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O trabalho versa sobre a atualizagao do conceito de obra aberta de Umberto Eco
mediada por um didlogo com os pressupostos do teatro pés dramatico de Hans Thies
Lehmann, objetivando pensar a estruturagdo de novos lugares do espectador da cena
contemporanea. Entende-se que o teatro dos ultimos 50 anos é marcado pela
intensidade com que se desconstruiu os métodos tradicionais do fazer teatral, abrindo
espacos para o desenvolvimento de novos processos de experimentacao e elaboracao
cénicas. Estes processos nao apenas redimencionaram a noc¢ado de “produto” final,
como também passaram a redefinir as estratégias de acesso ao espectador —
sustentadas por entendimentos diferenciados sobre a recepgao teatral e o contexto
atual de organizagdo das relagdes sociais.
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Neste artigo, busco organizar algumas ideias acerca das especificidades
do espectador do teatro pds dramatico. Ou seja, quais seriam as condigbes e
caracteristicas verificaveis no teatro pds dramatico que me pudessem indicar o
reconhecimento de um espectador diferenciado daquele observado ao longo da
histéria do teatro. Para tanto, aponto uma proximidade dialégica entre os conceitos de
obra aberta e teatro pés dramatico.

Minha apropriacao da problematica da obra aberta volta-se para o
entendimento de que ela representa uma categoria hipotética que me permite a
verificagdo e analise das particularidades e multiplicidade de caminhos percorridos
pelas produgbes artisticas contemporéaneas e suas provaveis relagdes dialdégicas com
os receptores. Retomo, assim, a discussdo empreendida por Eco ha mais de 40 anos
em que ja tratava da estrutura da obra aberta comoo “modelo geral que descreve nao
apenas um grupo de obras, mas um grupo de obras enquanto postas numa
determinada relagao fruitiva com seus receptores” (ECO, 2007:29). Um modelo
hipotético que néao trata da identificacdo de fatos objetivos, mas da definicao de
instrumentos que permitam a verificagdo de semelhangas entre as mais variadas

experiéncias artisticas contemporaneas.

“Poder-se-ia perfeitamente pensar que esta fuga da necessidade
segura e sdlida e esta tendéncia ao ambiguo e ao indeterminado
refletem uma condigdo de crise do nosso tempo; ou entdo, ao
contrario, que estas poéticas, em harmonia com a ciéncia de hoje,



exprimem as possibilidades positivas de um homem aberto a uma
renovagdo continua de seus esquemas de vida e saber,
produtivamente empenhado num progresso de suas faculdades e de
seus horizontes. Seja-nos permitido subtrair-nos a esta
contraposigao tdo facil e maniqueista, e limitemo-nos, aqui apontar
concordancias, ou pelo menos consonancias; consonancias que
revelam uma correspondéncia de problemas dos mais diversos
setores da cultura contemporanea, indicando os elementos comuns
de uma nova visdo de mundo”. (ECO, 2007: 60)

Parece-me possivel reconhecer a atualidade destas consideracdes e ainda
indicar certa convergéncia de problemas e exigéncias que a prépria obra de arte
contemporanea corrobora, reflete e dialoga entre si e, particularmente, com o préprio
contexto social mais amplo — um espago para se comparar, por proximidade ou
repulsdo, abertura e dinamismo das obras com nogcdes de indeterminacdo e
descontinuidade do “mundo”.

Atualizando o conceito de obra aberta em 1990, com Os Limites da
Interpretacdo (2004), Eco reafirmava que a base para o reconhecimento e
funcionamento da arte contemporanea estaria, de fato, em sua relagdo com o
intérprete. Uma relacao “livre” e “imprevisivel” instituida, “autoritariamente”, pela
prépria obra. E pondera que, se naquela ocasido a proposta era tratar as estratégias
que fizessem o intérprete “interrogar a obra ad infinitum”, torna-se também necessario
verificar e discutir as préprias pulsées pessoais presentes no ato da recepgao, numa
dialética entre “fidelidade” — por tratar-se de uma obra — e “liberdade” — quanto a
interpretagao.

Seguindo o viés experimentalista dos processos de criagdo artistica,
fortalecido e intensificado a partir da segunda metade do século XX, também o teatro
colocou em pauta o questionamento de todo uma sequéncia hierarquica das etapas do
processo de criacao teatral.

E por este motivo que me aproprio do conceito de teatro pds dramatico
(LEHMANN, 2007) por se tratar de uma categoria que especifica uma parcela das
experiéncias ou procedimentos do teatro contemporéneo e que, ao mesmo tempo,
indico ser uma categoria de obra aberta para se pensar o novo lugar do espectador da
cena contemporanea.

Para Lehmann, o teatro pds dramatico combate, e por vezes suprimi,
qualquer nocdo de sintese. O que indica certo interesse em nao trazer a cena uma
estrutura com coeréncia facilmente identificada e previsivel. Ha, segundo o autor, uma
exigéncia de que a percepg¢ao no teatro pés dramatico ocorra de forma aberta e

fragmentada devido a recorrente abundancia e simultaneidade de signos cénicos.



Parto do pressuposto de que no pds dramatico haveria um principio geral
de perda da dos elementos teatrais, contrariando boa parte de sua tradicdo e
assumindo a parataxe enquanto traco estilistico desse fazer artistico e a estruturagao
dos elementos cénicos pela logica da simultaneidade que, para Lehmann, acaba por

sobrecarregar com frequéncia o “aparato perceptivo” do espectador.

“(Os espectadores) ndo fundem suas perspectivas especificas num
todo, conquanto compartiihem certas afinidades em grupos ou
grupelhos. Nesse sentido, a perturbadora estratégia da eliminagdo da
sintese significa a proposicdo de uma comunidade das fantasias
diversificadas, singulares”. (LEHMANN, 2007: 140)

Exige-se uma mudanca de atitude por parte do espectador, na qual ele é
impelido a uma imediata assimilagéo do instante, empreendendo todo um processo de
armazenamento de informagdes e impressdes sensiveis concatenadas a uma
“atencao flutuante”.

Em meio a auséncia de metodologias detidamente eficazes para as
questbes da recepgao, acredito ser possivel contribuir para a discussdo sobre a
elaboragdo de categorias hipotéticas capazes de organizar um entendimento pouco
mais esclarecedor de um universo aparentemente tdo desordenado. Falo
particularmente da categoria de espectador modelo proposta por De Marinis, com
referéncia primeira a Umberto Eco (leitor modelo).

De Marinis observa que a tentativa de modelizacido do ato receptivo no
teatro ndao pode ignorar as trés principais dimensbes préprias da recepgao: os
pressupostos do ato receptivo; os processos e sub-processos que compdem as
operacgdes receptivas; e seus resultados (compreensdao que o espectador construiu

nos niveis semantico, estético e emotivo)

Entendo que de forma complementar, Cajaiba (2005) pondera.

“Como operar tais investigagdes, tais classificagbes? Seria possivel
fazé-la sem um confronto direto com o publico? Qual seria a efetiva
contribuigdo de uma tal classificagcdo para a teoria do teatro, no que se
refere a sua relagdo com o espectador? Em que medida uma
investigacdo como esta poderia contribuir para um melhor
entendimento do lugar do teatro no mundo contemporaneo e,
consequentemente, do espectador nesse teatro?” (CAJAIBA, 2005: 68)

E pensando, portanto, na constituicio de uma nova dramaturgia do
espectador, sem recorrer, neste momento, ao sujeito concreto — com suas opinides,
ponderacgdes e entendimentos reais — que assumo a apropriacdo dos pressupostos

apresentados por De Marinis sobre um suposto espectador modelo.



Pavis (2008), neste sentido, indica a necessidade de elaboracdo de um
modelo de analise do processo receptivo no teatro e propor uma teoria “produtivo-
receptiva” onde se encare a recepc¢ao tanto quanto a producdo. Um modelo capaz de
viabilizar o estudo de certa dialética entre ambos, sem que recaia sobre cada um deles
0 peso de responsabilidade pelo outro. Assim, para além do que é minimamente
estruturado no processo de criacdo da proposta artistica, o espectador passa a ser
pensado estrategicamente como parte responsavel pela constituicdo de qualquer
nogao de completude que venha a ser dada a proposta artistica.

Esta completude, consequentemente, realizar-se-a na concatenacao de
dados e informagdes — nao organizados linearmente, mas sim dispostos de forma
fragmentada e episddica — por parte do espectador que, de posse do seu horizonte de
expectativas e espaco de experiéncia podera estruturar toda uma logica particular de
entendimento e relagdo com a cena em questio.

Com o exposto, penso que as experiéncias pos dramaticas parecem
sustentar a identificacdo de “seu” espectador como um bricoleur. Para tanto, recorro a
acepcgao dada por Lévi-Strauss (1970).

Como ja divulgado, o bricoleur nao lida com algo previamente delimitado e
a ser concluido, ndo depende ou possui um caminho pré-concebido. Na pratica,
quando reconhecido enquanto individuo que empreende procedimentos técnicos em
trabalhos manuais, o bricoleur constréi e produz algo a partir da apropriagédo de
materiais ja utilizados — sobras, pedagos, fragmentos, “coisas” que num dado
momento ocupavam outra esfera de significagéo e de pertencimento.

Em se tratando da construgdo de sentidos, como destacado por Lévi-
Strauss acerca do pensamento mitico/selvagem, considera-se a estruturagdo de
significados a partir de fragmentos de outras estruturas e da experiéncia vivida e
observada. Estes fragmentos tendem a ter seus significantes e significados
permutados em fungéo dos interesses e sentidos atribuidos pelo sujeito bricoleur.

Esta conceituacdo da bricolagem considera o trabalho com o inesperado,
com aquilo que se apresenta, com um constante apropriar-se de algo. Cada
fragmento, cada parte decomposta de um todo, conjuga-se a subjetividades e compode
algo ainda n&o visto ou percebido.

O desejo, no teatro pds dramatico, de negar ao espectador um sentido
previamente estabelecido comunga com a ideia de um bricoleur que nao lida com algo
previamente determinado, mas elabora novas estruturas de sentidos a partir dos
fragmentos de suas experiéncias e daquilo que Ihe chega as “maos”. Um jogo de
combinagbes, de permuta de elementos dispostos sem um objetivo fim

necessariamente predeterminado. As agdes ocorrem na medida das intencbes



episodicas, por vezes ligadas ao acaso, manifestas por iniumeras razdes e
condicionantes aleatérios.

Que individuo estaria, portanto, disposto a ser parte de um acontecimento
cénico sem previsdes ou intuitos definidos, onde significados e sentidos ficariam a seu
cargo? Este seria o espectador bricoleur.

Assumir, portanto, a bricolagem para o entendimento do novo lugar do
espectador neste contexto comunga com a necessidade de estruturacdo de um novo
marco teérico proposto por De Marinis e, conseqientemente, com os caminhos a
serem percorridos para construgdo de novos saberes acerca do universo das novas

relagdes de recepgao no campo teatral.
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