjétil produz essas ‘a¢des fisicas’ que nada mais sdo
que territorios complexos e precisos (sempre em desterritorializagdo), cujo fluxo de producéo
se entende por — concomitantemente — gerar e afetar o proprio territério que produz.” (2013)
Mas, para isso, “ele precisa de preparacao ¢ da busca dessa sintese que o conatus de Spinoza
prop0Oe: deixar-se afetar e afetar: composigdo.” (2013, p. 120).

Para Eleonora Fabiéo:

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, a0 outro, a0 meio; é o corpo da
sensorialidade aberta e conectiva. A atencdo permite que 0 macro e o micro, grandezas
que geralmente escapam na lida cotidiana, possam ser adentradas e exploradas. Essa
operagdo psicofisica, ética e poética desconstréi habitos. Atentar para a presséo e o
peso das roupas que se veste, para o outro lado, para as sombras e reflexos, para o
gosto da lingua e o cheiro do ar [...]. A atencdo é uma forma de conexao sensorial e
perceptiva, uma via de expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de
conhecimento. (2010, p. 322).
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A espectadora também precisa estar ética, isto é, estar aberta a experiéncia cénica. Caso contrério,
a cena nao acontece. A atriz Elisa Carneiro, uma das atrizes do espetaculo Inominavel , fala sobre
a experiéncia com o publico. Para ela:

A cena perde o brilho se a pessoa chega completamente fechada ou analitica. As
vezes, as pessoas se abrem tanto para nés que elas parecem esquecer que nés
somos pessoas também. Que daqui a pouco a gente vai tirar aquela roupa, aquela
maquiagem, vai fumar um cigarro, sentar e conversar. Cada pessoa € um universo
enorme. E que lugar é esse que o publico se sente tdo a vontade a ponto de
esquecer todo o julgamento, os tabus, falar sobre tudo e se abrir tanto para um
personagem? Isso é bonito demais. NOs s6 conseguimos isso a partir de uma
estrutura semelhante a essa. Em cena, s6 tem vocé e a pessoa, ndo tem mais
ninguém e ela sabe que nio tem mais ninguém. E uma estrutura protegida. E algo
muito especial, que sé acontece naquele momento, naquele espacgo. O ator precisa
dar conta, naquele momento, de lidar com o universo daquela pessoa. Até quando
a experiéncia é ruim, ela é especial, porque ela é Unica. Isso é teatro. Teatro é
relacdo. Teatro é publico.®

A experiéncia é uma condi¢do humana e, através dela, é possivel entender o processo
criativo. Jorge Larrosa, em seu texto Experiéncia e alteridade em educacdo, aborda a
experiéncia como algo que nos passa (2011). Nesse aspecto, a experiéncia é algo que se passa
ao sujeito, enquanto ser. Porém, uma vez que existe uma multiplicidade de identidades e
subjetividades de cada ser, é preciso que 0 processo criativo — entende-se aqui 0 encontro
entre a atriz e a espectadora como processo criativo da espectadora, considerando que a
espectadora nesse caso também cria — seja um equilibrio entre o que me afeta interiormente

em contato com estimulos recebidos exteriormente.

O tempo do afeto e também do afetar-se. A experiéncia, portanto, ndo produz acao
mecanica automatizada, mas vivéncias que escapam ao mundo cotidiano da opinido e
das doxas. A experiéncia dobra o fluxo da vida comum e, com o afeto, produz um
nodulo, um aglomerado, um desvio potente de vida que mantém a poténcia da vida
como um todo. (FERRACINI. 2013, p. 124).

A quebra da “quarta parede” — ou a inser¢do da espectadora dentro dela em relacdo
mitica, imaginaria e concreta, separando a estética palco-plateia — leva a cena a uma
exacerbacdo das poténcias da teatralizacdo, segundo Cohen. No caso do espetaculo, essa
exacerbacdo se da através do espaco alternativo e do rompimento com a estatica palco-plateia
(1998, p. 103). O autor completa que:

A fisicalizacdo da cena (bosque, tinel, banheiro), a busca de signagem concreta e nao
simbolica (no sentido peirceano), quase que numa teatralizagdo ‘hipernaturalista’,
muitas vezes amplifica por situagBes reais, de risco, fora do contexto de
‘representagdo’, colocam espectador e o préprio atuante, numa confrontacdo mitica,
ritualistica com a obra, descartando a mera observacdo estética e a seguranca do
distanciamento.

® Depoimento da atriz Elisa Carneiro no dia 16 de julho de 2016.
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Nessa reterritorializacdo, o teatro do enviroment, justapondo ‘pedacos de realidade’
com metéaforas signicas, persegue outras transposi¢cdes (numa luta com paradoxo da
representacao) e propGe outras aproximacdes no limiar arte/vida. (1998, p. 103).

Para refletir acerca dessas tendéncias e desses percursos, percebi que estava lidando
com uma ideia de espectadora que Jacques Ranciére chama de Espectador Emancipado. Em
seu livro O Espectador Emancipado, o autor diz que:

A emancipacdo, por sua vez, comeca quando se questiona a posi¢do entre o olhar e
agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as relacdes do
dizer, do ver e do fazer, pertencem a estrutura da dominacdo e da sujeicdo. Comeca
quando se compreende que olhar é também uma acao que confirma ou transforma essa
distribuicdo das posicdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual.
Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas outras
coisas que viu em outras cenas ou em outros tipos de lugares. Compde seu proprio
poema com o0s elementos do poema que tem diante de si. Participa da performance
refazendo-a a sua maneira, furtando-se, por exemplo, a energia vital que esta
supostamente deve transmitir para transforma-la em pura imagem e associar essa pura
imagem a uma histéria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. (2012, p.17).

Interesso-me também em pensar, dentro desse contexto de atuacdo, sobre a ldgica da
relagdo pedagdgica de Joseph Jacotot, abordada por Ranciére em seu livro. O autor aborda
que

O papel atribuido ao mestre é o de eliminar a distancia entre seu saber e a ignorancia
do ignorante. Suas licbes e os exercicios que ele da tém a finalidade de reduzir
progressivamente o abismo que os separa. Infelizmente, ele s6 pode reduzir a distancia
com a condigdo de cria-la incessantemente. Para substituir a ignorancia pelo saber, ele
deve sempre dar um passo a frente e repor entre si e o aluno uma ignorancia nova. A
razdo disso é simples. Na ldgica pedagdgica, o ignorante ndo é aquele que ignora o
que o mestre sabe. E aquele que n4o sabe o que ignora, nem como saber. O mestre, por
sua vez, ndo € apenas aquele tem o saber ignorado pelo ignorante. [...] Pois, na
verdade, ndo ha ignorante que ja ndo saiba um monte de coisas, que ndo as tenha
aprendido sozinho, olhando e ouvindo o que ha ao seu redor, observando e repetindo
[...]. O ignorante progride comparando 0 que descobre com 0 que ja sabe.
(RANCIERE. 2012, p.13-14).

A respeito dessa ldgica, Ranciére traz a perspectiva de Jacotot sobre o que é o
“embrutecimento”, que acontece quando o mestre se coloca como detentor de todo o saber e
transmissor do conhecimento considerando o receptor dos conteudos uma tabula rasa que ira
apenas receber do mestre o que lhe é passado e que depois precisard provar o que foi
absorvido. Esse método leva ao embrutecimento, gera conhecimentos embrutecidos e ndo
emancipa intelectualmente o receptor. Para Jacotot, todo ser humano possui conhecimentos
inerentes a sua prépria vivéncia, possui bagagem cultural e intelectual. A respeito desses
aspectos estabeleco didlogo entre o autor e o filésofo e educador brasileiro Paulo Freire

quando traz discussdes sobre a Pedagogia da Autonomia. Segundo o autor
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[...] ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para a sua
producdo ou a sua construgdo. (1996, p.1).

Se, na experiéncia de minha formacéo, que deve ser permanente, COmego por aceitar
que o formador é o sujeito em relacdo a quem me considero o objeto, que ele é o
sujeito que me forma e eu, o objeto por ele formado, me considero como um paciente
que recebe os conhecimentos-contetidos-acumulados pelo sujeito que sabe e que séo a
mim transferidos. Nesta forma de compreender e de viver o processo formador, eu,
objeto agora, terei a possibilidade, amanha, de me tornar o falso sujeito da “formacgdo”
do futuro objeto de meu ato formador. E preciso que, pelo contrario, desde 0s comegos
do processo, va ficando cada vez mais claro que, embora diferentes entre si, quem
forma se forma e re-forma ao for-mar e quem € formado forma-se e forma ao ser
formado. E neste sentido que ensinar ndo é transferir conhecimentos, conteidos nem
formar é agdo pela qual um sujeito criador d& forma, estilo ou alma a um corpo
indeciso e acomodado. (1996, p.1).

Portanto, a igualdade entre os saberes ndo € um objetivo a ser alcangado, mas sim um
meio para se aprender. Essa igualdade propicia emancipagdo intelectual. O “mestre-
ignorante” ¢ justamente um mediador da aprendizagem, esse facilitador entre o
compartilhamento e multiplicagdo dos conhecimentos inerentes de cada sujeito. “Esse
Trabalho poético de traducdo estd no cerne de toda aprendizagem. Estd no cerne da pratica

emancipadora do mestre ignorante. O que ignora ¢ a distancia embrutecedora.” (2012, p. 15).

A essa pratica de embrutecimento ele opunha a pratica de emancipacéo intelectual. A
emancipacdo intelectual é a comprovagdo da igualdade das inteligéncias. Essa ndo
significa igual valor de todas as manifestacdes da inteligéncia, mas igualdade em si
das inteligéncias em todas as suas manifestagdes. N&o ha dois tipos de inteligéncias
separadas por um abismo. (2012, p.14).

Entdo, Ranciere, retomando a discussdo relativa mais diretamente ao teatro diz que:

O dramaturgo ou o diretor do espetaculo queria que os espectadores vissem isto e
sentissem aquilo, que compreendessem tal coisa e que tirassem tal conclusdo. E a
l6gica do pedagogo embrutecedor, a l6gica da transmissdo direta e fiel: ha alguma
coisa, um saber, uma capacidade, uma energia que esta de um lado — num corpo ou
numa mente — e deve passar para o outro. [...] O que o espectador deve ver é aquilo
que o diretor o faz ver. O que aquele deve sentir é a energia que este Ihe comunica. A
essa identidade de causa e efeito, que estd no cerne da l6gica embrutecedora, a
emancipagio opde sua dissociacdo. E o sentido do paradoxo do mestre ignorante: o
aluno aprende do mestre algo que o mestre ndo sabe. Aprende como efeito da
habilidade que o obriga a buscar e comprova essa busca. Mas ndo aprende o saber do
mestre. (2012, p.18).

Entendo que esse processo de emancipacdo da espectadora passa por um processo de
tocabilidade da atriz. Penso que a atriz tocavel, seria essa atriz disposta a atravessamentos
provenientes dessa relagdo, desse “encaixe situado entre possibilidades compossiveis que co-

incidem.” (EUGENIO e FIADEIRO, p. 4). Tocabilidade no sentido ética, de estar receptiva e
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aberta para o acontecimento. No Inominével, entendo a espectadora como emancipada até
certo ponto, na perspectiva trazida por Rancicére de que ela “observa, seleciona, compara e
interpreta”.

Para Ranciere, a espectadora preenche as lacunas de sentido (e isso caracteriza a
emancipacao), porém, no caso da obra a qual me refiro, propomos que a espectadora incida
diretamente na criacdo dramaturgica e dé novos contornos a dramaturgia que estad sendo
tecida. Desta forma, a estrutura do espetaculo leva a espectadora a um processo de quase
contracena com as atrizes. Quase contracena porgue a atriz, no jogo que se instaura, pode
possuir uma certa vantagem sobre a espectadora, em cena, devido ao que foi previamente
programado. Entretanto, se analisarmos pela légica pedagdgica de Freire e Jacotot, hd na
espectadora a vantagem e a poténcia do ndo saber. Caracteriza-se pelo jogo do saber e do
saber na contracena em que a atriz precisa se colocar como mestre-ignorante.

Se a atriz se coloca no lugar de detentora de todo o conhecimento da cena e nao se
abre a tocabilidade, isso pode atrapalhar a experiéncia do processo de expectacdo proposto
nessa obra. Por outro lado, ao colocar-se no lugar de emancipadora, no sentido de querer gerar
ou causar a emancipacdo da espectadora, em vez de criar possibilidades para que esse
processo acontecga, pode gerar justamente a ndo emancipagao — por nédo se colocar como atriz
mediadora dessa relacdo de encontro, mas como transmissora.

A emancipacdo da espectadora, nesse contexto, ndo pode ser gerada como um
conceito, algo a ser empregado, porque ndo se trata simplesmente de colocar a espectadora em
atividade dentro da cena. O que estd em discussdo, além da relacédo de atividade/passividade, €
0 lugar do invisivel, do entre, dos encontros, da afetacdo, da performatividade e da
tocabilidade da atriz, uma vez que esses hiatos e lacunas de sentido que sdo geradas durante
esse processo de quase contracena ou mesmo de contracena, em dados momentos, propdem
ou colocam a espectadora em um lugar de maior atividade critica/afetiva. Para Dubatti:

No “entre” teatral, a multiplicagdo convivial de artista e espectador gera um campo
subjetivo que ndo marca a dominancia do primeiro nem do segundo, e sim um estado
parelho de beneficio mituo em um terceiro. Este se constitui na — e durante a — zona
de experiéncia. (2016, p. 33)

Jodo Fiadeiro e Fernanda Eugénio abordam questfes semelhantes em um trecho
selecionado da conferéncia-performance Secalharidade, localizado dentro do artigo
Secalharidade como Etica e como modo de Vida: O Projeto AND _Lab’ e a Investigagdo das
Praticas de Encontro e de Manuseamento Coletivo do Viver Juntos, no qual trazem uma

perspectiva sobre esses encontros gerados a partir dessas relagdes:
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Isso sé pode ser feito se revogarmos o0s escudos protetores seja do sujeito seja do
objeto e se largarmos os contornos pré-definidos do eu e do outro. Isso s6 pode ser
feito se ndo avancarmos de imediato com a vertigem do desvendamento ou com a
tirania da espontaneidade, encontrando tempo, dentro do prdprio tempo das coisas.
Um tempo que ja 14 estd, entre o estimulo e a resposta, mas que desperdicamos na
verocidade com que cedemos ao medo e recaimos no habito, nas respostas prontas ou
numa reacdo impulsiva qualquer, apenas para saciar o desespero de nao saber. Isso s
pode ser feito se abrirmos médo do protagonismo, transferindo-o para esse lugar
precério, que se instala no meio caminho, no cruzamento das inclinacdes reciprocas: 0
acontecimento. (2012, p. 68).

Para Jean-Paul Sartre “o outro é, por principio, aquele que me olha.” (1997, p. 315).
Na relacdo com o outro (espectadora ndo passiva), atriz e espectadora saem de si para
encontrar uma a outra, porque uma ndo € a outra, mas se identifica com a outra, numa relacéo
existencial. Trata-se da coexisténcia e até interdependéncia, entre pessoas e/ou 0 ambiente. A
criacdo, nesse contexto, transborda o controle, pois no momento da cena, esse se torna
impossivel devido a interacdo improvisacional.

Dentro desse contexto (do processo de contracena entre atriz e espectadora e no qual
ambas estdo na posicdo de assistir e de serem assistidas), penso na polissemia do verbo
assistir, que traz tanto o significado de ver, de olhar, como também o significado de
assisténcia. Logo, atrizes e espectadoras podem operar no campo da assisténcia em prol do
acontecimento teatral, do acontecimento da cena, operar como servi¢o, como acao a partir do
auxilio da outra. No processo de atuacdo, essa dupla nocdo do assistir desloca a espectadora
que veio assistir para uma espectadora-assistente, porém os papeis de assistentes de cena
pertencem a ambas. S8o papéis compartilhados.
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Capitulo Il — Tessituras Dramaturgicas

Neste capitulo abordarei questdes relacionadas a construgdo dramatirgica do
espetaculo. Trata-se de questBes acerca dessas varias construgdes possiveis que surgem a
partir dos encontros, e que cito na introducdo deste trabalho. Para fins de melhor analise
dessas construcdes, divido, até 0 momento da escrita desta monografia, em dois campos de

construgéo:

Primeiro Campo:

Construgdes dramatdrgicas sob a perspectiva da atriz
- dramaturgia da atriz enquanto sujeito

- dramaturgia da atriz em auto-ficcao

- tessitura dramaturgica do espetaculo

- dramaturgia do encontro

- dramaturgia dos sentidos percebidos pela atriz

Segundo campo:

ConstrucGes dramatirgicas sob a perspectiva da espectadora
- dramaturgia da espectadora enquanto sujeito

- dramaturgia do encontro

- tessitura dramatargica/dramaturgia dos sentidos percebidos da espectadora

Ao utilizar esses termos, tento dar conta desses processos dramatlrgicos gerados
dentro desta obra, que emergem dessas complexas interacGes da atriz, da espectadora e entre
ambas nos campos de encontro e de afetos. Sigo explicando como se deu cada um dos

processos de forma mais detalhada.
2.1 - Construcdo dramatuargica sobre a perspectiva da atriz
2.1.1 - Dramaturgia da atriz enquanto sujeito em autofic¢cdo

No espetaculo, esses processos se dao desde o inicio da imersdo. A cada atriz era dado
um caderno no qual deveriam ser respondidas algumas perguntas. A partir disso, cada atriz
escolheria um lugar no espaco, onde seria realizada sua cena.

Neste momento da construcdo dramaturgica, a atriz entra em contato com o resgate de

suas proprias mitologias, acessando seu campo mitico. A composicdo € realizada a partir do
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encontro consigo mesma, com seus processos mnemoénicos. Aqui surge uma dramaturgia
intracorporal, porque se da a partir de seus afetos, dentro do corpo meméria. Segundo Spinoza

A mente imagina um corpo qualquer porgue o corpo humano é afetado e arranjado
pelos tragos de um corpo exterior da mesma maneira pela qual ele foi afetado quando
algumas de suas partes foram impelidas por esse mesmo corpo exterior. Mas (por
hipétese), o corpo foi, naquela primeira vez, arranjado de tal maneira que a mente
imaginou dois corpos a0 mesmo tempo, e sempre que imaginar um deles
imediatamente se recordara também do outro (SPINOZA, Etica Il, prop. XVIII, Dem,
p. 69).

Compreendemos, assim, claramente, o que é a meméria. Nao é, com efeito, sendo uma
certa concatenacdo de ideias, as quais envolvem a natureza das coisas exteriores ao
corpo humano, e que faz, na mente, segundo a ordem e a concatenacao das afecgdes
do corpo humano (SPINOZA, Etica Il, prop. XVIII, Esc, p. 69).

Esse processo de construcdo dramaturgica ndo estd dissociado ou separado do
processo da atriz em autoficcéo, coloco junto nesse momento da pesquisa, pois até 0 momento
me questiono se eles se misturam, se aglutinam ou se tratam do mesmo processo, pois ambos
se passam no corpo de atriz, aonde sdo geradas as personagens-figura. Trago aqui reflexdes
realizadas anteriormente no artigo O trabalho do Ator dos Afetos a criacdo acerca desse
momento do processo criativo em que a atriz enquanto sujeito se lanca nesse espaco de
investigacao que é gatilho para a composicéo.

O processo de composicao esta calcado em um processo de autoficcionalizagdo das
atrizes em experiéncias de criacdo e recriacdo de suas proprias referéncias no campo de
vivéncias, construido a partir dos afetos. Assim, a vivéncia também se relaciona ao campo da
memoria, ao mitico.

A memodria € duracdo. [...] virtualiza um passado em um presente que sempre passa.
No entanto, o passado virtual ndo se traduz por arquivos acumulados em formas de
lembrangas concretas, mas precipita-se em uma duracéo virtualizada que se in-corpora
independentemente de nossa vontade e gera uma espécie de memdria ontoldgica ou
ainda uma memoria de duracéo corporea. (FERRACINI, 2013, p. 121).

Tanto a mitologia pessoal quanto a universal é acessada pelas atrizes e pela
espectadora, como veremos quando formos abordar os processos de construgcdo dramatirgica
sob a perspectiva da recepcao. O corpo ético é dotado de memaria no que tange ao imaginario
e a lembranca. Segundo Eleonora Fabido, a memoria, a imaginacdo e a atualidade séo
entrelacamentos que o0 corpo cénico investiga. Para a autora, 0 corpo investiga

“Initerruptamente referéncias mnemonicas, imaginarias e perspectivas” (2010, p. 323).

O que o corpo cénico explora, para além da dicotomia ingénua que contrapde fic¢do e
realidade, é a indissociabilidade entre essas trés forcas. Como o corpo cénico
experimenta, imaginar implica memaria, rememorar implica imaginagdo e ambos 0s
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movimentos se realizam na atualidade fenomenolégica do fato cénico. Além disso,
ator é criatura capaz de realizar insélitas operacdes psicofisicas como, por exemplo,
transformar memoria em atualidade, imaginacdo em atualidade, memoria em
imaginacdo, imaginacdo em memdria, atualidade em imaginacdo, atualidade em
memoria. E sua alta vibratilidade e sua fluidez que permitem essas operagoes
psicofisicas. E sua inteligéncia psicofisica que abre dimensdes para além da dicotomia
ficcdo x realidade (2010, p. 323).

Desta forma, por mais que o imaginario nao esteja estritamente ligado a um campo de
memoria, ele estara tramado nesse campo; por esse motivo, aciona lembrancgas localizadas
como fluxo imaginario tributario da propria historia do individuo e de um campo mitico
acessado nas vivéncias, experiéncias, criacao e recepcao.

Para transformar esses processos mnemaonicos das atrizes em autoficcdo, partiu-se de
um esquema desenvolvido por Similido Aurélio, no terceiro dia de imersdo, que eram trés
universos por onde passariam a construcdo das personagens-figura: o cotidiano, o onirico e o

essencial.

Figura 16 - Esquema do Processo de Autoficcéo

Autoticcao

Cotidiano .“.

Fonte: Imagem desenvolvida por Jordana Mascarenhas para explicar o processo de autoficcao.

Nesse esquema, 0 cotidiano estd associado a questes praticas desse processo e da
vida de uma forma geral: a parte social, o dia a dia, compromissos, producdo. O onirico
estaria associado ao ludico, criacdo sonhos, apreciacdo, experiéncia e o essencial ao sujeito:
pensamentos, reflexdes e o tempo. Todos esses universos se misturariam dentro do processo
criativo. Nao era como um passo a passo a ser seguido, mas algo que norteasse a cria¢do. Esse
processo de autoficcdo levaria as personagemns-figura. Sobre esse processo, trago registro do
caderno de uma das atrizes, que trabalhava sobre a perspectiva do tempo em seu processo de

autoficcionalizacéo’.

7 Carissimos espectadores, infancia solitaria, ndo por falta de gente. Tinha gente: 2 irméos, filha do meio.
Solitaria, sim, por causa do tamanho do mundo que vive dentro da gente. Filme de terror fantastico, comédia
romantica, brinquedos que falam e fazem mal. Muito medo de tudo e tudo dentro pesa e entristece. Infancia
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Figura 17 - Caderno

Fonte: caderno de uma das atrizes no processo de memorias e autoficcéo.

Depois de criadas todas as personagens-figura, era possivel comecar a pensar como
poderia ser feita a costura do todo, quais eram os pontos de ligacdo das historias, os enredos,
as autoficches, 0s processos. Nesse momento, chegamos a tessitura dramatlrgica do
espetéaculo, caracterizada justamente por esse tecido de muitas historia geradas a partir desses

primeiros encontros e afetos.

2.1.2 - Tessitura dramatuargica do espetaculo

A tessitura dramaturgica do espetaculo é o conjunto de cenas que, juntas, trazem a
nocdo da constituicdo do todo. Trata-se de uma dramaturgia de costura que ndo direciona
diretamente e encerra um sentido, mas localiza a espectadora para que ndo se perca. E um
vetor condutor, que liga as histdrias e da contorno a obra sem, no entanto, retirar a abertura

desejavel para que a recepcdo seja emancipatoria. No Inominavel, cada cena é construida

tristinha, sem identidade. Raiva invejosa. Pura tentativa e erro. Ai a gente cresce e chega 0 momento que vocé do
nada fica em cima de uma parada de madeira e, ao olhar para a frente, vocé vé o vazio de 400 pessoas que ainda
ndo chegaram mais vao chegar! VVao Chegar! O Palco. Vocé. As pessoas.
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individualmente sem, necessariamente, ter qualquer ligacdo com a outra no momento da
criacdo. Porém, para que sejam criadas conexdes entre esses nichos, todos os doze séo

agrupados em uma trama maior.

A primeira costura dramatdrgica era inspirada em uma espécie de Tard, que trazia
sonhos de um personagem que nunca dormiu. Na segunda temporada, trabalhou-se com a
ideia de um conto, cuja costura era feita pelos mapas de circuito e, dessa forma, as historias e
a dramaturgia do espetaculo era construida. Nessa parte do processo, coloquei-me muito mais
como diretora do que como atriz, pois o olhar precisava ser sobre o todo — sobre como se
friccionavam todas essas cenas e sobre como seria realizado esse tecido, além de como este
poderia se relacionar com o publico, tanto para comunicar, como para gerar poética.

Cada carta do baralho de Tard representava uma personagem-figura e também uma
cena. Cada uma traz uma composicdo realizada pela artista pléastica e designer Luisa
Bianchetti, que participou da imersdo durante dois dias, acompanhou 0 processo, assistiu as
cenas e foi desenhando de acordo com o que sentia de cada experiéncia. As cartas junto com
um texto de cada atriz sobre sua composi¢do ou seu processo de composicao das cenas estéo
no anexo “A” deste trabalho. A artista também produziu mapas com circuitos das cenas

citados anteriormente na introducédo deste trabalho.

Figura 18 - Mapa do Circuito
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Fonte: mapa desenhado por Luisa Bianchetti para a segunda temporada
do espetaculo.
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Figura 19 - Mapa do Circuito |
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Fonte: mapa desenhado por Luisa Bianchetti para a segunda temporada
do espetaculo.

2.1.3 - Dramaturgia do encontro

Em nosso experimento, a atriz e a espectadora entram no espago cénico. S&o, ao todo,
doze cenas que acontecem simultaneamente, mas a espectadora troca de cena a cada sinal. Ela é
encaminhada a cena, onde esta presente apenas uma atriz. Dessa forma, cria-se uma disposicao
um para um. A proposta era alcangar um resultado que valorizasse o encontro entre atriz e
espectadora enquanto sujeitos; era fazer com que, além de ser assistido, o espetaculo fosse
vivenciado e experienciado pelo publico.

Nesse caso, a atriz e a espectadora langam-se juntas ao jogo e a criacdo de dramaturgias,
diferenciando-se apenas pelo fato de que a atriz parte de uma ideia pré-concebida, programada
anteriormente. Partindo do conceito de programa trazido por Eleonora Fabido, que aborda o termo
como “um tipo de acdo metodicamente calculada, conceitualmente polida, que, em geral, exige
uma extrema tenacidade para ser levada a cabo e que se aproxima do improvisacional
exclusivamente na medida em que ndo sera previamente ensaiada” (2008, p. 4).

Atriz e espectadora adentram juntas um territério de construgdo dramaturgica, tramado no
encontro, no qual sdo geradas essas dramaturgias de afeto, a partir desse processo de quase

contracena, do convivio, gerador de poiésis. Esse € 0 momento do acontecimento teatral na obra.
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A luz dessa visdo, trago o conceito de dramaturgia convivial abordado por Jorge Dubatti como
uma dramaturgia do ator em convivio, em entrevista concedida a Luciana Eastwood Romagnolli e
Mariana de Lima Muniz, publicada na revista Urdimento, na qual o autor explica que:

Aquelas dramaturgias que, seja pela liberdade que tem o ator para interagir com 0s
espectadores ou pela imposicao do convivio sobre o material da cena, produziriam
um caso particular. Digamos que o ator deixa de ser uma simples tecnologia do
diretor para transformar-se em um gerador de acontecimento convivial, que
implica producéo de dramaturgia. Nesse sentido, creio que a dramaturgia convivial
é vivida todo o tempo, inclusive nos espetaculos em que o ator estd determinado a
cumprir com um determinado protocolo de representacdo do texto ou a cumprir
com as instrucBes de um diretor, porque o convivio produz modificacbes. Se
alguém medir a duracdo de uma obra em cada sesséo, verd que nunca é a mesma.
Por outro lado, ha mudangas na ordem dramatirgica ndo s6 pela dindmica de
convivio, mas também pela dindmica de producéo de poiésis — a poiésis produtiva,
segundo a terminologia da Filosofia do Teatro. Nesse sentido, ha de se distinguir
dois tipos de dramaturgias conviviais. Um tipo seria aquela que é natural do
acontecimento convivial e vai acontecer sempre, mesmo que o ator trabalhe com
quarta parede e se isole do mundo, essa dramaturgia vai estar em funcionamento.
Outro tipo sdo casos muito particulares de distintas poéticas que trabalham com o
que podemos chamar de uma “dramaturgia do ator em convivio”, no qual o ator
interage permanentemente ou aproveita os estimulos. (2014, p.253).

Sobre o conceito de poiésis o autor aborda que:

A poiésis teatral é temporariamente efémera e, enquanto vivente, ndo pode ser
capturada em suportes in vitro (literatura impressa, fotografia, gravacOes
audiovisuais). Ligada ao cronotopo da vida cotidiana, possui uma dimensao de
imprevisibilidade (ndo é possivel saber a priori como e 0 que acontecera) e
impredizibilidade (ndo é possivel dizé-lo a priori). As acdes corporais do ator, em
interacdo com 0 espaco-tempo cotidiano, produzem a nova forma - no sentido
aristotélico — de um novo ente e a0 mesmo tempo estdo organizadas por ela: cada
ente possui uma matéria. Essa nova forma ou novo principio do ente absorve e
transforma a matéria-forma cotidiana e imp6e uma forma e uma matéria diversas.
(2016, p.49).

Nesse contexto, € possivel observar que ndo ha um controle dentro dessa relagcdo. A
dramaturgia é constituida através desses espagos, desses entres e da relacdo entre atriz e a
espectadora. Apresento pedacgos de texto compostos dentro do contexto do acontecimento, no

momento da cena em que atriz e espectadora compuseram juntas um poema.



Figura 20 - Poema
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Fonte: material produzido em cena entre atriz e espectadora.

Figura 21 - Carta |
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Fonte: material produzido em cena entre atriz e espectadora.

8Por mais que sejam feitos registros em relacdo ao acontecimento, n4o é possivel capturar,
ou mensurar, por vezes até transmitir, o lugar do invisivel, do indizivel, dos entres que se dao no

momento do encontro e dos afetos.

2.1.4 - Dramaturgia de Sentidos Percebidos da Atriz

A dramaturgia dos sentidos percebidos é gerada no encontro e volta para a atriz em forma
de material para a cena. So os afetos e as afetacGes da atriz que, misturadas ao seu campo mitico,
ético e poético, sdo utilizados na composicdo depois do encontro vivenciado. E uma espécie de

dramaturgia de recepcéo da atriz.
2.2 - Construcgdo dramaturgica sobre a perspectiva da espectadora

2.2.1 - Dramaturgia da espectadora enquanto sujeito

® 1 - Olhos de renda enfeitam coracdes com bordados. Em cada lugar onde eu tinha uma dor eu amarrei uma
cortina. N&o quero janelas para a alma, nem portas entreabertas. Ndo, ndo quero Jodo. O olho do dedo tateou
lagrimas digitais quais a agua cristalinda. Agora eu ndo sei agua cristalinda. Finda, s6. Eu ndo sei mais. Esse
verso tdo complexo pra completar. Completar, complexar, cada (?) vida com tropecos, quedas e despedidas.
Pessoas vem e vao, e vdo, pausa. Em véo. P4 e chao, eixdo. Pronto.

2- Se a gente ndo se encontrar em coragdo, vamos nos encontrar em um lugar melhor.
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A espectadora ndo passa pelo processo de autoficcdo como as atrizes, pois nédo
constroi programas, nem personagens-figura. Ao menos ndo da mesma forma que atriz, pois
esses processos se diferem, pois a atriz acessa suas memorias a fim de gerar uma autoficcéo.
Porém, a espectadora, ainda que ndo engendre uma autoficcdo, possui suas memaorias e seu
campo mitico que entram em contato no momento do encontro com o0s processos gerados pela
atriz. Ela ndo entra em cena como uma tabula rasa, chega dotada de suas vivéncias e suas

subjetividades.
2.2.2 - Dramaturgia do encontro

A espectadora também € colocada em situagdo no momento do encontro, pois, assim
como a atriz, traz seu lugar de fala e de troca dentro dessa construcdo dramaturgica de

encontros e afetos.

H& poéticas teatrais em que o trabalho espectatorial assume por inteiro o exercicio
consciente da distancia ontol6gica: a quarta parede da caixa italiana; a
metateatralidade do distanciamento brechiano; o balé classico. Contudo, ha outras
poéticas teatrais nas quais o acontecimento de expectacdo pode dissolver-se parcial ou
totalmente, pode ser provisoriamente interrompido e retomado ou, ainda, combinar-se
com tarefas de atuagdo ou com técnicas dentro do jogo especifico de cada poética
teatral. Mas para que, em algum momento, todas essas variantes sejam possiveis, deve
ser instalado o espaco espectatorial a partir da consciéncia da distancia ontoldgica.
Séculos de exercicio e competéncia espectatorial no reconhecimento da poéisis
permitem instalar esse espaco de acontecimento com pouquissimos elementos. O
espectador pode fugir de seu espago e ser tomado pelo regime do convivio ou pela
poiésis. (DUBATTI. 2016, p. 35)

A espectadora entra em contato com os programas de cada atriz com as personagens-
figura e compde a cena juntamente com elas, diferenciando-se, no entanto, por ndo ter uma
construcdo pré-estabelecida. Aqui também se estabelece a ldgica da espectadora assistente,
abordada no final do capitulo I, que auxilia no sentido de dar assisténcia a cena. Cada
espectadora participa de trés ou quatro cenas que compdem um circuito — ilustrado na imagem
15 —, que é um grupo de cenas. Em cada uma dessas cenas € gerada uma dramaturgia
diferente.

Sobre esse contexto, trago os conceitos de Jorge Dubatti a respeito da poiésis
produtiva e poiésis espectatorial. Para o autor:

H& uma poiésis produtiva, correspondente & acdo dos artistas, absolutamente
indispensavel em sua individualidade micropoética, e uma poiésis espectatorial ou
receptora, ndo apenas ligada aos processos de semiotizacdo. A multiplicacdo de ambas
numa terceira que impede de diferencia-las é a poiésis convivial, no espago de
acontecimento da reunido. Diferentemente da poiésis produtiva, a receptora nao é
individual, mas transindividual: o espectador é indispensavel em seu papel genérico,
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mas ndo como individuo em si; o individuo (ator) ndo pode faltar ao compromisso de
cada espetaculo; o0s espectadores, ao contrario, se “repdem”, circulam. Para
determinada poiésis, sempre faz falta “esse” artista em particular; o publico, em
compensagdo, ¢ constituido por “qualquer” espectador, cada um dos quais dara sua
contribuicdo, mas a partir da indispensavel poiésis produtiva (2016, p.48).

A partir do que aborda Dubatti, assistir ¢ algo para além de chegar e mirar uma
proposta, algo preparado. E se lancar ao acaso, a cena, ao jogo, juntamente com a atriz e a

personagem. E langar-se ao encontro.
2.2.3 - Tessitura dramatargica/Dramaturgia dos sentidos percebidos da espectadora

Ocorre depois do encontro com a cena, com a atriz e com a personagem-figura, mas
também com outros elementos que geram experiéncia: 0 tempo, 0 espago, 0 cenario etc. Faz
parte do que a espectadora vivencia a partir de sua experiéncia. Depois de assistir as trés
cenas, a espectadora entra em contato com outras espectadoras que assistiram a outras cenas
distintas e, entdo, essas dramaturgias vao se cruzando, pois nenhuma delas tem nocdo da
totalidade da obra, uma vez que ninguém assiste ao espetaculo completo.

Dessa forma, nesses encontros que acontecem também entre as espectadoras, no
momento da volta para casa, sdo geradas outras dramaturgias, que chamo de tessitura
dramaturgica da espectadora, ou dramaturgia dos sentidos percebidos. Considero aqui que
tanto a tessitura dramatirgica da espectadora como a dramaturgia dos sentidos percebidos
algo que se constroi a partir da experiéncia da espectadora.

Apesar dessas terminologias serem apresentadas em forma de topicos, ndo considero
gue exista uma separacao entre esses processos, pois se ddo em camadas e instancias.

Nao existe uma linearidade dos acontecimentos.
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Conclusao

Esta monografia teve o proposito de trazer reflexdes, percepcdes e pensamentos acerca
de processos de criacdo e composicdo a partir do campo de memodrias, vivéncias e
experiéncias de atrizes e espectadoras dentro da experimentacdo e construcao da obra cénica
Inominavel, realizada em Brasilia entre os anos de 2015-2018. Foram analisados 0s campos
acessados pelas atrizes e pelas espectadoras, ambas enquanto sujeitos.

Nesta pesquisa, abordo a diferenciacdo na construcdo desses processos que passam
pelo corpo da atriz e da espectadora quando ambos estdo éticos. No caso das atrizes, esses
processos levaram a autoficcdo e, depois, a criagdo do que chamo, nesta pesquisa, de
personagens-figura. Abordo também as possiveis construgdes dramatdrgicas geradas a partir
do encontro e da relagdo entre atriz e espectadora no momento do acontecimento teatral.

Analisando os procedimentos e desdobramentos criticos, tedricos e reflexivos desta
obra, entendo que ainda ha muito o que ser estudado e revisto nos estudos do Inominével e em
seus dispositivos de criacdo. Nesta monografia, pude organizar e desenvolver alguns desses
estudos em que venho trabalhando. Entrarei, posteriormente, em outras discussdes e dialogos
com autores, explorando possiveis desdobramentos desta pesquisa — como, por exemplo, as
discussdes sobre o tecnovivio como gerador de poiésis, em virtude da cena do telefone, citada
na introducédo, na qual a atriz compds e executou a cena a distancia. Vejo nessa cena uma
possibilidade de pesquisa cuja ideia pretendo desenvolver posteriormente como artigo.

Pretendo também levar os aprendizados adquiridos com essa experiéncia para outras
criacBes que podem partir dessa estrutura dramaturgica do espetaculo e de seus dispositivos
de criacdo de obra-experiéncia desenvolvidos nesse trabalho. E ainda o que pode emergir

dessas ideias, desses processos, dessas potencialidades do encontro.
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Anexo A

Neste anexo estdo presentes as imagens das cartas de tar6, que costuram a dramaturgia
da primeira temporada da obra cénica Inominével, juntamente com as descri¢des, relatos,
sensacOes e percepcdes trazidas pelas atrizes. As cartas foram desenhadas pela artista plastica
e designer Luisa Bianchetti, que participou de dois dias de imersdo e assistiu as cenas para
compor o material gréfico do espetaculo.
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Elemento: agua
Personagem-figura: A Placenta
Local da Cena: Dentro da piscina
em cima de um bote.
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O menino espera um dia em que o
céu se rasgue para que entao ele
descubra o que € o abraco de uma
mae. As estrelas sao o topo da
barriga, enquanto a lua brilhante é
o umbigo que se liga ao rapaz
como uma corda para brincar. Os
morcegos se misturam com
cancoes e gargalhadas, enquanto
lagrimas fazem brotar da terra
fértil, um gramado de DNA. A
piscina de placenta, é o lugar que o
menino mira, contanto os Umeros
peixinhos e tartarugas que nadam
como veias mansas, cheias de
sangue que parecem
AT ondas. Passaram-se poucos
/N — meses desde que o menino
AT = comecou a existir. Ele ainda nao
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Veio de uma provocacao de um
lugar especifico e quando vocés
fizeram essa provocacao a
gente tinha muito pouco tempo
para vislumbrar. Tudo que eu
sentia é que esse lugar tinha
que ser um ambiente fantastico.
Na época eu estava tendo crises
de ansiedade bem profundas e
as coisas foram se alinhando
com o momento que eu estava
vivendo. Achei uma
oportunidade para entrar numa
zona desconhecida de mim
mesmo. Eu estava buscando
tudo que me trazia uma
sensacao de seguranca porque a
vida estava me deixando muito
apavorado. Em meio a isso tive
um profundo interesse em
vasculhar o feminino. Enquanto
simbolo e enquanto poténcia
artistica. Nao que eu quisesse
me travesti. Até porque o meu
vinculo nessa época estava
muito ligado a maternidade.
Entéo, eu descobri que o lugar
onde eu estava buscando aquele
conforto era o ttero da minha
mae.
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Dai eu quis ficar com a piscina, e
tudo foi se sintonizando. Nos
tinhamos levado bastante comida
para a imersdo. Somente comidas
boas, verduras... Eu peguei algumas
cenouras e comecei a pensar que a
piscina era a barriga da minha
mae, que a agua era o liquido
amniotico e que o ceu era o topo
dessa barriga. Por fim era como se
a barriga da minha mae fosse o
proprio mundo, a propria mae
natureza. Cada pequena metafora
que segue dentro desse arquétipo,
pode trazer infinitas suposices.
Entdo eu recebia as pessoas, elas
vinham me visitar na barriga da
minha mae e no meio da cena elas
se davam conta disso. A gente se
encontrava dentro dessa redoma
magica de protecao que € a
poténcia criativa, né? Uma barriga
crescendo e uma criatura se
desenvolvendo. Nos ouviamos
musicas da infancia, historias das
maes dessas pessoas. Era sempre
emocionante e muito cheio de
ternura. Realmente muito lindo.

Emanuel Lavor

Elemento: terra
Personagem-figura: A Cega
Local da Cena: O orquidario

Eu nunca consegui desligar minha
cabeca. Pensei sobre os medos. O
maior deles: a cegueira. Em todo
lugar onde eu tenho uma dor
amarrei uma cortina. Daqui, as
folhas, as arvores, as plantas em
meio aos meus pequenos vicios
que sustentam a existéncia. O que
me é muito caro é dividir tudo
isso. Escrevo do escuro de quem
nao enxerga nada a ndo ser o que
existe por dentro de cada um. Nao
se pode medir o tempo por aqui.
Sigo contando minhas histérias.
Minha v6 sempre disse para mim
que quando a gente vé um gato
preto e ele cruza nosso caminho é
pior do que o canto da coruja. Eu
mesma nao acredito nisso. Vocé
acredita?

O sol me ensinou que as horas nédo
sao importantes. E a Maria... Era
doida varrida. Ndo tinha jeito, ndo.
Vaidosa toda vida. Tinha nos
cabelos o universo...



Vocé sabe como é se sentir pedra?
A mae de Maria lhe furou os olhos.
Os milhoées de anos passam para
gente como os nossos minutos. O
sol deforma o espaco. Maria era
eu. Nessa cena eu alternava. Uma
hora era uma coisa, outra hora
outra. As vezes a cega contava
hisérias, as vezes escrevia poesias
com quem ia fazer visita. As vezes
contava sobre a quantidade de
pessoas que passou por la durante
esses infinitos anos que ela nao

Quero falar mais, mas ndo quero
atrapalhar ninguém. Descobri que
eu tenho ouvidos e outros
sentidos. A gente ainda tem que
saber o que fazer com esse corpo.
Com a materia. Eu nao quero! Nao
quero saber da textura, da
densidade, da continuidade. Eu
parei de ter consciencia de toda a
amplitude e do modo como me
apresento a mim. Vamos vender
essa casa! Aonde ainda tem vida a
casca se preserva.

saiu daquele espaco por medo.

Jordana Mascarennhas
O que eu faco com o que ficou?
Troco com vocé um segredo. Te
conto o de alguém que passou por
aqui e vocé me conta um seu. Mas
eu nao revelo o santo, hein! Antes
de tudo comecar eu lembro de ter
sentido algo. Tudo é imperfeito e
tem buraco. Alguns eu posso ver e
outros nao.

Elemento: ar

Personagem-figura: Uma Historia
dentro da Outra.

Local da Cena: Um espaco vazio no
meio do mato.

Essa cena € um siléncio.

Zé Reis
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Elemento: terra
Personagem-figura: O Coiote
Local da Cena: Embaixo de uma
arvore, onde dava para ver a lua
cheia.

igypan

Cumprimentar com a mao
esquerda, o apreco mutuo, para
que o espirito possa dizer o que
pensa. Trata-se de uma criatura
admiravel — TRES!: eu, vocé e a
arvore.
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Venha, vocé certamente estava
indo para algum lugar, tinha um
compromisso, mas acredite,
teremos tempo para todos esses
afazeres mais tarde...
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Elemento: ar

Personagem-figura: A Caboclinha
Local da Cena: A casinha que
ficava entro do lago

Eu fiz um mergulho mesmo dentro
de mim e foram ressaltando
algumas coisas fortes da minha
historia, da minha vivéncia, ndo so
no teatro, mas na minha vida como
um todo. Veio essa coisa da
religido, das entidades, da
incorporacao, do médium que
incorpora uma entidade e faz essa
mediacao para outra pessoa, para
curar, enfim. Isso sempre foi
muito presente na minha vida
desde crianca. Quando eu era
crianca eu fiz uma cirurgia
espiritual no meu rim e eu
melhorei do meu rim. E isso é
muito doido e é muito forte para
mim. Ficou na minha cabeca desde
crianca e eu resolvi trabalhar na
vivéncia do Inominavel.
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E essa questao da cabobla é muito
forte também, por conta da minha
ancestralidade indigena. Poderia
ter sido qualquer outra figura do
universo mitico/espiritual da linha
da umbanda ou do candonblé.
Poderia ser uma preta velha, uma
pomba-gira, algum orixa... Mas o
que veio a tona foi a cabocla. Foi
muito natural. E a cena era um
atendimento, uma consulta. As
pessoas falavam o que elas
estavam sentindo, onde estava
doendo e ai surgia um monte de
interacao diferente. Tinha gente
que falava que estava doendo o
joelho, tinha gente que falava que
doia o amor, tinha gente que falava
que doia o perdao, a lembranca...
enfim.

Eu recebia o que as pessoas
passavam para mim e surgia o
grande jogo, a grande brincadeira
que era: eu pegava qualquer erva,
qualquer mato que tivesse ao meu
redor. Saia do lugar de onde eu
estava, procurava uma arvore
qualquer e dizia que aquela arvore
foi plantada para isso, para curar
aquela dor de perdido que a pessoa
estava precisando: "trés folhas
dessa arvore cura a dor de perdao".
E ia criando e jogando com o que a
pessoa estava me dando. Eu catava
pedra, galho seco, coisinhas que eu
achava no caminho e ia fazendo
um patua para a pessoa levar para
casa.

Elisa Carneiro

Elemento: ar

Personagem-figura: A Borboleta
Local da Cena: Embaixo da arvore,
onde tiha uma mesa de concreto.
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Eu estava numa época que eu
sentia um desejo muito forte de
me mudar de Brasilia e me
programando para isso. Era um
momento de muita transformacao
na vida. Eu comecei a me
relacionar afetivamente com
mulheres também. De repente
veio essa imagem do casulo e da
borboleta. E eu nao sei porque,
mas o que acabou surgindo na
verdade foi uma crianca que dizia
que tinha uma acao. Tinha umas
acoes bem soltas que mudavam
com cada pessoa que eu
encontrava. Essa coisa da crianca
era muito forte e também € uma
coisa que me acompanha, essa
energia dos erés.




Tinha uma acdo que sempre se
repetia, que era uma acao chave:
eu falava para as pessoas que se
elas conseguissem ficar um minuto
sem respirar, iriam crescer asas
nas costas dela e ela conseguiria
voar. O macacao que eu vestia
tinha muito a coisa do casulo. Eu ja
estava em um momento de muita
transformacéo, mas eu sabia que
coisas maiores iriam chegar, com
essa partida de Brasilia, com essa
viagem e tal. Eu estava bem
emotiva na eépoca e as coisas
giravam muito em torno disso.

A brincadeira era assim: a gente
fechava o nariz e ficava sem
respirar. Teve s6 uma vez que eu
consegui, mas eu diminui o tempo.
FEu também associo essa coisa do
ficar sem respirar com a morte
que ¢ a transformacao.
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Com o Marcelo Nenevé, quando
ele foi assistir, a gente entrou num
fluxo de devaneios, de falar isso,
mas de ir e vir desse estado de
consciéncia e eu consegui atingir
um estado com essa variacao, subi
em cima da mesa e comecei a falar
varios coisas, muitas coisas que
estavam vindo na minha cabeca e
eu chorava e me emocionava, mas
nao lembro o que foi dito nos
textos.

Luisa Duprat (Tuti)

Elemento: fogo
Personagem-figura: O Fauno
Local da Cena: A personagem-
figura levava e trazia as pessoas
para as cenas.

“Quem ainda estiver acordado (ou
vivo) até o fim de uma longa noite

de Historias, sem duvida ira se
tornar a pessoa mais sabia do
mundo” — Que assim seja.

Essa personagem nao fala. Solta
sons e grunhidos.

Gregorio Benevides



Eu e todo o bioma de sapos, peixes,
minhoquinhas, girinos e, deus sabe
o qué mais. E para ocupar minha
boca e o tempo em branco, levei
meu trompete, que nunca mais foi
o mesmo depois de banhado no
lodo.

Entao o que fazia sentido ali? Uma
queda num lago, uma quase-
musica aquatica, eu e os sapos.
Durante todos os (vamos chamar
assim) ensaios estive buscando
qualquer logica naquele roteiro,
qualquer chance para borbulhar
uma historia, qualquer proposito
para desviar minha atencao da
agua gelada e da micose que eu
desenvolvia.

O acontecimento mais importante
deste primeiro experimento em
Inominavel foi o encontro com o
caseiro da chacara. Ele chegou
enquanto eu recebia alguém,
provavelmente bébado e muito
confuso com o contexto. Me pediu
para que eu saisse da agua, que era
suja, que estava frio.

Elemento: agua
Personagem-figura: A Astronauta
Local da Cena: Dentro do lago

Quais sao seus sonhos? Seus
medos? Onde fica a intersecao?
Todo dia, por pelo menos alguns
minutos, eu sonho com a queda de
um avido. Ja crianca, sonhava em
ser astronauta, ou pelo menos
extraterrestre, como vocagao.
Minha cena surgiu a partir do
lugar, mas provavelmente a partir
da minha inadequacao aos lugares
eliminados. Na minha cabeca eu
provavelmente pensava mais em
me afastar dos meus
companheiros para nao infecta-los
do que propriamente sobre onde
eu deveria estar. E estava ali, no
lago, para onde ninguém mais se
encaminhou. E por estar sentada
na margem do lago, escrevendo e
escrevendo e escrevendo, pensei
que aquilo so faria sentido se eu
mergulhasse na agua.

Perguntou o que diabos que eu
estava fazendo ali.

Pois eu obviamente tinha vindo de
outro planeta. Ou ao menos la de
cima. E o verdadeiro milagre ali
era que eu nao tinha morrido - e
mais!, aquele lago de cinco metros
quadrados estivera ali todo aquele
tempo para abarcar minha queda.
Eu e o Seu Anténio conversamos
um tempao sobre as estrelas, as
galaxias, sobre o formato da Terra
la de cima, sobre o que ele fazia ca
embaixo e sobre como nada disso
fazia o menor sentido. Ele me
passou um pouco da embriaguez e
eu lhe transmiti um pouco das
minhas incertezas.

Dali em diante parei de me
preocupar (muito) com o subtexto
na minha cabeca, em varios
momentos completos, estranhos
entraram na agua nojenta comigo
em pleno inverno e
compartilhamos minutos de
siléncio profundo debaixo do
cinturao da via lactea.

Helena Miranda
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Mas afinal amar € isso, essa coisa toda
que nenhum de ndés sabe explicar, e se
souber € porque estd fazendo da forma
errada. Seu objetivo € sentir algo real,
mesmo que seja a rejeicao. Fazer o
espectador esquecer problemas,
medos e até mesmo que estd em uma
peca. Com um ambiente agraddvel e
fala intimista a busca € sempre fazer
aquele momento ser Gnico.
Abordando assuntos hora delicados
hora engracados e felizes a abertura,
do espectador, para essa troca se torna
possivel ao longo da cena,
possibilitando assim o sentimento, a
conversa sincera, o prazer de estar ali
naquele momento, sé ali!

Juliana Tavares
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Elemento: d4gua
Personagem-figura: A Celula
Local da Cena: Embaixo da arvore,
onde tiha uma mesa de concreto.

Sobre a cena: Indo contra o
crescente movimento de amores
virtuais e encontros e trocas
movidas a tecnologia um garoto
estd a espera de alguém que mude
sua vida. Consciente de que as
pessoas nascem sozinhas e que
assim serdo eternamente ele segue
se perguntando: que sentimento
absurdo € esse? Como um simples
olhar pode mexer tanto com meu
corpo? O que € a paixdo e ela
pode nascer em um primeiro
momento, com uma troca de
olhares? Deveria ser mais facil ter
forcas para mudar sua prépria
vida do que esperar que alguém
faga isso para vocé.



Me pediram para levar o tar6 e
tudo que eu consegui levar foi um
livrinho com algumas ilustracoes.
Mas essa era a coisa. Fazer de
qualquer coisa a preciosidade do
encontro porque, no final das
contas, nao importa o que se tem
em maos, mas o quao a
experiéncia te permite imergir.
Me deram o teto de um carro,
numa lua cheia e me deram barro
para eu passar no corpo. Enquanto
a minha espiritualidade falava alto
comigo nos sonhos, eu queria ser
velho e sabio, eu queria ter a alma
grisalha e saber do futuro. Eu
queria ajudar e queria que fosse
naquele lugar com aqueles
encontros. Essa era a exposicao
que precisei passar nessa
reconexao com a minha avé
benzedeira com meus pretos
velhos e Exus. Quem abre os
caminhos? E o que divide as
paredes? Por onde que a gente
passa? E qual a importancia das
macanetas? E claro que eu precisei
de chaves.

Elemento: fogo
Personagem-figura: A Chave
Local da Cena: Em cima do Jeep

Tudo comecou em um processo de
imersao no grupo e em mim. Eu
havia chegado depois dos
primeiros encontros e era um
estranho no ninho. Eu precisava de
conforto e o que eu encontro é
justamente o oposto, o
autoenfrentamento. E na frente de
uma roda xamanica, na qual todos
tinham barro nos pés, todos viram
a minha fragilidade e a
incoeréncia das mascaras. Durante
todo esse processo eu escrevia e
escrevia e sonhava com tudo o que
nao pode ser real. A inquietacao
era constante e a inquietacao de
existir naquele grupo e a total
liberdade de criacao podia ser
qualquer coisa. Eu podia ser
qualquer coisa. A aura era magica
e ai eu me encontrei.

Dessas que ndo abrem mais nada e
estdo esquecidas nas gavetas. Mas &
sobre isso, transformar qualquer coisa
em preciosidade.

No teto daquele carro com os uivos ao
redor eu jogava as chaves como 0s
btizios do futuro e daquele metal inuitil
nos abriamos os caminhos, tentando
entender que para abrir uma porta nao
precisa de forca precisa de jeito.

Jodo Quinto
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E o meu era fazer a pessoa se
questionar sobre o que era dormir,
0 que era acordar e o que era
sonhar. De repente veio esse
personagem que era muito mais do
que isso. Parecia uma entidade que
entrava na gente quando a gente
entrava em cena. Essa coisa que eu
criei junto com a Jordana e o
Similiao foi essa pessoa que nao
dorme. Ela nunca dormiu na vida.
As vezes as pessoas perguntavam:
Mas vocé nao dorme? e eu
respondia: ndo. E ai eu perguntava
para as pessoas 0 que acontecia
quando elas dormiam. Depois a
gente conversava sobre o que era
acordar. Algumas conversas eram
bem profundas. Depois tudo foi
mudando, as conversas foram
gerando outros motes, outras
historias, tudo foi se modificando,
outros objetivos foram surgindo.

Elemento: fogo
Personagem-figura: O Homem que
Nunca Dormiu

Local da Cena: Cozinha

Tudo muito aberto, muito etéreo.
Eu nédo entendia aonde isso
levaria. A apresentacao estava
chegando e eu ndo conseguia
entender nada. Até que teve um
momento que o Similido me levou
para um espaco, a gente ficou
olhando para o céu e ele disse:
VOCEé nao precisa se preocupar com
0 que 0s outros vao pensar. A
gente nao faz teatro para as
pessoas. A gente faz teatro para as
estrelas. Quando eu entendi isso
eu escolhi a cozinha. Sempre foi
meu lugar preferido na vida e la
no Inominavel eu cozinhava para
todo mundo, fazia caldos. Era um
jogo de um pra um e cada ator
tinha um objetivo. Uma tinha que
trocar segredos, o outro outra
coisa.

Na primeira apresentacéo inclusive,
acho que teve um erro no cilculo das
pessoas e todas foram parar na minha
cena.

Era mais a conversa, o toque, o
encontro. Era o que fazia com que a
gente tivesse um momento com uma
pessoa que talvez a gente nunca
pararia para conversar e dali sairia
uma coisa bonita, ou uma coisa feia.
Dependendo da pessoa coisa nenhuma
também, mas ali sempre seria um
lugar no espaco-tempo para que as
pessoas pudessem se encontrar. Eu
me senti fazendo teatro para as
estrelas.

Victoria Carballar
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Elemento: ar

Personagem-figura: O Passado

Local da Cena: Uma clareira no meio
do mato

Essa cena recuperava a infancia. O
brincar. recordacoes da inocéncia das
pessoas. A pessoa chegava na cena e
eu falava para ela trazer uma
brincadeira que ela gostava quando
era crianca. A gente brincava e de
repente eu sumia.

Nine Ribeiro



