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Resumo

O artigo se debruca sobre a dimensao ética mobili-
zada pelos modos de criacdo e compartilhamento da obra
cénica “Inomindvel”. A proposta imersiva e singular dos
processos de pesquisa e composicdo de persona~gens; o
carater intimo de compartilhamento em cenas~encontro
- nas quais uma Unica atriz/ator atua com um tinica es-
pectadora/espectador; e a natureza aberta e performativa
das dramaturgias - que abracam devires a cada encontro,
conferem ao trabalho um alto potencial de circulagao de
afetos.

Abstract

The article focuses on the ethical dimension
mobilized by ways of creation and sharing used in the work
“Unspeakable”. The immersive and singular proposal of the
research processes and composition of persona-gems; the
intimate character of sharing during scenes~encounters -
in which a single actress acts with a single spectator; and
the open and performative nature of dramaturgies - which
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! As reflexdes que permeiam esse texto iniciaram no processo de producao do artigo “O Trabalho do Ator dos Afetos a Cria-
¢30”, e seguiram com a escrita da monografia “Corpoético - por uma Etica da Cena Construida em Afetos”, defendida como
Trabalho de Conclusdo do Curso de Licenciatura em Artes Cénicas. Ambos se debrucaram sobre a obra cénica “Inomindvel”
e foram desenvolvidos por Jordana Mascarenhas, com orientagdo da Professora Doutora Alice Stefania Curi, no ambito no
Departamento de Artes Cénicas na Universidade de Brasilia. Durante a pesquisa de Iniciagao Cientifica, Jordana Mascarenhas
contou com bolsa da FAP-DF e teve o trabalho agraciado com mencao honrosa em 2016. Ambos os materiais foram posterior-

mente retrabalhados pelas autoras deste artigo, visando a publicacdo em coautoria.
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embrace becomings at every encounter and make room
so as to create a work with full of potential affection in
circulation.

Resumen

El articulo se lanza sobre la dimension ética movi-
lizada por los modos de creacion y de intercambio de la
obra teatral Innominable. La propuesta singular y de in-
mersion en los procesos de investigacién y composicion
de las persona~jes; el caracter intimo del compartir en
escenas~encuentro - en las que una sola actriz/actor ac-
tta con una sola espectadora/espectador; y la naturaleza
abierta y performativa de las dramaturgias - que abrazan
devenires a cada encuentro, confieren al trabajo un alto
potencial para la circulacion de los afectos.
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Situando a experiéncia vivenciada na obra Inomindvel

Este artigo visa a discutir dimensdes éticas que pautaram tanto os pro-
cessos de criacdo, quanto os encontros entre cada atriz®e cada espectadora,
no ambito da obra cénica “Inominével”. A obra, criada e dirigida por Jordana
Mascarenhas e Similido Aurélio, foi realizada pela Companhia Dois Tempos
entre os anos de 2015 e 2018°. O processo para a composicao de cada versao
de “Inominavel” consiste em um protocolo de criagdo no qual um grupo de
atuantes, imerso durante alguns dias em um espaco ndo cotidiano a eles, de-
senvolve dramaturgias atoriais friccionando questdes pessoais latentes e que
povoam sua mitologia pessoal, com materiais ficcionados, e ainda na interagdo
com aspectos do ambiente que estd sendo habitado. Assim, cada atriz cria uma
persona~gem* e uma espécie de programa’ de cena performativa que, ao longo
de cada apresentacgdo, sera compartilhado e atualizado a cada vez com uma
tnica espectadora. Durante cada imersdo de criacao, a direcdo provoca, apoia
e mapeia as producdes atoriais, e a0 mesmo tempo organiza possiveis circui-
tos a serem trilhados pelas espectadoras. Tais circuitos sao pautados tanto por
questdes espaciais e logisticas, quanto por conexdes poéticas e dramattrgicas
entre as cenas, visando a criar uma estrutura em que cada atriz interage com
uma tnica espectadora e em que todas as cenas ocorrem simultaneamente.

A experiéncia foi orientada por principios éticos que identificamos tan-
to no ambito da criagdo, quanto no momento do compartilhamento. No que
diz respeito aos processos criativos, o engajamento ético se da na busca por
uma dramaturgia tecida nas fricgdes entre a mitologia pessoal de cada atriz,
projetada, expressada e/ou desdobrada em elementos ficcionais; na relacao de
imersdo e criacdo com os ambientes habitados, espacos propiciadores de forte
contato com a natureza; e ainda na possibilidade de autoinvestigacao, favoreci-
da pelo deslocamento dos hébitos do dia a dia na medida em que cada versao
da obra foi criada a partir de uma residéncia imersiva em ambientes ndo natu-

” "

*Nesta pesquisa, optamos por substituir os termos “ator” e “espectador” por “atriz” e “espectadora” como sujeito determinado
de qualquer género a fim de trazer a marcagao gramatical feminina um aspecto de neutralidade, assim como acontece na mar-
cacdo gramatical quando o género é masculino, na Lingua Portuguesa. Esta substituicdo traz o substantivo no feminino para
referir-se ao todo por questdes de representatividade, uma vez que se trata de duas autoras mulheres.

3 A primeira versdo ocorreu em 2015. No ano seguinte, o projeto foi patrocinado pelo Fundo de Apoio a Cultura do Distrito
Federal - FAC/SECULT, que proporcionou mais uma temporada. Foi, em 2017, selecionado para integrar a programacgao do
18° Festival Internacional de Teatro Cena Contemporanea e a Mostra de Teatro do Fundao, em 2018.

* Conceito proposto por nés, que serd desenvolvido adiante.

> Conferir conceito em Fabido (2008).
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ralizados pelas atuantes. J4 em relacdo ao processo de recepcdo, identificamos
sua dimensao ética especialmente na caracteristica de cena em que uma tnica
atriz interage com uma tinica espectadora de cada vez. Esta condicao fomenta
a construgdo conjunta de uma dramaturgia do encontro, caracterizando quase
uma contracena.

Figura 1 - “Inomindvel” espeticulo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Ator: Emanuel Lavor; espectadora: Thaiza Falcao. Brasilia - DF, 2016. Foto:
Diego Bresani.

O processo de criagdo de cada persona~gem?® iniciou a partir da cons-
trucao de acervos individuais que se caracterizaram pela reunido daquilo que
compde o0 campo mitico da atriz de forma pessoal e transpessoal - tanto lem-
brancas localizadas em sua histéria de vida, como referéncias culturais locais
e universais - além de um fluxo imaginario desdobrado a partir dessas memo-
rias, acionado nas vivéncias que aconteceram durante imersdes, de trés dias
cada uma.

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

O uso do til visa enfatizar a fluidez entre os aspectos articulados, ja que soa menos duro e sectério que o hifen ou a barra.
O simbolo remete a imagem do Anel de Moebius, com toda perspectiva de ambivaléncia e reciprocidade nele simbolizada.
Sempre que o sinal for usado entre dois termos, ele remetera a essa perspectiva.
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Figura 2 - “Inomindvel” espetaculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atriz: Helena Miranda e Luisa Duprat (Tuti). Brasilia - DF, 2015. Foto: Nathalia

Azoubel.
Meméoria Mitica Tempo
Vivéncia Poética Espaco
Experiéncia Etica Encontro

Desta forma, adentramos em um territério de afetos, da experiéncia, de uma cria-
cdo de consciéncia da composicao e resgate de mitologias pessoais, do campo ima-
gindrio de criacdo de dramaturgias, da busca da interioridade, ampliando esta-
dos de consciéncia, presentificacdo e acessos a friccdo entre a realidade e ficao.”

Foram realizadas até o momento quatro versdes da obra. Em cada uma
participaram doze atuantes®. A escolha do ntimero remete a sua simbologia
de ciclo e completude: doze meses do ano, doze cavaleiros na tavola de Artur,
Jesus e os doze apdstolos, o dia dividido em dois periodos de doze horas, doze
signos do Zodiaco estelar. As apresentacdes aconteceram apenas a noite, na lua
cheia. Cada versdao da obra, com seu diferente conjunto de atrizes, foi monta-
da através de imersdes, realizadas em chécaras e parques no Distrito Federal.
Cada uma dessas escolhas foi pensada como mobilizadora de afetos dos parti-
cipantes do processo.

Trecho do artigo “O Trabalho do Ator dos Afetos a Criagdo”, desenvolvido em contexto de Iniciacdo Cientifica.
Considerando as versdes do trabalho produzidas até o momento participaram as (os) artistas Alice Terra, Ana Carolina Ma-
tias, Ana Quintas, Bruna Martini, Brendo Sousa, Cristhian Cantarino, Diana Poranga, Diego Bresani, Elisa Carneiro, Emanuel
Lavor, Helena Miranda, Gregério Benevides, Kamala Ramers, Kim Ledo, Joao Victor Rocha, Jodo Quinto, Luciana Matias, Lu-
isa Bianchetti, Luisa Duprat (Tuti), Luisa L’ Abbate, Leonardo Rodrigues, Nine Ribeiro, Maria Eduarda Esteves, Maria Garcia,
Matheus Dias, Pedro Mazzepas, Roustang Carrilho, Victéria Carballar, Wily Oliveira, Yuri Fidelis em versoes diferentes, pois
em cada temporada apresentavam-se apenas doze (12) artistas.
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Figura 3 - “Inomindvel” espeaculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atuantes no processo de construgao da obra. Brasilia - DF, 2015. Foto: Nathalia
Azoubel.

Ao longo da pesquisa observamos que a proposta de cena atuada por uma
inica atriz com uma Gnica espectadora, por seu carater de instauragdo de in-
timidade e seu tom confessional, configura um dispositivo potenciador de afe-
tos - na perspectiva de Spinoza, e de encontro - pensado a partir de Bourriaud
e Dubatti. Nos debrucaremos sobre essa ideia ao longo do texto. Para pensar
potencialidades e repercussdes éticas acionadas por esse dispositivo cénico,
proporemos a nocao de “tocabilidade” da atriz e desdobraremos o conceito de
“espectador emancipado”, de Ranciére (2012), j& que, nesta proposta, escuta e
fala sdo atributos de atriz e espectadora e dependem da disposigdo de ambas,
tanto literal - enquanto aptiddes humanas de audigdo e verbalizagdo - quanto
figuradamente - enquanto porosidade e producado de discurso ou sentido.

Encontro: um corpo-a-corpo afetivo

Spinoza compreende que os afetos sdo “as afeccdes do corpo pelas quais
sua poténcia de agir é aumentada ou diminuida” (SPINOZA, 2014). As afec-
¢Oes seriam a processualidade do afeto e incidiriam sobre a poténcia de um
corpo mobilizando-o ou desmobilizando-o. O autor aborda a unidade entre
corpo e mente, ou alma, como uma totalidade afetiva. Para o fil6sofo, ambos
agem como uma multiplicidade que compde um todo.

Com isso, através da nogao de conatus, Espinosa identifica esséncia e poténcia de existir,
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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 positiva-
mente, pois é modulada pelas afeccdes das quais sofre o corpo no encontro com outros
corpos e pela consciéncia destas afec¢des na mente, ou seja, pelas ideias que produz. O
afeto seria entdo, simultaneamente, afeccao e ideia desta afec¢do (MONTEIRO, p. 143).

A definicdo de conatus, para Spinoza, caracteriza-se pelo conjunto afeto-
-acao. Ferracini, em seu livro Ensaios de Atuacdo, traz a definicdo de Hardt,
que traduz conatus como sendo “um esforco, o que nos da uma nocao de pro-
dugdo, experimentacdo, empenho de execucdo, comprometimento de prati-
cas.” (FERRACINI, 2013, p. 119.)

[O conatus] por outro lado, é a esséncia do ser a medida em que o ser é produtivo;
¢ o motor que anima o ser como o mundo. Nesse sentido, conatus, é a continuacao,
em Spinoza, do legado do naturalismo da renascenca: o ser é espontaneidade, pura ati-
vidade. 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 ontolégico do poder e o conatus. (FERRACINI, p. 119.)

Desta forma, a experiéncia se dé através da acdo em si, do agir. Através
da poténcia infinita que se manifesta no corpo que vai em direcdo ao encon-
tro. Spinoza considera o corpo uma harmonia ilimitada da expressao divina,
ou seja, um corpo que carrega poténcias do ilimitado, que esta em constante
movimento, equilibrando sua acdo entre o finito e o infinito. Esse corpo traz
consigo a ética da poténcia que s6 é conhecida através da experiéncia e das re-
lagdes. Um corpo ético é um corpo ativo, porque é presente; um corpo conec-
tivo, que esta em relacdo com o mundo. Somente o corpo conectivo é capaz de
gerar e abrir-se a encontros, de gerar experiéncia para si e para outros corpos.
Segundo Spinoza:

Aideia de cada uma das maneiras pelas quais o corpo humano é afetado pelos corpos exte-
riores deve envolver a natureza do corpo humano e, a0 mesmo tempo, a natureza do corpo
exterior.Com efeito, todas as maneiras pelas quais um corpo é afetado seguem-se da natu-
rezadocorpoafetadoe, ao mesmo tempo, danatureza do corpo que o afeta. Portanto, aideia
de cada uma dessas maneiras envolvera necessariamente a natureza de ambos os corpos.
Assim, aideia de cada uma das maneiras pelas quais o corpo humano é afetado por um cor-
po exterior envolve a natureza do corpo humano e a do corpo exterior. (SPINOZA, p. 67.)

Encontros produzem afeccdes. As experiéncias e os atravessamentos pro-
postos em “Inomindvel” mostraram-se condicdes propicias para a emergéncia
do encontro, enquanto uma zona de afetos.

Dentro desta obra, a estrutura de um para um nado apenas permite que a
espectadora observe e contemple a cena, mas a coloca dentro dela. Dessa for-
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ma, entendemos a espectadora nessa experiéncia como interlocutora, pelo fato
de o processo estar associado muito mais a uma forma de didlogo e interacao
do que de observagdo, de olhar, de ver sem participar. Mantemos o termo es-
pectadora por ja estar consolidado, porém vale ressaltar que, neste contexto,
consideramos que a espectadora vai muito além do processo de somente ob-
servar.

Figura 4 - “Inomindvel” espeticulo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atrizes: Elisa Carneiro e Victdria Carballar. Brasilia - DF, 2015. Foto: Nathalia
Azoubel.

Sobre tais aspectos de interagdo entre espectadora e atriz, trago a experi-
éncia 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 nao conhece as bases sobre
as quais se dard a narrativa. E um delicioso jogo de saber coordenar a fala e a corpo-
ralidade diante do nulo, e quando da certo é 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 po-
sicao simples de um voyeur passivo a uma poténcia participativa. Em termos de esté-
tica é democratico, e em termos de politica é mais ainda. Em um prisma mais profun-
do, isso é ainda potente, porque questiona a poténcia do simulacro do espetaculo e o
seu regime de verdade. Nesse contexto, o espectador pode criar tanto quanto o ator,
e, mais ou menos, prejudicar o enredo sobre o qual o tltimo preparou-se. Me faz lem-
brar, por exemplo, do fato de uma das personagens haver me perguntado se eu ndo
sentia medo. Esse é o espago no qual o ator perde o dominio da cena e transfere a in-
ventividade, um préprio ethos, para o espectador (depoimento enviado por e-mail).’

As quatro versdes/temporadas de “Inominéavel”, com suas variagdes de

’ Depoimento do espectador Felipe Rezende, compartilhado por e-mail em agosto de 2016.
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atrizes, persona~gens e circuitos, levaram-nos a entender que os encontros, o
convivio e a relacdo de interagdo e aproximagao entre espectadoras e atrizes é o
que se mantém nos processos, é o que singulariza o trabalho. Entre tudo o que
se transforma, o que permanece como principal dispositivo para o aconteci-
mento teatral é o encontro.

Nicolas Bourriaud (2009) discute as nogdes de estética do contato com
o outro, da esséncia dos didlogos e potencialidades que emergem do convivio,
das interacdes humanas e espacgos vivenciados. Para Bourriaud, “cada vez mais
é a arte que promove o convivio e a interagdo humana. A arte é um estado de
encontro fortuito” (2009, p. 27). Dialogamos ainda com Jorge Dubatti, que se
debruga sobre a nocao de convivio, articulada a poiesis e aos processos de ex-
pectacdo, como estruturante do fendmeno teatral. Para o autor:

No ‘entre’ teatral, a multiplicacdo convivial de artista e espectador gera um
campo subjetivo que ndo marca a domindncia do primeiro nem do segun-
do, e sim um estado parelho de beneficio mituo em um terceiro. Este se
constitui na - e durante a - zona de experiéncia. (DUBATTI, 2016, p. 33.)

Dubatti considera que o “acontecimento teatral é constituido por trés su-
bacontecimentos: o convivio, a poiésis e a expectagao” (2016, p. 31). Vejamos o
modo como o autor circunscreve tais nogoes:

Chamo de convivio ou acontecimento convivial a reunido, de corpo presente, sem inter-
mediagdo tecnoldgica, de artistas, técnicos e espectadores em uma encruzilhada territorial
cronotdpica (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 ci-
nema, datelevisao e dorddio, por exigir a presenga aurdtica das pessoas. (Ibidem, p. 31-32.)

Chamo de poiésis 0 novo ente que produz e estd no acontecimento a partir da agao cor-
poral. O ente poético constitui aquela zona possivel de teatralidade presente ndo apenas
nela, que define o teatro como tal (e o diferencia de outras teatralidades ndo poéticas), na
medida em que marca um salto ontolégico. Configura tanto um acontecimento como um
entre outros em relacdo a vida cotidiana. [...]| A poiésis teatral caracteriza-se por sua na-
tureza teatral efémera [...]. A sua fungdo primdria nao é comunicagao, e sim a instauragao
ontoldgica: fazer um acontecimento e um objeto existirem no mundo. (Ibidem, p. 35.)

O teatro é um lugar para viver, segundo o conceito de convivio e cultu-
ra vivente, e a poiésis ndo apenas é olhada ou observada, mas vivida. A ex-
pectagdo, portanto, deve ser considerada sindnimo de viver-com, perce-
ber e deixar-se afetar, em todas as esferas das capacidades humanas, pelo ente
poético em convivio com os outros (artistas, técnicos, espectadores). (Ibidem, p. 37.)

No espetaculo “Inominédvel” o acontecimento teatral é tecido a partir do
encontro, da relacdo que se estabelece naquele momento em que atriz e espec-
tadora ocupam um mesmo espaco~tempo, que é de compartilhamento e tam-
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bém de criacdo ou atualizagdo. Tanto a nogdo de encontro quanto a de acon-
tecimento, também cara para Dubatti, nos remete ao conceito de afeto que,
como vimos, Spinoza articula as poténcias do corpo de afetar e ser afetado.

Figura 5 - “Inominavel” espetdculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atriz: Jordana Mascarenhas; ator: Jodo Quinto. Brasilia - DF, 2015. Foto: Nathalia
Azoubel.

Retomando os eixos do trabalho, lembrados e mencionados na primei-
ra segao deste artigo - memoria, vivéncia e experiéncia, tramados no campo
mitico, ético e poético das atrizes e das espectadoras -, entende-se a memo-
ria como uma negociacdo entre o vivido e o imaginario, que é tributéria das
proprias histérias da atriz e da espectadora. Ambas trazem consigo suas pro-
prias mitologias pessoais, cotidianas e culturais. O campo mitico é acessado,
no espetaculo, através de um espago de vivéncias. Nesse caso, a vivéncia é um
constructo poético, um tempo~espago construido visando a ser fomentador
de experiéncia. Lembrando que a experiéncia, por sua vez, é algo que acontece
quando o corpo estd ético, tocavel, ou seja, um corpo espontaneo e ativo, au-
mentado em sua poténcia de ser e agir, corpo afetivo e conectivo. Somente um
corpo nesse “estado ético” pode ser atravessado de experiéncia. Um corpo que
ndo estd poroso e ndo se abre para a vivéncia proposta se afeta menos, tanto
na criacdo como na fruigdo (ou cocriacdo). Assim, consideramos 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 aqui-
lo que Ferracini chama de “territério do décil corpo cotidiano”. Segundo o au-
tor, é a arte do corpo e o corpo-subjétil que se caracteriza pelo “movimento em
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fluxo espiralado de diferenciagdo da agao fisica” (2013, p. 16). “Esse corpo sub-
jétil produz essas “agdes fisicas” que nada mais sdo que territorios complexos e
precisos (sempre em desterritorializacdo), cujo fluxo de produgao se entende
por - concomitantemente - gerar e afetar o proprio territério que produz.”
(Ibidem, p. 16.) Mas, para isso, “ele precisa de preparacao e da busca dessa sin-
tese que o conatus de Spinoza propde: deixar-se afetar e afetar: composigao.”
(Ibidem, p. 120.)

Para Eleonora Fabiao:

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, ao outro, ao meio; é o corpo da senso-
rialidade aberta e conectiva. A atencdo permite que o macro e o micro, grandezas que ge-
ralmente escapam na lida cotidiana, possam ser adentradas e exploradas. Essa operagao
psicofisica, ética e poética desconstréi habitos. Atentar para a pressao e o peso das roupas
que se veste, para o outro lado, para as sombras e reflexos, para o gosto da lingua e o chei-
rodoar [..]. A atengao é uma forma de conexdo sensorial e perceptiva, uma via de ex-
pansao psicofisica sem dispersao, uma forma de conhecimento. (FABIAO, 2010, p. 322.)

A espectadora também precisa estar ética, isto é, estar aberta a experi-
éncia cénica. Caso contrario, a cena ndo acontece em sua potencialidade de
encontro e zona de afetos. A atriz Elisa Carneiro, uma das atrizes do espetaculo
“Inomindavel”, fala sobre a experiéncia com o publico. Para ela:

A cena perde o brilho se a pessoa chega completamente fechada ou analitica. As ve-
zes, as pessoas se abrem tanto para nos que elas parecem esquecer que nds somos pes-
soas 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 ptblico se sente tdo a vontade a ponto de esquecer todo o julga-
mento, os tabus, falar sobre tudo e se abrir tanto para um personagem? Isso é boni-
to demais. Nds s6 conseguimos isso a partir de uma estrutura semelhante a essa. Em
cena, s6 tem vocé e a pessoa, nao tem mais ninguém e ela sabe que nao tem mais
ninguém. E uma estrutura protegida. E algo muito especial, que s6 acontece naque-
le momento, naquele espaco. O ator precisa dar conta, naquele momento, de lidar
com o universo daquela pessoa. Até quando a experiéncia é ruim, ela é especial, por-
que ela é tnica. Isso é teatro. Teatro é relacao. Teatro é publico (informacao verbal).!

A experiéncia é uma condicdo humana e atravessa o processo de criagao
e de compartilhamento. Jorge Larrosa, em seu texto “Experiéncia e alteridade
em educacdo”, aborda a experiéncia nao como algo que se passa, mas como
algo que nos passa (2011). A experiéncia € algo que se passa ao sujeito, enquan-
to ser, e muitas vezes o transforma e transforma o préprio espago~tempo que
o circunda, como aponta Ferracini:

O tempo do afeto e também do afetar-se. A experiéncia, portanto, ndo pro-

"Depoimento da atriz Elisa Carneiro no dia 16 de julho de 2016.
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duz agdo mecdnica automatizada, mas vivéncias que escapam ao mundo coti-
diano da opinido e das doxas. A experiéncia dobra o fluxo da vida comum e,
com o afeto, produz um ndédulo, um aglomerado, um desvio potente de vida
que mantém a poténcia da vida como um todo. (FERRACINI. 2013, p. 124.)

Segundo Renato Cohen, a quebra da “quarta parede” e o rompimento
com a estética palco-plateia (1998, p. 103) levam a cena a uma exacerbagao das
poténcias da teatralizacdo, segundo Cohen. 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 teatralizagao ‘hipernaturalista’, mui-
tas vezes amplifica por situacdes reais, de risco, fora do contexto de ‘representacao’, co-
locam espectador e o préprio atuante, numa confrontagdo mitica, ritualistica com a
obra, descartando a mera observacdo estética e a seguranca do distanciamento. Nes-
sa reterritorializacdo, o teatro do environment, justapondo “pedagos de realidade’ com
metéforas signicas, persegue outras transposicdes (numa luta com paradoxo da repre-
sentacdo) e propde outras aproximagdes no limiar arte/vida. (COHEN, 1998, p. 103.)

Em “Inominavel”, identificamos mais do que uma mera recusa da relacao
apartada entre palco e plateia, mas a existéncia de um convite para que espec-
tadora ndo s6 observe e habite como também atue e produza sentidos e afetos
no espaco poético, engajada em uma relagdo mitica, imaginaria e concreta.

Persona~gem: atrizes em processo de autoficcao

No inicio de cada imersdo, cada atuante € instigada a responder a al-
gumas perguntas. Sao provocagoes que visam a levar cada atuante a acessar
memorias, aspectos subjetivos e miticos. Em seguida, as atrizes sdo instadas a
escolher um lugar no espago, onde serd criada e compartilhada cada cena per-
formativa. O processo de autoficcdo é construido a partir do encontro de cada
atriz consigo mesma, em seus fluxos mnemonicos e imaginarios, revisitados e
atualizados em fluxo criativo.

A memoria é duragao. [...] virtualiza um passado em um presente que sempre pas-
sa. No entanto, o passado virtual ndo se traduz por arquivos acumulados em formas
de lembrancas concretas, mas precipita-se em uma duracao virtualizada que se in-
-corpora independentemente de nossa vontade e gera uma espécie de meméria on-
tologica ou ainda uma memoria de duracdo corpérea. (FERRACINI, 2013, p. 121.)

O corpo ético acessa 0 campo mnemonico tanto no que tange a lembran-
cas “reais”, quanto no que se refere a uma espécie de zona de “memorias inven-
tadas”, para remeter ao poeta Manuel de Barros. Segundo Eleonora Fabido, a
memoria, a imaginacdo e a atualidade sdo entrelacamentos que o corpo cénico
investiga. Para a autora, o corpo investiga “ininterruptamente referéncias mne-
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monicas, imagindrias e perspectivas” (2010, p. 323).

O que o corpo cénico explora, para além da dicotomia ingénua que contrapde ficcao e
realidade, é a indissociabilidade entre essas trés forcas. Como o corpo cénico experimen-
ta, imaginar implica memoria, rememorar implica imaginacdo e ambos 0s movimentos
se realizam na atualidade fenomenoldgica do fato cénico. Além disso, ator é criatura
capaz de realizar insolitas operagdes psicofisicas como, por exemplo, transformar me-
moria em atualidade, imaginagao em atualidade, memoria em imaginagao, imaginacao
em memoria, atualidade em imaginacdo, atualidade em memoria. E sua alta vibratili-
dade e sua fluidez que permitem essas operagdes psicofisicas. E sua inteligéncia psico-
fisica que abre dimensdes para além da dicotomia ficcdo x realidade (Ibidem, p. 323.)

Em virtude dessa zona de indiscernibilidade entre real e ficcional que o
processo aciona, adotamos nesse estudo a terminologia persona~gem para dar
conta da criagdo de cada atriz nesse contexto. Além de trazer em seu composto
de termos a no¢do mais (re)conhecida no teatro para a construgao ficcional
que atua em cena, cada termo, individualmente, nos abre portas interessantes
para pensar essa composicao especificamente.

Figura 6 - “Inomindvel” espeticulo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atriz: Helena Miranda. Brasilia - DF, 2018. Foto: Humberto Aratjo.

A origem latina da nogao de persona refere-se a mascara, que, por sua
vez, é um dispositivo teatral que foi criado para dar passagem e amplificar uma
voz. A partir dessa premissa, Suely Rolnik pensa a méscara “como uma condu-
tora de afetos” (2016, p. 31). Ela afirma que “intensidades em si mesmas nao
existem: estdo sempre efetuadas em mascaras - compostas, em composi¢ao ou
em decomposi¢do. Da mesma maneira [...] ndo hd méscaras que nao sejam,
imediatamente, operadores de intensidades.” (Ibidem, p. 31.) Para a autora, a
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ideia de simulacdo implicada aqui ndo se refere necessariamente a falsidade,
fingimento ou irrealidade, se “a mdscara funciona como condutor de afeto,
ela ganha espessura de real, ela é viva [...] na medida em que deixa de ser esse
condutor (de afetos) ela torna-se irreal, sem sentido, torna-se falsa.” (Ibidem,
p.31.) A autora diz ainda que “por tras da mascara ndo ha rosto algum, um
suposto rosto verdadeiro, auténtico, origindrio [...] que estaria oculto por trau-
ma ou recalque (versao psicologizante), seja por ideologia ou falsa consciéncia
(versdo sociologizante) ou por ignorancia.” (Ibidem, p. 32.)

Figura 7 - “Inominavel” espetaculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atriz: Jordana Mascarenhas. Brasilia - DF, 2017. Foto: Diego Bresani.

Se para Suely Rolnik a méscara permite-nos experimentar modos de ser,
evitando que nos cristalizemos em uma tnica persona que muitas vezes ja nao
da conta daquilo que somos e movemos afetivamente, do ponto de vista da psi-
cologia junguiana, a persona consiste em uma instancia psiquica responsavel
por nos colocar em relacdo com a alteridade, cada persona nossa seria uma es-
pécie de mascara social, com a qual lidamos com diferentes facetas do mundo,
e que também ocultam alguns de nossos aspectos mais intimos.

Para nosso estudo abracamos a perspectiva de Rolnik, de persona en-
quanto uma mascara que permite a passagem de afetos. Ja o termo “gem” nos
remete a gema enquanto pedra preciosa, ainda em estado bruto, o que nos
parece metafora potente para pensar nos aspectos de singularidade e laténcias
trabalhados pelas artistas, algo que, além de muito préprio e subjetivo, é valo-
roso, especial, inico. A lapidagdo destas gemas teria relacdo exatamente com
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o processo de composicdo, com a poiesis propriamente, o ente poético para o
qual a méscara amplificard uma voz.

Assim, cada persona~gem configura-se como uma autoficcdo, uma mas-
cara construida em contexto performativo, em que se compartilha algo muito
precioso, com uma tinica pessoa de cada vez. “Gem” também compde a palavra
“gémeos”. Podemos pensar que essa relacdo um a um, estabelecida entre atriz
e espectadora, sem testemunhas, em um espaco intimo, pode ser, metafori-
camente, associada a vivéncia de gémeos em um ventre, se considerarmos o
ventre (habitado) como um espaco~tempo de criagdo singular, que prepara o
nascimento de algo inédito e tinico, que no caso da experiéncia discutida nesse
texto, consiste em uma dramaturgia que jamais sera repetida novamente.

Figura 8 - “Inominavel” espetaculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Ator: Jodo Quinto. Brasilia - DF, 2017. Foto: Diego Bresani.

FIGURA 9 - “Inominavel” espetaculo realizado pela Companhia Dois Tem-
pos. Atriz: Victéria Carballar Brasilia - DF, 2017. FOTO: Diego Bresani.
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Segundo Fayga Ostrower (1987), os processos de criagdo ocorrem no
ambito da intuicdo e podem ser expressos na medida em que ganham forma.
A partir do que afirma a autora, pode-se entender que a criagdo parte de um
processo de deixar-se ser afetado por uma percepcao instintiva~intuitiva e um
pressentimento de verdade que, a partir do contato com a prépria experiéncia
da atriz, leva ao processo de composicdo. Assim, as atrizes muitas vezes che-
gam a criacdo das persona~gens antes de existirem cenas ou programas. Nas
versoes ja criadas, surgiram: o passado, 0 homem que nunca dormiu, a astro-
nauta, a placenta, o coiote, o siléncio, a caboclinha, a chave, o fauno, a cega, a
borboleta, as cadeiras, o rei, a bruxa, o menino que danca com méaquinas, o
guerreiro, a morte, lilith, o banheiro, o sem face, o telefone etc.

Depois de desenhadas as persona~gens e seus programas de cena, é pos-
sivel comegar a pensar como serd feita a costura do todo, quais serdo os pontos
de ligacdo das histdrias, os enredos, as autoficcdes, os processos. Nesse momen-
to, chega-se a tecitura dramattrgica do espetaculo, caracterizada justamente
por esse tecido de muitas histérias geradas a partir desses primeiros encontros
e afetos.

Cenas~encontro: da tocabilidade a emancipagao

Para pensar o grau de interveniéncia potencial disponibilizada as espec-
tadoras pelo dispositivo de cena~encontro, remetemos ao conceito de espec-
tador emancipado, de Jacques Ranciere. O autor faz questao de reforcar que a
condigdo cénica favorecedora de emancipacao nao tem relagao necessaria com
um convite para interacdo do espectador, mas sim com uma abertura tanto na
dimensdo de atribuicao de sentidos a obra, quanto no grau de engajamento
afetivo da recepgao, por exemplo. Ranciere diz que:

A emancipagdo, por sua vez, comeca quando se questiona a posigdo entre o olhar e
agir, quando se compreende que as evidéncias que assim estruturam as relagdes do
dizer, do ver e do fazer pertencem a estrutura da dominacao e da sujeicdo. Comega
quando se compreende que olhar é também uma agdo que confirma ou transforma essa
distribuicao das posigdes. O espectador também age, tal como o aluno ou o intelec-
tual. Ele observa, seleciona, compara, interpreta. Relaciona o que vé com muitas ou-
tras coisas que viu em outras cenas ou em outros tipos de lugares. Compde seu préprio
poema com os 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 suposta-
mente deve transmitir para transforma-la em pura imagem e associar essa pura ima-
gem a uma histdria que leu ou sonhou, viveu ou inventou. (RANCIERE, 2012, p.17.)

Na obra aqui discutida, a abertura se mostra ainda mais radical no sen-
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tido que corresponsabiliza cada espectadora pela instauragdo ou ndo de um
encontro - entendendo-o a partir de sua dimensdo de zona de afecgdes - e
da natureza deste encontro. Na medida em que isso ocorre, uma questdo éti-
ca é colocada a cada pessoa envolvida na experiéncia que é cada uma dessas
cenas~encontro, em suas configuracdes inéditas e irreproduziveis. Toda eman-
cipagdo traz responsabilidades. Toda liberdade implica escolhas. Toda escolha
reflete uma ética.

Em seu estudo, Ranciere remete a dimensdo pedagogica da emancipagao,
trazendo o pensamento de Joseph Jacotot:

O papel atribuido ao mestre é o de eliminar a distancia entre seu saber e a ignorancia
do ignorante. Suas li¢des e os exercicios que ele da tém a finalidade de reduzir progres-
sivamente o abismo que os separa. Infelizmente, ele s6 pode reduzir a distancia com a
condicdo de crid-la incessantemente. Para substituir a ignordncia pelo saber, ele deve
sempre dar um passo a frente e repor entre si e 0 aluno uma ignorancia nova. A razao
disso é simples. Na logica pedagdgica, o ignorante nao ¢ aquele que ignora o que o mes-
tre sabe. E aquele que nao sabe o que ignora, nem como saber. O mestre, por sua vez,
nao é apenas aquele tem o saber ignorado pelo ignorante. [...] Pois, na verdade, ndo ha
ignorante que jd 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 o que descobre com o que ja sabe. (RANCIERE, 2012, p.13-14.)

A respeito dessa 16gica, Ranciere (2012) traz a perspectiva de Jacotot so-
bre o que é o “embrutecimento”, que acontece quando o mestre se coloca como
detentor de todo o saber e transmissor do conhecimento, considerando o re-
ceptor dos contetidos uma tabula rasa que ird apenas receber do mestre o que
lhe é passado e que depois precisara provar o que foi absorvido. Esse método
leva ao embrutecimento, gera conhecimentos embrutecidos e ndo emancipa
intelectualmente o receptor. Para Jacotot, todo ser humano dispde de conhe-
cimentos inerentes a sua propria vivéncia, detém seu proprio acervo cultural
e intelectual. A respeito desses aspectos, estabelecemos um didlogo também
com Paulo Freire, quando ele traz discussdes sobre a Pedagogia da Autonomia.
Segundo o autor

[...] ensinar ndo é transferir conhecimento, mas criar as possibilida-
des para a sua produgdo ou a sua construgdo. (FREIRE, 1996, p. 1.
Se, na experiéncia de minha formagao, que deve ser permanente, comego por aceitar que
o formador € 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 sao a mim transferi-
dos. Nesta forma de compreender e de viver o processo formador, eu, objeto agora, terei
a possibilidade, amanha, de me tornar o falso sujeito da “formacao” do futuro objeto de
meu ato formador. E preciso que, pelo contrrio, desde os comecos do processo, va fi-
cando cada vez mais claro que, embora diferentes entre si, quem forma se forma e re-for-
ma ao for-mar e quem é formado forma-se e forma ao ser formado. E neste sentido que
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ensinar ndo é transferir conhecimentos, contetidos nem formar é acdo pela qual um su-
jeito criador da forma, estilo ou alma a um corpo indeciso e acomodado. (Ibidem, p. 1.)

Portanto, a igualdade entre os saberes ndo € um objetivo a ser alcancado,
mas sim um meio para se aprender. Essa igualdade propicia emancipacao in-
telectual. O “mestre-ignorante” é justamente um mediador da aprendizagem,
esse facilitador entre o compartilhamento e multiplicacdo dos conhecimentos
inerentes de cada sujeito. Ainda se referindo a perspectiva de Jacotot, Ranciére
lembra que, em sua préatica emancipadora, o que o mestre ignorante ignora é
“distancia embrutecedora” (2012, p. 15), e complementa:

A essa pratica de embrutecimento ele opunha a pritica de emancipagdo inte-
lectual. A emancipagdo intelectual é a comprovagdo da igualdade das inteli-
géncias. Essa nao significa igual valor de todas as manifestagdes da inteligén-
cia, mas igualdade em si das inteligéncias em todas as suas manifestagdes. Nao
hé dois tipos de inteligéncias separadas por um abismo. (RANCIERE, p. 14.)

A partir dessas observacdes, Ranciére retoma a discussao relativa mais
diretamente ao teatro:

O dramaturgo ou o diretor do espetaculo queria que os espectadores vissem isto e sen-
tissem aquilo, que compreendessem tal coisa e que tirassem tal conclusao. E a 16gica
do pedagogo embrutecedor, a 16gica da transmissao direta e fiel: ha alguma coisa, um
saber, uma capacidade, uma energia que estd de um lado - num corpo ou numa men-
te - 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 lhe comunica. A essa identida-
de de causa e efeito, que estd no cerne da l6gica embrutecedora, a emancipagao opde
sua dissociagdo. 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. (Ibidem, p.18.)

Entendemos que esse processo de emancipacdo da espectadora demanda
um processo de “tocabilidade” da atriz. Penso que a “atriz tocavel” seria essa
atriz disposta a atravessamentos provenientes dessa relacdo, desse “encaixe si-
tuado entre possibilidades compossiveis que co-incidem.” (EUGENIO; FIA-
DEIRO, 2012, p. 4.) Tocabilidade no sentido ético, de estar receptiva e aberta
para o acontecimento.

No caso da obra “Inominével”, propomos que a espectadora se sinta con-
vidada a incidir diretamente na criacdo dramaturgica, dando novos contornos
a dramaturgia que esta sendo tecida. Desta forma, a estrutura do espetdculo
leva a espectadora a um processo de potencial contracena com as atrizes. Po-
tencial porque a espectadora precisa desejar e se engajar para que a contracena
exista. No jogo que se instaura, a atriz pode parecer possuir uma certa vanta-
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gem sobre a espectadora, em cena, devido ao que foi previamente programado.
Entretanto, se analisarmos pela logica pedagogica de Freire e Jacotot, hd na
espectadora a vantagem e a poténcia do ndo saber. Assim, caracteriza-se um
jogo 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 ndo se abre a tocabilidade, isso interferird na experiéncia do processo
de fruicdo/cocriagdo proposto nessa obra. Por outro lado, ao colocar-se no lu-
gar de emancipadora, no sentido de querer gerar ou causar a emancipacao da
espectadora, em vez de criar possibilidades para que esse processo acontega,
pode gerar justamente a ndo emancipagdo - por ndo se colocar como atriz me-
diadora dessa relacdo de encontro, mas como transmissora de algo.

Figura 10 - “Inominédvel” espetaculo realizado pela Companhia Dois Tempos.
Atriz: Diana Poranga. Brasilia - DF, 2017. Foto: Diego Bresani.

A emancipacdo da espectadora ndo pode ser pensada como algo a ser
aplicado, porque nao se trata simplesmente de colocar a espectadora em ati-
vidade interativa dentro da cena. O que estd em discussdo, além da relagao de
atividade/passividade, é o lugar do invisivel, do entre, dos encontros, da afeta-
cdo, da performatividade e da “tocabilidade da atriz”, uma vez que esses hiatos
e lacunas de sentido que sdo geradas durante esse processo de (quase) contra-
cena, em dados momentos, propdem ou colocam a espectadora em um lugar
de maior atividade critica/afetiva. Para Dubatti:

No “entre” teatral, a multiplicacdo convivial de artista e espectador gera um
campo subjetivo que ndo marca a domindncia do primeiro nem do segun-
do, e sim um estado parelho de beneficio matuo em um terceiro. Este se
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constitui na - e durante a - zona de experiéncia. (DUBATTI, 2016, p. 33.)

H4é poéticas teatrais em que o trabalho espectatorial assume por inteiro o exercicio
consciente da distdncia ontolégica: a quarta parede da caixa italiana; a metateatralida-
de do distanciamento brechtiano; o balé classico. Contudo, ha outras poéticas teatrais
nas quais o acontecimento de expectagao 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 ontolégica. Séculos de exer-
cicio e competéncia espectatorial no reconhecimento da poéisis permitem instalar
esse espaco de acontecimento com pouquissimos elementos. O espectador pode fugir
de seu espaco e ser tomado pelo regime do convivio ou pela poiésis. (Ibidem, p. 35.)

Jodo Fiadeiro e Fernanda Eugénio abordam questdes semelhantes em um
trecho da conferéncia-performance Secalharidade, na qual trazem uma pers-
pectiva sobre esses encontros gerados a partir dessas relagdes:

Isso s6 pode ser feito se revogarmos os escudos protetores seja do sujeito seja do objeto e se
largarmos os contornos pré-definidos do eue do outro. Isso s6 pode ser feito sendo avangar-
mos de imediato com a vertigem do desvendamento ou com a tirania da espontaneidade,
encontrando tempo, dentro do préprio 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 reacao impulsiva qualquer, apenas
para saciar o desespero de nao saber. Isso s6 pode ser feito se abrirmos méao do protago-
nismo, transferindo-o para esse lugar precario, que se instala no meio gaminho, no cruza-
mento das inclinacdes reciprocas: o acontecimento. (FIADEIRO; EUGENIO, 2012, p. 68.)

Por uma ética do assistir

Na obra, atriz e espectadora compartilham o espaco poético. Ambas lan-
cam-se juntas ao jogo e a criacdo de dramaturgias, diferenciando-se apenas
pelo fato de que a atriz parte de uma persona~gem lapidada anteriormente,
enquanto a espectadora vai elegendo, em tempo real, as personas e preciosida-
des singulares com as quais incidird no encontro. Trazemos aqui o conceito de
dramaturgia convivial abordado por Jorge Dubatti como uma dramaturgia do
ator em convivio:

Aquelas dramaturgias que, seja pela liberdade que tem o ator para interagir com os es-
pectadores 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 producao 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 deter-
minado protocolo de representagdo do texto ou a cumprir com as instru¢des de um
diretor, porque o convivio produz modificacdes. Se alguém medir a duracdo de uma
obra em cada sessao, vera que nunca é a mesma. Por outro lado, hd mudancas na ordem
dramattrgica ndo s6 pela dindmica de convivio, mas também pela dinamica de pro-
ducdo de poiésis - a poiésis produtiva, segundo a terminologia da Filosofia do Teatro.
Nesse sentido, hd de se distinguir dois tipos de dramaturgias conviviais. Um tipo seria
aquela que é natural do acontecimento convivial e vai acontecer sempre, mesmo que
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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 traba-
lham com o que podemos chamar de uma “dramaturgia do ator em convivio”, no qual
o ator interage permanentemente ou aproveita os estimulos. (DUBATTI, 2014, p. 253.)

A dramaturgia do ator em convivio é constituida através desses espacos-
-entre, da relagdo entre atriz e a espectadora. A espectadora entra em contato
com cada persona~gem e compde a cena juntamente com ela, diferenciando-
-se, no entanto, por ndo ter uma construgao pré-estabelecida. Cada espectado-
ra participa de trés ou quatro cenas~encontro que compdem um dos circuitos
do espetaculo. Em cada uma dessas cenas ela participa da construcao e atuali-
zagao de uma dramaturgia diferente.

Dubatti atribui a poiesis produtiva, a qual concerne ao ator, um carater
individual e insubstituivel, e a poiésis espectatorial, uma dimensdo transindi-
vidual e transitoria. Para o autor:

Hé& uma poiésis produtiva, correspondente a acao dos artistas, absolutamente in-
dispenséavel em sua individualidade micropoética, e uma poiésis espectatorial ou
receptora, ndo apenas ligada aos processos de semiotizagio. A multiplicagao de am-
bas numa terceira que impede de diferencia-las é a poiésis convivial, no espaco de
acontecimento da reunido. Diferentemente da poiésis produtiva, a receptora nao é
individual, mas transindividual: o espectador é indispensavel em seu papel gené-
rico, mas ndo como individuo em si; o individuo (ator) ndo pode faltar ao compro-
misso de cada espeticulo; os espectadores, ao contrério, se “repdem”, circulam. Para
determinada poiésis, sempre faz falta “esse” artista em particular; o ptblico, em com-
pensacdo, é constituido por “qualquer” espectador, cada um dos quais dard sua con-
tribuicdo, mas a partir da indispensavel poiésis produtiva (Ibidem, 2014, p. 48.)

Na experiéncia discutida nesse texto, ainda que, como diz Dubatti, o
acontecimento cénico possa ocorrer com qualquer espectadora, sabemos tam-
bém que o grau de singularizagao e diferenciagdo que cada espectadora podera
imprimir ao encontro com cada atriz que cruzar seu circuito tornara cada atu-
alizagdo de uma cena tanto inédita quanto irrepetivel.

Partindo do contexto de cada cena~encontro entre atriz e espectadora,
nas quais ambas estdo na posicao de assistir e de serem assistidas, remetemos
a polissemia do verbo assistir, que traz tanto o significado de ver, olhar, como
também o significado de ajudar, no sentido de prestar assisténcia, dentre outras
acepcdes que poderiam igualmente somar a esta perspectiva, mas nas quais
ndo adentraremos aqui. Essa dupla nocao do assistir desloca a espectadora que
veio assistir - enquanto apenas observar - para uma espectadora-assistente,
aquela que efetivamente da assisténcia a cena.
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Para finalizar, importa dizer que nessa experiéncia de construgao do es-
petéculo “Inominavel”, tanto espectadoras quanto atrizes sdo requisitadas a se
engajarem no campo da assisténcia em prol do acontecimento cénico, com dis-
posicdo de verem-se e apoiarem-se mutuamente, operando a servico da cons-
trucdo de uma zona cénico~afetiva a ser vivenciada e testemunhada apenas
por ambas. Aqui, assistir é lancar-se ao abismo de um encontro.
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