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RESUMO

A participacdo da platéia em espetaculos teatrais foi objeto de investigacdo e de na obra
de diferentes autores ao longo do século XX. Um dos fatores que influencia a
participacdo da platéia € o uso de ferramentas, pela direcdo e pelos atores, que
organizam, fomentam e permitem esta insercdo; o0 conjunto desses instrumentos
denominamos “dispositivos”. O uso desses dispositivos tanto qualificam a participagao
quanto favorecem o entendimento do espetaculo como uma obra aberta a interferéncia
do publico — uma dramaturgia aberta. Assim, a Dramaturgia Aberta parte do
pressuposto de que a construcdo do texto cénico e do proprio espetaculo pode ser
considerada como acontecimento cénico fluido, em detrimento da compreenséo restrita
ao texto escrito ou a sua forma “fechada”, contando com a participacao ativa do publico
de modo direto, objetivo e necessario. O objetivo desta dissertacdo € analisar
comparativamente espetaculos onde foi utilizada a “dramaturgia aberta” apontando
semelhangas e particularidades a fim de se discutir criticamente sua pertinéncia. Os

” W

espetaculos “Viragdo”, “Casa de Bonecas — servido por homens” e “Com que roupa?” sao
descritos e analisados a luz das categorias “dispositivos”, “abertura” e “participagao”. Os
resultados exemplificam diferentes maneiras e propésitos na utilizagdo de dispositivos,
bem como revelam que esse uso pode favorecer a abertura da obra e a participacdo do
publico. Sdo apresentados e comentados depoimentos da platéia apresentando aspectos
favoraveis e desfavoraveis a apresentagdes do tipo “dramaturgia aberta”. As criticas em
muitos aspectos sdo as mesmas apontadas no referencial teérico as experiéncias de
diversos autores no século XX. As avaliagbes positivas reforcam o argumento inicial,
segundo o qual o teatro ndo é obra acabada, mas processo continuado, ainda em sua
apresentacdo. A participacdo aponta, ainda, elementos que favorecem a educacdo

estética e a formacéo critica da platéia.

Palavras-Chave: dramaturgia-aberta, teatro, dispositivo, participacdo-da-platéia,

educacao-estética, formacao-de-platéia.



ABSTRACT

The participation of audience in theatrical performances was object of investigation and
the works of authors throughout the twentieth century. One of the factors that influence
the participation of audience is the use of “tools” by the director and actors, who organize,
promote and permit this insertion; the set of these instruments we nominated “devices”.
The use of these devices so much qualify the participation as favor the understanding of
the performance as a script open to the interference of the audience — an open
dramaturgy. In such, an Open Dramaturgy parts from the premise that the construction of
the scenic text and the performance itself can be considered as a fluid scenic event, in
detriment of the comprehension confined to the written text or its “closed” form, counting
on the active participation of audience in a direct, objective and necessary form. The
objective of this dissertation is to comparatively analyze performances in which an “open
dramaturgy” was used, pointing out similarities and particularities in order to discuss

critically its pertinence. The performances “Viragdo”, “Casa de Bonecas” and “Com que
roupa?” are described and analyzed in light of the categories “devices”, “opening” and
“participation”. The results exemplify different manners and purposes in the use of
devices, as well as reveal that this use can favor the opening of the script and the
participation of the audience. Testimonies of the audience are presented and commented
showing favorable and unfavorable aspects to performances of the “open dramaturgy”
type. The critics in many aspects are the same pointed out in the theoretical reference to
the experiences of diverse authors of the twentieth century. The positive evaluations
reinforce the initial argument, whereby the theater is not a finished work, but a continued
process, still in its presentation. The participation points out, still, elements that favor the

aesthetic education and the forming of critical thinking audience.

Key Words: open-dramaturgy, theater, device, audience-participation, aesthetic-

education, audience-forming.
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INTRODUCAO

No sentido de investigacdo e encontro com algumas das possibilidades e
tensdes, dos conceitos e quebras de conceitos, alguns caminhos e desvios ha chamada
pés-modernidade, propomos o termo Dramaturgia Aberta.

A conceituacdo da Dramaturgia Aberta desde o seu inicio € uma proposta
coletiva, conceitual e pratica, que se aplica dentro de grupos de teatro, sendo essa uma
caracteristica marcante no seu desenvolvimento. O primeiro grupo que acolheu esta
experiéncia, de modo ainda bem incipiente, foi a Cia. de Teatro Piramundo entre os
anos de 2000 a 2005. Desde entdo vem sendo aplicada com mais propriedade na Cia.
Italiana de Teatro Ladrdo e no Grupo dos Homens e mais recentemente na Andaime
Cia. de Teatro, bem como na elaborag&o de exercicios junto a outros grupos de teatro.
Contudo o que em principio seria uma elaboracdo de cunho estético artistico passou ao
longo do seu percurso natural a ser percebido como uma possivel ferramenta
pedagdgica, tendo sido experimentada como tal durante a elaboracdo e apresentacao
dos espetaculos e em salas de aula de ensino médio e de instituicbes publicas e
privadas. Esperamos ainda, poder concluir que esse conceito pode ser apropriado e
aplicado em outras praticas.

Essa proposta € uma ‘resposta’ as rapidas e multiplas transformacgoes sofridas
pelo homem moderno que impulsionam e fazem parte de suas produgfes, em que a
nova percepcao do tempo e do espacgo altera esse homem de tal forma que ele proprio
torna-se mudanca. “(...) por um sentido de conquista e renovagdo tais que sua
caracteristica basica — assim como a do século XVIII d.C foi a raz8o e a do século XIX
d.C a ciéncia — seré a liberdade. A irrupgdo do tempo como nova dimensdo do humano
(...)* (KUHNER, 1971: 15). Suas novas descobertas trouxeram também o encurtamento
das distancias, proporcionando uma maior troca de experiéncias. O que para as artes,
talvez tenha contribuido para excepcional pluralidade de linguagens e estéticas
desencadeadas desde entdo.

O teatro como toda producéo social é parte dessa percepcao plural, gerando um
movimento e um ritmo de producdo, diferenciados principalmente a partir do século XX
d.C. No passado, o teatro tinha sempre uma mesma linguagem que fundamentalmente
era despida de variacGes, que evoluia lentamente (p.91) (...). Havia, portanto, essa
unidade profunda da linguagem teatral (BORNHEIM, 1983: p. 92). A liberdade em
contraponto a imposicado de regras geradas pela busca da unidade deu suporte ao

surgimento e ao desenvolvimento de mudltiplas estéticas, maior interdisciplinaridade,
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transdisciplinaridade e a descentralizacdo do papel do texto dramético na composicéo
teatral.

O texto escrito que nas estéticas teatrais ditas classicas poderia determinar todo
o desenvolvimento do espetidculo, sendo inclusive o eixo condutor desse
desenvolvimento, passa a diluir, expandir, dividir, sua “fungcdo” com todos os outros
elementos cénicos. Desta forma a dramaturgia que ja foi exclusivamente associada ao
texto, ultrapassa essa condi¢do/sujeicdo e amplia seu conceito e sua prética, a toda a
cena. O que potencializa a interdisciplinaridade, a transdisciplinaridade e a queda do
papel centralizador do texto escrito, como foi apontado anteriormente. Um dos fatores,
gue talvez tenha contribuido para isso foram as constantes investigagdes, inversées e
subversdes propostas pelas ditas vanguardas histéricas, na primeira metade desse
século.

No momento em que nOSSO pensamento e visdo tendem
novamente para a totalizacdo, a expressdo primeira de nossa
antitese é exatamente a necessidade de pér em evidéncia, através
de uma foto em negativo, a insuficiéncia desse pensamento
totalmente destotalizado, a necessidade de n&o bitolar no coémodo
encadeamento e linearidade do pensamento cartesiano e da
linguagem discursiva (KUHNER, 1971: 15).

A liberdade experimentada pelo teatro alcanca, claro, todas suas partes inclusive
0 publico. A mesma sociedade que foi acelerada pelos meios e modos de producgéo
industrial que passaram a fazer parte do nosso dia-a-dia passou a ser uma sociedade
desejante de um ambiente teatral mais repleto de mudancas, instabilidades, incoeréncia,
incerteza e experimentando o0 gosto por prazeres, intensidades, forcas e afetos, tal qual
instalada no mundo circundante. Tanto o espetaculo, quanto o publico sdo produtos
sociais, desta forma é impossivel dissocia-los da sociedade em que estdo inseridos.
Também sendo espetaculo e publico, partes do mesmo todo se influenciam e se alteram
simultaneamente. Mais recentemente e ainda em curso estamos sofrendo os reflexos da
revolucao tecnoldgica, que ressalta ainda mais 0s aspectos provocados pela revolugéao
industrial e agrava a percepcéo de instantaneidade do tempo e do espaco.

O publico também é muiltiplo, suas preferéncias e referéncias, suas exigéncias,
seus conhecimentos e sua “participagéo”. Com relagdo a “participagao” do publico sem
julgar o que seria melhor ou pior é feita aqui referéncia aos niveis de passividade e
atividade, durante a evolugcdo do espetdculo. Em grande parte das propostas teatrais o
publico cumpre a funcdo de espectador, onde claro até nesse caso toda e qualquer

reacdo e até sua simples presencga, o confirmam como parte que se relaciona com o
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todo. Contudo, em algumas propostas o publico € convidado e/ou impelido a participar
de forma mais objetiva tornando-se atuante, o que Ihe da a possibilidade de interferéncia
direta na cena e até de decisdo da mesma. Uma vez que a liberdade vem tomando
conta da cena teatral, principalmente a partir do século XX d.C é possivel perceber
também uma maior abertura a participacdo ativa do publico o que ndo s6 o aproxima do

que lhe é apresentado, bem como pode catalisar a comunicagao entre todas as partes.

E entdo inquestionavel que o publico, na condicdo de parceiro
participante no teatro e ndo mais de mera testemunha exterior,
decide sobre o éxito na comunicacio... E o reverso da libertagéo
do teatro para o posicionamento performativo que lhe abre ao
mesmo tempo um amplo espago para novos estilos de encenagéo.
A montagem, sistematicamente inserida entre um pré-texto e uma
recepcao, desloca o peso de sua balanga para esse Ultimo polo. O
teatro precisa deixar de ser obra oferecida como produto
coisificado (mesmo que essa obra reificada seja composta de
modo processual) para assumir-se como ato e momento de uma
comunica¢do que n&o sb6 reconhegca o cardter momentaneo da
“situagado” teatro — portanto sua efemeridade tradicionalmente
considerada como deficiéncia em comparacdo com a obra durdvel
-, mas também o afirme como fator indispensével da pratica de
uma intensidade comunicativa (LEHMANN, 2007: p. 227).

Processo. A liberdade em contraponto ao controle e a previsdo, gerados pela
busca da unidade, pode permitir que as “linhas” que demarcam os territrios sejam
diluidas. Isso se da tanto entre as disciplinas que podem vir a compor a obra, quanto no
ato de sua apresentagdo quando, por exemplo, ha interferéncia do publico. Desta forma
o teatro pode tornar-se uma obra “aberta”, em que o imprevisto, 0 magico, a surpresa,
sdo mais que bem vindos, sdo desejados e esperados. Sendo assim a liberdade e a
busca pela unidade, que podem ser vistos como um ponto de tensdo em que sdo na
pratica e na teoria inversamente proporcionais e claramente percebidos na producéo
artistica em outros momentos, na chamada pés-modernidade cede lugar a novas
tensodes.

O teatro na chamada po6s-modernidade encontra na liberdade o elemento
catalisador da aproximacao da possibilidade de assumir-se como processo, ao invés de
manter outra possibilidade que é a de obra acabada, sendo essa uma das novas

tensoes.

Ainda que a modificacdo estrutural da situacédo teatral, do papel do
espectador nela e do tipo de seu processo comunicativo ndo se
evidencie em todas as variedades do teatro pds-dramatico, nem
apareca em geral com a mesma clareza, cabe constatar que o
teatro pdés-dramético ndo é apenas um novo tipo de texto da
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encenagdo (e ainda menos um novo tipo de texto teatral),
constituindo-se antes num modo de tratamento dos signos teatrais
gue resolve desde a base essas duas camadas do teatro por meio
da qualidade estruturalmente diversificada do texto da
performance. Ele se torna mais presenga do que representagao,
mais experiéncia partilhada do que comunicada, mais processo do
gue resultado, mais manifestacdo do que significacdo, mais
energia do que informacao (LEHMANN, 2007: pp. 142 e 143).

O discurso e a perspectiva pratica do teatro como processo, também na sua
apresentacdo e contato com o publico, encontra no chamado Teatro P6s-Dramético
proposto por Hans-Thies Lehmann, um valioso suporte teérico. Lehmann busca com
uma analise do panorama geral das articulacdes do teatro na dita p6s-modernidade,
apontar essas novas tensoes, suas raizes, seus desdobramentos e ainda suas possiveis
reverberacbes. Para o autor o ponto decisivo para o deslocamento da “qualidade” de
obra acabada, para obra aberta em processo, se da talvez pelo rompimento ou
desdobramento das unidades de tempo, espagco e acdo, 0 que por sua vez esta
diretamente ligado ao deslocamento da “funcdo” do texto escrito como eixo de
“construgao” do espetaculo. A partir do material apresentado por Lehmann tantos outros
tedricos se arriscam a assumi-lo ou nega-lo, o que de qualquer forma produz mais
material de observacéo acerca da linguagem teatral e suas transformacdes.

Uma das possibilidades prevista por Lehmann e comentada anteriormente é a de
abertura do espetaculo, aos ruidos, aos siléncios, as pontes e aos abismos, da
participacdo do publico. Nao é esse autor que da essa possibilidade ao teatro, ela é
teoria e prética anterior a ele, contudo ele a prevé como parte do caminho do teatro na

direcao do que ele chama de Teatro P6s—Dramatico.

Assim, um teatro que ndo mais € simplesmente algo “a ser uma
contenda virtual com o criador do processo teatral: o que se
assistido”, mas situagéo social, escapa a uma descricdo objetiva
porque representa para cada um dos participantes uma
experiéncia que ndo conflui com a experiéncia dos outros. Ocorre
uma virada do ato artistico em dire¢cdo ao observador, o qual se
depara com sua prOpria presenga e ao mesmo tempo se vé
forcado a travar espera dele (LEHMANN, 2007: p. 173).

A abertura do processo a participacao do publico é o eixo do desenvolvimento da
Dramaturgia Aberta, especialmente na apresentacdo. Nao estando esta possibilidade
de abertura, restrita ao discurso e a idéia de abertura, ou apenas sendo um convite no
inicio da apresentacdo. Nesta proposta a participacao do publico funciona como norte

para a elaboracdo de todos os elementos cénicos. A partir desta compreensao é que
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pretendemos ndo so clarificar a proposta da Dramaturgia Aberta, mas por meio de breve
exposicdo de alguns pontos da linguagem teatral e de algumas estéticas, criar sua
sustentacgdo teorica.

Portanto classificamos como categorias o uso de Dispositivos, a Abertura e a
Participacdo do Publico, sendo a terceira dependente da segunda, e a segunda
dependente da primeira. Sera apresentada também a categoria que funciona como base
para a continua investigacéo e elaboracdo da Dramaturgia Aberta, sendo ela a categoria
dispositivo.

Para o entendimento da Participacdo do Publico na Dramaturgia Aberta
precisamos passar por alguns problemas fundamentais do teatro contemporaneo
apontados nas principais obras de Gerd Bornheim. A énfase esta na questdo geral do
teatro, desde a arquitetura teatral até alcangar a crise dos fundamentos estéticos do jogo
cénico.

Abordando inicialmente a questdo do publico, Bornheim (1992) apresenta um
problema da relagé@o entre o teatro e o elemento popular que pode servir como parametro

para iniciarmos o entendimento dessa questéo da relagdo espetaculo e publico.

durante séculos alijado da cena, o povo volta a reivindicar o seu
lugar, com a diferengca nada secundéria de que agora o faz na
condicao de personagem historico, ou seja, a sua postura em face
da realidade torna-se essencialmente critica (p. 12).

Assim, Bornheim vé vestigios histéricos do banimento do publico no processo
cénico e do mesmo modo vé a sua reivindicacdo por um lugar estratégico. O publico
volta a solicitar a sua importancia! A Dramaturgia Aberta é um convite ao encontro ativo
e dindmico entre a cena e o publico!

Esta dissertacdo consiste na tentativa de clarificar o conceito e a préatica da
Dramaturgia Aberta, por meio de exposicdo e discussdo de alguns pontos da
linguagem teatral, tendo como foco inicial a visitagdo da obra de Moreno, Brecht e Boal e
algumas mudancas sofridas na chamada pés-modernidade. Posteriormente iremos
expor algumas praticas contemporaneas, dramaticas e poés-dramaticas, onde
apresentaremos a discussdo acerca de categorias que norteiam a continua investigacao
e elaboracdo da Dramaturgia Aberta, sendo elas as categorias de dispositivo, abertura e

participacao ativa do publico.
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Abertura

Esta dissertacdo pretende apresentar uma linha de elaboracdo e recepc¢do da
linguagem teatral que é a Dramaturgia Aberta, numa tentativa de fundamentar
conceitualmente sua pratica que ja vem sendo desenvolvida ha cerca de dez anos. Com
0 objetivo de um pré-esclarecimento do conceito central da presente proposta,
partiremos da visdo de Umberto Eco do que seria uma obra aberta.

Para Eco (1971) a obra de arte aberta, “representa uma estrutura de uma relagdo
fruitiva, ou seja, o mundo das relacdes, ndo a obra resultado, mas todo o processo que
preside a sua formacao até a apresentacéo frente ao publico; ndo a obra-evento, mas as
caracteristicas do campo de probabilidades que a compreende” (p. 99). Encontramos
aqui dois fundamentais pontos de convergéncia com a proposta da Dramaturgia Aberta,
a primeira é o foco na relacdo com o publico, que aqui ele aponta como “relagao
fruitiva” e o segundo o da valorizagdo do processo, ambos em contraponto ao que
chama de “obra-evento”. Sabemos que a abertura de uma obra, seja em maior ou menor
grau, ndo pode ser determinada por uma ou duas caracteristicas isoladas, contudo
compreendemos que as outras caracteristicas sdo desdobramentos das caracteristicas
de: valorizacdo da obra como processo e o foco na relagdo com o publico. Nao
sendo feito aqui juizo de valores do que veio primeiro e vice-versa. Sendo assim nesse
primeiro momento iremos nos deter a analise dessas duas caracteristicas - que a partir
de agora passam a ser consideradas com as categorias de andlise do presente estudo -
em obras abertas em geral e especificamente na proposta da Dramaturgia Aberta, tendo
como base especialmente, mas ndo exclusivamente colocac¢des de Umberto Eco.

No caso da Dramaturgia Aberta o processo de elaboragdo desde seus primeiros
ensaios, ja € realizado levando-se em conta esse campo de probabilidades mencionado
por Eco (1971), em que no ato da apresentacdo a principal e definitiva variavel nesse
campo € definir o tipo de relacao e qual o nivel da participacao do publico. A obra é
“aberta” como é “aberto” um debate: a solugao é esperada e auspiciada, mas deve brotar
da ajuda consciente do publico. A abertura faz-se instrumento de pedagogia
revolucionaria (p. 50). Entendemos que esta abertura seja possivel e coerente com a
abertura e o dinamismo da sociedade moderna e da dita p6s-modernidade, corroborando

com essa colocacao Giovanni Cutolo (apud ECO, 1971) afirma que:

A arte moderna, contestando os valores “classicos” de “acabado” e
“definido”, propde uma obra indefinida e plurivoca, aberta,
verdadeira rosa de resultados possiveis, regida e governada pelas
leis que regem e governam o mundo fisico no qual estamos
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inseridos. Propbe e procura uma alternativa “aberta”, que se vem
configurando como um feixe de possibilidades moveis e
intercambiaveis mais adaptadas as condi¢cdes nas quais 0 homem
moderno desenvolve as suas acdes (p.12).

A abertura da obra é a propria valorizagdo do processo em detrimento da
“obra acabada” continua Umberto Eco: “as novas obras [...] nhdo consistem numa
mensagem acabada e definida, numa forma univocamente organizada, mas sim numa
possibilidade de vérias organizacdes confiadas a iniciativa do interprete [...] que serdo
manifestadas no momento em que as fruir esteticamente (ECO, 1971: 39).

Nesse mesmo sentido, agora mais especificamente voltado para a obra teatral
encontramos, por exemplo, suporte no Teatro Pds-Dramatico proposto por Hans Thies

Lehmann,

De fato, a categoria adequada para o novo teatro ndo é a de acgéo,
mas a de estado ou situagdo. O teatro nega intencionalmente, ou
ao menos relega a segundo plano, a possibilidade de
“desdobramento do enredo” que lhe é prépria na qualidade de arte
temporal. Isso ndo exclui uma dindmica particular que se mobiliza
no “ambito” do estado — poder-se-ia chamé-Ila, por distingdo com a
dindmica dramética, de dindmica cénica (p. 113) (...) O estado é
uma figuracdo estética do teatro que mostra mais uma
composicdo do que uma histéria, embora haja atores vivos
representando. N&o € por acaso que muitos artistas do teatro pés-
dramético vieram das artes plasticas. O teatro pds-dramatico é um
teatro de estados e de composicdes cénicas dindmicas
(LEHMANN, 2007: p. 114).

Podemos perceber que as possibilidades de abertura das linguagens artisticas,
tiveram num primeiro momento, uma “permissao” ou “pretensdo” de uma reconstrugao
apenas dos resultados e em um momento posterior jA apontavam para um processo
completamente original e radical pautado ndo apenas no resultado, mas a abertura total
do processo em todo seu dinamismo. Esse determinado tipo de teatro mais radical, assim
como toda producao teatral foi, € e seré realizado de acordo com a sua producéo social e
coletiva. Essa alternativa, de abertura total que pode ser considerada radical, como foi
colocada anteriormente, ndo é uma pratica p6s-moderna, encontrando também lugar na

abordagem de Eco que diz:

Contudo, a pesquisa sobre as obras abertas realizada
contemporaneamente revelou, em certas poéticas, uma intengdo
de abertura explicita e levada até o limite extremo: uma abertura
gue ndo se baseia exclusivamente na natureza caracteristica do
resultado estético, mas nos elementos mesmos que se compdem
em resultado estético (p. 89) (...) As poéticas contemporaneas, ao
propor estruturas artisticas que exigem do fruidor um empenho
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autbnomo especial, freqientemente uma reconstrugdo, sempre
variavel, do material proposto, refletem uma tendéncia geral de
nossa cultura em direcdo aqueles processos em que, ao invés de
uma sequéncia univoca e necessaria de eventos, se estabelece
como que um campo de probabilidades, uma “ambigilidade” de
situacdo, capaz de estimular escolhas operativas ou interpretativas
sempre diferentes (p. 93).

Essas mudangas no teatro tiveram como principal elemento catalisador a
necessidade de constituir uma forma teatral mais permeéavel e que dissolvesse, ou pelo
menos minimizasse a dicotomia ativo-passivo entre palco e platéia, ou a dicotomia entre
sujeito e objeto como prefere outros, fato que ja vem sendo pesquisado e explorado com
mais propriedade desde os anos 20 do século passado.

Ao longo dos anos 50, 60 e 70 do século XX assistimos a expansdo geografica de
varias formas teatrais que podemos incluir dentro da categoria de obras teatrais abertas
de acordo com Eco e que as mesmas procuraram promover a participagdo do publico e
estimular a criatividade e a espontaneidade de diversos modos, passando das que
tinham objetivos amplamente sociais aquelas com caracteristicas mais individuais.

Buscamos introduzir, nessa primeira parte de forma bem geral, as principais
caracteristicas de uma obra que possam indica-la como uma obra aberta, sendo elas: a
valorizagdo da obra como processo e o foco na relagdo com o publico. Desse
modo, pretendemos apontar a coeréncia destas duas caracteristicas na Dramaturgia
Aberta e localizd-la como teoria e pratica possiveis dentro da linguagem teatral
principalmente a partir do século XX d.C., na expectativa de esclarecer em que termos se
da a abertura de que trata a proposta, para que num préximo momento possamos
aponta-la como ferramenta essencial ndo s6 “estética”, bem como pedagdgica. No
proximo capitulo iremos tratar das questdes relacionadas ao conceito de dramaturgia,
sua relacao histdrica com o texto escrito, tentando com isso pontuar o uso desse termo

dentro da linha da Dramaturgia Aberta.
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CAPITULO 1 - DRAMATURGIA... COMO?

Na Dramaturgia Aberta, a dramaturgia, aceitando a liberdade conquistada pela
linguagem teatral € compreendida para além do texto escrito, alcando toda a cena.
Contudo o principal ponto a ser colocado acerca da dramaturgia neste caso € que ela ndo
s6 pode como deve ser alterada, questionada, abalada, transformada, significada e re
significada na sua relacdo com o publico por meio da sua participagéao.

Iremos nesse primeiro momento entdo, tentar apontar questbes que permeiam as
escolhas do texto na dramaturgia aberta, tais como: o lugar do texto escrito, autoria e co-
autoria.

Existe texto escrito? Sim, existe um texto escrito que faz parte da linha de
composicdo da Dramaturgia Aberta. Contudo é claro, como ndo se trata de uma
proposta de teatro do tipo convencionado tradicional, também o texto possui algumas
particularidades. O texto ndo apresenta nenhuma estrutura literaria rigida, buscando
desta forma uma estrutura textual que € concebida para ser flexivel e dindmica composta
de camadas independentes entre si, e as vezes dependendo do caso, com uma
coeréncia tematica geral. Outro ponto é sobre a autoria deste texto que é sempre
pautado a partir da construcdo e elaboracdo dos atuantes e finalizado a partir da
contribuicdo coletiva, pois a apresentagéo € realizada dentro de uma coletividade. O texto
nao poderia fugir dessa pratica, e ainda que a idéia geral tenha partido de algum autor ou
de alguma obra pré-existente, é livremente interpretado, discutido e apropriado, sendo as
producdes textuais sempre marcadas pela busca da interlocucdo com a platéia.
Percebemos entdo que a caracteristica intencional de permeabilidade do texto escrito na
dramaturgia aberta se d& tanto no momento da sua concep¢do, pois jA se inicia
consciente desse principio ordenador, se estendendo ao momento das apresentagoes,
isso com relagéo aos atores e também por parte do publico. Importante ressaltar que isso
pode gerar um campo de instabilidade que envolve e aproxima os atores e o publico, mas
nado transforma o publico em autor ou co-autor do texto escrito. Uma vez que o texto
escrito é elaborado previamente, isso determina seus autores, mas pode tornar o publico
um co-autor da apresentacdo como um todo e isso sera apontado e discutido em outro
momento.

A estrutura da Dramaturgia Aberta, como foi apontada, encontra desde sua
dramaturgia textual portas, brechas, que possibilitam o imprevisto, o improviso e o
inusitado. Uma vez aberta, a cena passa a ter sua conducdo e organizacao estendida a

participacdo do publico, que passa a fazer parte da cena que age na elaboracdo do
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processo de apresentacgdo. Isto colabora positivamente entre outros pontos, no encontro
com a proposta de uma obra aberta, com a efetivacéo da proposta de construcdo coletiva
e da possibilidade pedagogica no sentido global de formacao do individuo.

O trecho abaixo € uma transcricdo de um jogo de palavras desenvolvido no Grupo
dos Homens denominado “Jogo da Frase”, foi proposto durante as apresentagdes do
trabalho “Com que roupa?”. A regra basica desse jogo é definir um tema e esclarecer que
cada pessoa s6 pode falar uma Unica palavra. Logo apés inicia-se o jogo. Na tentativa de
estabelecer regras sem a necessidade de explicita-las, fichAvamos em fila e dirigiamos até
o microfone e faldvamos uma palavra e logo em seguida irilamos para o fim da fila. A
idéia era permitir ao espectador o entendimento do jogo e desse modo, espontaneo,
propiciar a participacdo da platéia, Em algumas apresenta¢des o publico se levantou e
entrou na fila, em outras ele falou da prépria cadeira. Simultaneamente iamos
escrevendo o texto no laptop e projetdvamos na tela, as vezes durante o jogo e em
outros apos a finalizacdo do texto. Normalmente a platéia juntamente com os atores

determinava o fim do jogo.

Tema: Café

Hoje quando acordei fiz café e ndo tomei. Liguei o carro e vi o olhar pelo retrovisor.
Quando comecei a dirigir estremeci. O carro apagou tentei ligar para a minha mae uma
vez, duas vezes, trés vezes e nada. Tentei ligar o carro vi a morte de perto passando uma
ambulancia com a sirene ligada fazendo uma ultrapassagem perigosa por minha zona
cega quando eu percebi dei de cara com a morta da ambulancia que morreu de novo.
Todos os transeuntes ficaram apavorados pararam para olhar para dentro do mar
vermelho de sangue sugas, entdo percebi que estava tudo meio azul.

Onde esta o texto?

Tendo em vista que o conceito de Dramaturgia Aberta, parte da compreenséao da
dramaturgia como acontecimento cénico em detrimento da compreensdao restrita ao texto
escrito, vamos neste primeiro momento abordar algumas das transformacfes sofridas a
partir da primeira metade do século passado por acreditarmos terem sido fundamentais
para expansao do conceito de dramaturgia, até chegarmos as questdes da dramaturgia
na Dramaturgia Aberta. Para tanto, por meio de uma abordagem bem geral, tentaremos
apurar estas transformacdes em alguns periodos e poéticas especificas, que julgamos
serem preciosas na compreensdo da idéia e pratica da dramaturgia dentro da proposta
da Dramaturgia Aberta. Entendemos ainda que a cisdo entre texto escrito e a pratica

teatral, em que observamos seu auge no classicismo e nas estéticas que o sucederam e
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a ‘resposta” a essa cisdo que é o deslocamento do papel do texto e o multilpo
desenvolvimento dos elementos cénicos, foram algumas das principais aberturas para as

sucessivas mudancgas e a liberdade experimentada pelo teatro contemporéneo.

1.1 Na primeira metade do século XX d.C

Para iniciarmos as primeiras abordagens acerca da descentralizacido do papel do
texto dentro da linguagem cénica é importante antes apresentarmos o ponto mais
defendido pelas estéticas textocentristas que foi o de preservacdo da unidade cénica.
Sabemos que o conceito de unidade partiu em principio da analise de Aristételes acerca
do teatro realizado na Grécia, sobretudo em seu apogeu no século V a.C, entao ele nos
apresentou as unidades de tempo, de espagco e de acdo, que acabaram por ficar
conhecidas como as trés unidades aristotélicas.

A busca pela unidade, em linhas bem gerais, pretendia manter a convergéncia de
tempo/lugar cénico (da representacdo) e do tempo/lugar exterior (da matéria
representada) numa tentativa de impressao de continuidade e totalidade. Essa unidade
segundo Gerd Bornheim (1983), talvez tenha encontrado no barroco a sua Uultima
tentativa plena de expressdo e, desde entdo foi perdendo seu lugar e sentido.
Corroborando com essa constatacdo, o autor afirma: “Ndo ha mais unidade de estilo, e
sim uma fragmentacao que tende a expandir-se ao infinito, tudo se faz no plural” (p. 97).

O naturalismo, tdo bem defendido e apregoado pelo francés Emile Zola (apud
CARLSON, 1997), pode ser percebido como um dos primeiros fragmentos decorrentes

dessas transformacodes:

Essas idéias, explica Zola, baseiam-se na crenca de que ‘na
presente época experimental’, o artista deve emular com o
cientista, assim no método como no designio, sendo o método o
estudo cuidadoso dos fendmenos objetivos, e o designio ‘uma
analise exata do homem’ (p. 269).

Entdo, impulsionado pelas novas descobertas tais como a luz elétrica, telefone,
automovel entre outros e ainda descobertas cientificas como o darwinismo e o
positivismo, os naturalistas buscaram alcancar um novo homem também no teatro. O
homem comum com sua constitui¢ao fisica e psicolégica, 0 ambiente em que vive e suas
relacbes aparecem no texto, com dialogos matematicamente elaborados. Mas as

transformagdes ndo ficam restritas ao texto e se estendem a toda a linguagem teatral,
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com relac@o as transformagfes sofridas pelo cenério, Zola, citado por Carlson (1997),
assevera: “O homem fisiolégico de nossas fragédias modernas exige cada vez mais
imperiosamente ser determinado pelo cenario, pelo meio do qual ele é produto” (p. 271).
Era o indicio da diluicao do papel centralizador do texto.

Depois da cristalizagdo desse modelo, nota-se claramente o desenvolvimento de
movimentos questionando a literatura e a primazia do texto, essas correntes e estéticas
estdo em busca de outras possibilidades da linguagem teatral e da literatura dramética.
Todos os elementos da linguagem séo entéo investigados e colocados a prova acerca do
seu significado e valor para a composi¢céo da linguagem teatral. Nesse momento o papel
e a importancia do texto, foram os pontos mais provocados e discutidos. O texto teatral
que até o inicio do século passado havia sido na maioria das vezes desenvolvido quase
que exclusivamente como literatura, passou a ser percebido como uma escritura que
envolve todas as outras linguagens, chegando mesmo, em alguns casos, a preterir a
forma literéria.

A primeira reagdo ao naturalismo ndo tardou a acontecer, consubstanciada no
simbolismo, que encontra na teoria idealista argumentos para ir contra a apresentacao e
representacao “fisica” dos naturalistas e desvendar o efeito poético da cena. O
simbolismo além de reagir, incitou novas reagbes ao naturalismo como as ditas
“vanguardas historicas”, que irdo configurar-se como novos fragmentos.

O exercicio de libertagcdo e transgressao literaria encontra forca também no
impulso agressivo e na valorizacdo do tempo e espacgo presente. Podemos apontar nesse
sentido alguns momentos em que essa busca pela “mudanga” fica clara como, por
exemplo, nas chamadas Vanguardas Histéricas. No Dadaismo todos os atores falam seu
“texto” simultaneamente, provocando uma sensacdo de ruido sonoro onde nao
reconhecemos a semantica daquelas palavras, deixando o expectador com as sensacdes
auditivas. No Expressionismo o0 texto é sujeito ao ritmo telegrafico e a sintese
fragmentada, em que ganha velocidade e movimento, sensacdes pertinentes
especialmente a esse contexto historico. O Surrealismo propés uma subversdo por meio
da inversdo da logica, em que instiga a capacidade associativa do receptor rompendo as
fronteiras entre a realidade e a ficcdo. Os surrealistas buscavam uma légica onirica, em
gue usavam a técnica de corte e colagem e falta de coeréncia e nexo causal.

As propostas de mudanga na linguagem teatral no inicio do século, ndo ficaram
restritas as Vanguardas Historicas, encontrando véarias outras formas de reivindicacdes
por mudancas e pelos desdobramentos da linguagem teatral, o Teatro da

Espontaneidade € um importante exemplo dessas reivindicacdes, ainda que ndo seja
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usualmente abordado pelo seu valor estético e sim pelo seu precioso valor terapéutico.
No caso do teatro da espontaneidade, desenvolvido pelo romeno J.L Moreno durante os
anos de 1921, 1922 e 1923, observamos que a apresentacdo é desenvolvida de uma
maneira em que € permitida qualquer interferéncia interna ou externa a ela, mesmo
porque ndo h& algo a priori. Percebe-se aqui uma mudanga do foco na abordagem de
Moreno, em que em contraponto ao vislumbre pelo virtuosismo na encenagdo de um
texto dramético classico é proposta a valorizacdo do tempo presente, com a abertura a
participacdo necessaria e espontdnea no ato da “apresentagdao”. Desse modo,
percebemos que ele parte de algum “pretexto” ao invés de um texto, sendo esse
“pretexto” um ponto de partida que ndo tém a objetividade, o controle e a rigidez,
possiveis a grande maioria das pecas da literatura dramatica dita classica, em que se
fazem presentes os preceitos da unidade de tempo, espago e agéo e ainda a busca por
um sentido de totalidade.

A obra de trés autores - Moreno, Brecht e Boal - que servem de suporte teérico e
pratico, serdo tratados a seguir em topicos exclusivos, onde outras nuances de seus
trabalhos convergem com a teoria e a pratica do conceito da Dramaturgia Aberta, serédo

apontadas e discutidas.

1.2 - NaobradeJ. L. Moreno

Os estudos de Jacob Levy Moreno (1889-1974) sobre a espontaneidade abriu
horizontes ndo s6 para a psicologia, como também para a sociologia, antropologia,
pedagogia e para as artes. Contudo, os estudos acerca do seu trabalho normalmente
demonstram as conquistas e 0s avangos na area da psicoterapia.

Moreno estudou a espontaneidade e a criatividade como faculdades humanas que
podem e devem ser vista de modo multidisciplinar. Moreno chegou a elaborar diagramas
de movimentos, mapeamento da comunicacdo interpessoal, procedimento operacional,
andlise situacional e mensura¢des com o objetivo de aferir o grau de espontaneidade e
criatividade de cada individuo. Desse modo apresentou uma proposta teatral que
desenvolvesse esses aspectos no ser humano, e uma das principais diretrizes do seu
teatro foi abandonar a necessidade de um texto escrito para a realizagdo do fenémeno
teatral.

No Teatro Vienense da Espontaneidade, realizado entre os anos de 1921 a 1923,

ele estabeleceu quatro formas basicas para explorar a Espontaneidade.
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1. eliminacdo do dramaturgo e do texto teatral por escrito;

2. participagdo da audiéncia, ser um "teatro sem espectadores”. Todos séo
participantes, cada um € um ator.

3. Atores e Platéia sdo agora os Unicos criadores. Tudo é improvisado: a
peca, a acdo, o motivo, as palavras, o encontro e a resolucdo dos conflitos.

4. O antigo palco esta desaparecido: em seu lugar desponta o palco-espaco,
0 espaco-aberto, o espaco da vida, a vida mesma.

Podemos observar que Moreno abdica da elaboracdo da dramaturgia, por
entender que para o desenvolvimento da espontaneidade o mais importante € a presenca
dos criadores no espaco aberto, sendo este o territorio ideal. Suas escolhas estéticas ja
foram abordadas de diversos modos ao longo da histéria teatral, ndo sendo isso
nenhuma novidade para o desenvolvimento da linguagem teatral, mas a particularidade
neste caso esta no fato de estarem juntas pela primeira vez com uma finalidade bem
clara: proporcionar o exercicio da criatividade e a espontaneidade para todos os
participantes.

Segue agora um texto criativo descrito no livro Psicodrama de J.L. Moreno (2007,

p. 80), onde toca na condugao do seu processo.

Primeiro: tem de estabelecer e elaborar uma filosofia do criador como um corretivo
antimecénico da nossa época.

Segundo: Enunciar as técnicas de improvisacdo ja conhecidas e ampliar o0s
conhecimentos sobre elas através da colaboragdo com muitos grupos
experimentais.

Terceiro: Registrar as criagfes realizadas com a ajuda de vérias técnicas de improvisagao

de acordo com o impulso do momento.

Em algumas formas dramatlrgicas é preservada a funcao do dramaturgo e em
outras ndo, como no caso do Teatro da Espontaneidade. Podemos dizer que nessa linha
poética o papel da dramaturgia e do dramaturgo é redimensionado, permitindo e
transferindo aos atores e ao publico a complementacéo, a criagdo ou mesmo o abandono
da “dramaturgia” proposta inicialmente. Vale notar que em Moreno nem sequer existe
uma dramaturgia anterior ao fenémeno teatral, tudo acontece aqui e agora, muito embora
exista uma imagem ou estimulo disparador para a sua elaboracdo, digamos uma pré-
dramaturgia, um tema, uma noticia de jornal, uma histéria, um sonho, uma narrativa.

Tudo € improvisado a partir do que € dito pelos atores no momento das dramatizacoes.
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Guardadas as devidas proporgcbes em que possam acontecer essas
manifestacdes, devido as variagdes entre um alto e baixo grau de improviso, dependendo
sempre da forma e das condi¢cdes de participacdo e de relacionamento interpessoal, o
que devemos ressaltar é a inexisténcia do texto escrito, podendo até ter um roteiro
onde se agrega a idéia do improviso e da criacdo em tempo real, mas nunca uma
fabulagdo ensaiada. Moreno (1991) no seu exercicio radical em busca da
espontaneidade e da criatividade negava por completo o registro literario, o que por si s
ndo denota ser mais ou menos eficaz. Talvez a grande valia do seu processo seja a
possibilidade de usar material oriundo das narrativas e vivéncias pessoais, sejam elas de
grande valor ou ndo, carregadas de sentido e significados ou ndo, como fonte do material
dramatico e as intersec¢des entre todas essas narrativas, criando um grande mosaico de
experiéncias valorizando o relacionamento entre o individuo, 0 grupo e a sociedade.

Para Moreno (1991), uma das diferengas fundamentais desse modelo de atuacéo
para o modelo desenvolvido por Stanislavski era a finalidade da acdo, muito embora

usasse dos mesmos meios, o resultado era diferente:

Existe um relacionamento superficial entre o psicodrama e o
método de Stanislavski. No entanto, enquanto Stanislavski
utilizava a improvisagéo a fim de aperfeicoar o desempenho, eu
permitia e até encorajava as imperfeicdes no sentido de alcangar a
espontaneidade total (p. 11).

Para Moreno (1991) o fundamental era sempre a espontaneidade, e para isso
ele trabalhava com todo tipo de recurso que pudesse resultar em algo inesperado e
inusitado, um pré-requisito para a espontaneidade aparecer. Em sua proposta,
radicalizava evitando o desempenho como se isso fosse incompativel para o
desenvolvimento da criatividade, visto que isso provocava, segundo ele, a conservacao
da criagdo. Mas ainda assim, valeria a pena procurar descobrir se essa formulagdo tem
efeito pratico realmente valido, pois serd uma verdade teatral que o desempenho afasta-
nos dos efeitos inusitados, da criatividade, espontaneidade? E possivel ter uma parte do
material que serve de suporte ser conservado e ainda assim possibilitar o
desenvolvimento da criatividade e da espontaneidade? Esse material conservado seria
tdo rigido a ponto de ndo pode sofrer nenhum processo de aprimoramento? Suas
propriedades ndo sofreriam desgastes naturais que necessariamente provocaria algumas
alteracdes? Obviamente por se tratar de um espetaculo de teatro pode ser que o publico
espere por um determinado tipo de desempenho que satisfaga o seu desejo por vivencias

de representacdes simbdlicas e o que vemos na maioria das vezes sado producdes que
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satisfazem, ou que procuram satisfazer, essa expectativa. Independente dessas
questdes, que serdo debatidas logo abaixo, 0 que € marcante nessa proposta teatral € a
abertura para o risco eminente do espetaculo ndo chegar ao seu fim, muito embora
cumpra com as suas finalidades. Essa linha estética que prioriza a espontaneidade
defendida por Moreno é um campo para o desenvolvimento de uma autenticidade que, as
vezes, é muito dificil de ser vista no teatro tradicional, talvez por conta dessa percepcao
de que o espetaculo é um produto conservado para o gosto do consumidor de bens
culturais.

Para o nosso estudo da Dramaturgia Aberta é esse campo de opostos que se
apresenta como uma possibilidade de riqguezas e de didlogos entre uma linha com
finalidade de aperfeicoar o desempenho virtuoso, elaborado e preparado a exaustdo, e
outra, genuinamente produzida no aqui e agora, com a finalidade de expandir a
espontaneidade, criatividade e autenticidade!

Na tentativa de responder a boa parte das questbes levantadas acima, vamos nos
deparar com algumas producdes que foram desenvolvidas com esse olhar. Por exemplo,
podemos perceber que alguns trabalhos com maior vinculagdo social - apesar de inserir 0
publico no jogo teatral - estabelecem um direcionamento anterior que de algum modo
cerceia, ou pelo menos dirige, a criacdo. Outro exemplo foi a tentativa de mesclar a
liberdade de criacdo e a conserva cultural, que nem sempre deram conta da criacdo. Veja
0 que Moreno afirma sobre o Teatro Vivo e o Teatro Aberto, deixando bem claro a idéia

gue a arte honesta do momento, no aqui e agora, ainda € uma utopia — isto em 1960:

O “Teatro Vivo” e o “Teatro Aberto”’, na América, ainda estdo
vinculados a conserva dramética. Verdade seja dita que ndo tem
dramaturgos no sentido velho do termo, mas o conjunto de atores
improvisa passo a passo as partes de uma pega que a seguir
fundem num total teatro organizado. O objetivo desse conjunto
ainda é o de criar uma “pega teatral” que entdo sera repetida
vezes e vezes seguidas com variagGes de pouca monta. Portanto,
a forma antiga do teatro ainda permanece, dotada de alguns
poucos e interessantes desvios que usurparam do teatro da
espontaneidade: eliminagcdo do dramaturgo, participacdo da
audiéncia, motivacBes terapéuticas, maior liberdade para os
atores, liberdade para o seu corpo, atingindo a completa libertacédo
dos costumes, a nudez total, todas as fun¢bes da vida sendo
executadas na frente do publico, sem quaisquer restricbes. Mas
tudo que é executado ainda é laboriosamente “ensaiado”, testado,
desde os didlogos até as relacdes sexuais (MORENO, 1991 p.
13).

Moreno em verdade vai mais longe ao afirmar que ndo é apenas no texto escrito

que cristalizamos comportamentos e condutas, mas também no corpo e nas técnicas
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teatrais onde ainda imperam esse comportamento que tende ao congelamento e a
conserva, mesmo que seja feito a partir de processos de improvisagdo. Desse modo é
importante perceber a diferenga das finalidades mesmo que utilizemos 0s mesmos meios
e métodos. Entretanto, continuamos rumo a esses novos caminhos e novos objetivos
diante dessa utopia. O grande problema que se apresenta ainda é o de resolver e elevar
a qualidade da criagédo e a estabilidade das execu¢bes num ambiente tdo permeado de
riscos e incertezas. Para alcancar esse caminho é imprescindivel a anélise da producéo e
da pratica dessa forma dramaturgica. Moreno (1991) salienta que & possivel “treinar’

jogadores para esse estado constante de desafio:

A espontaneidade é treinavel, independente de quéo ténue possa
ter sido sua chama no inicio. O estudo do processo de
aquecimento dos atores assim como das audiéncias, a pesquisa
da ac¢do e do papel, os métodos de comunicacdo no impacto do
momento, a elabora¢do de diagramas de interacdo e de escalas
de espontaneidade foram conseqiiéncias da manutencgdo do teatro
da espontaneidade vivo a base de idéias novas e de suscitar um
entusiasmo esponténeo nas pessoas que ali estivessem presentes

(p. 52).

Desse modo, o presente estudo verificard, inclusive partindo de varias técnicas e
procedimentos utilizados por Moreno, como e em guais circunstancias a espontaneidade
e a criatividade invadem o jogo cénico e mobilizam publico e jogadores a reinventar o
modelo teatral. Nas circunstancias em que pesa a espontaneidade e a criatividade,
Moreno acredita que a integridade e a sinceridade significam mais do que o desempenho
para a qualidade e o nivel artistico. Em sintese, ele valoriza a autenticidade em
detrimento do desempenho virtuoso e valoriza 0 momento presente, desqualificando
nao apenas o texto escrito, mas qualquer forma de registro que conserve o fendmeno

teatral.

Toda a comunidade esta presente no teatro da espontaneidade. E
o teatro da comunidade. Trata-se de um novo tipo de instituicéo,
instituicdo que celebra a criatividade. ... ndo é o teatro de um
homem; é o teatro de todos por todos (p. 45) (...) O ator de
espontaneidade deseja co-atuar e interagir com todos (p. 46) (...)
A arte da espontaneidade néo faz uso do principio de organizar
antecipadamente o processo de assumir o papel (MORENO, 1991:
p. 47).

Nesse sentido para o Teatro da Espontaneidade é importante estabelecer uma

relacdo onde prevaleca uma liberdade de criacdo dramatica onde o publico possa
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experimentar a sua imaginagao e exercer sua sensibilidade, dando credibilidade aos seus
sentimentos, afetos e emocgdes participando ativamente do fendbmeno dramatico.
Segundo Bareicha (1998), Moreno deixa claro que o Teatro da Espontaneidade é
uma forma de teatro que podemos considerar aberta, e defende o psicodrama, como uma
técnica que é sempre terapéutica, artistica e educativa. Desse modo o seu alcance é

amplo e os eixos de atuacdo exigem, portanto, uma abordagem multireferencial:

O Teatro Espontdneo com o intuito de incluir a platéia na
construgdo ideologica da cena e explorar as formas de
relacionamento a partir do improviso. Enfatizou a necessidade de
ndo se repetir textos, mas cada qual criar seu proprio texto (...)
manifestar o mais espontaneamente possivel o que deseja
comunicar, assumir os ruidos dessa comunicag¢do e permitir-se
mudancas (p. 129) (...) Em nosso entendimento, para a
abordagem moreniana, um problema nunca ocorre por acaso — ha
um contexto; nunca é isolado — mas é sempre plural; nunca é
individual — mas é sempre coletivo. Cuidar dele ndo é tarefa
simples, exigindo uma atitude ao mesmo tempo terapéutica (cuidar
e curar), pedagogica (educar e prevenir) e artistica (compor e
exibir) (BAREICHA, 1998, p. 132).

Segue agora outro texto de teste, aqui transcrito apenas a situagdo preliminar da
cena estabelecida por Moreno (pag. 144 e 145) onde podemos perceber a atuagédo do
diretor de modo muito aberto, com fluidez para interferir de acordo com o seu julgamento.
Na explicacdo da cena o autor esclarece que “se um sujeito ndo consegue resolver
adequadamente uma emergéncia é ‘desclassificado’. Uma outra premissa é que o diretor
ndo estad na situacdo com o sujeito, mas fora dela. Atua como um ponto teatral, um
narrador, um comentador, um anunciador de eventos. O publico consiste em trés jurados,
dois registradores, e varios egos auxiliares. A situacdo consiste em eventos que exigem

uma série de prontas respostas, como segue”.

Diretor Sujeito
O diretor aquece preparatoriamente o0 sujeito, 0] sujeito aguece-se
estabelecendo a cena: preparatoriamente, repetindo as
“Vocé estda numa casa, perto da rua principal de uma instrucbes e gestos do diretor, e
pequena cidade”. acrescentando alguns detalhes por

“Vocé esta na sala; junto a parede do lado direito a uma conta prépria.
escrivaninha. Estantes carregadas de livros estdo de

ambos os lados da escrivaninha. Sobre uma prateleira

h& um telefone. Junto a parede da esquerda ha um diva

e um radio”.

“Siga-me, mostrar-lhe-ei o arranjo da casa. Esta porta da

para a sala de jantar. Ao lado da sala de jantar esta a

cozinha. Da sala de jantar ha uma porta que leva ao

quarto das criangas”.

“Voltemos a sala de estar”
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Eles voltam.

“Veja a escrivaninha. Precisa que lhe limpem o pé”. O sujeito vai limpar o p6 da
“Olha o chéo. Esta sujo. Va limpa-lo. A vassoura esta na escrivaninha, varre o chao, arranja
cozinha”. os livros, etc.

1.3 - Na obra de Bertolt Brecht

A obra de Bertolt Brecht aponta para varias questdes decisivas na reformulacéo
da linguagem teatral, partindo principalmente da reformulagédo das estruturas textuais e
alcangando a linguagem como um todo, buscando proporcionar mudancgas na recepgao e
participacdo por parte do publico. Outro ponto recorrente ao se falar em Bertolt Brecht € o
desenvolvimento da idéia de teatro didatico/pedagdgico, contudo iremos nos deter, nesse
momento, em sua colaboracdo na estrutura textual, por percebermos varios pontos
objetivos e subjetivos que podem colaborar na elaboracdo continua do conceito da
Dramaturgia Aberta.

Para Koudela (2001), o principal ponto nas mudancas propostas por Brecht recai
especialmente em repensar o papel do texto e sua interlocugdo com o espectador
enquanto sujeito da acdo, ou seja, uma nova ‘fungdo social do teatro’. Esse
direcionamento voltado para a participacdo e a interacao do publico com os atores e as
novas formas de producgédo textual que levam em conta essa op¢do sdo temas bastante
atuais e temos inimeros exemplos dessas praticas, seja em Brecht ou em outros
artistas.

Em alguns textos, Brecht (1967, 2005) chega mesmo a formular a inexisténcia
desse leitor/espectador, visto que o papel desse se deslocara para o préprio
desenvolvimento da cena, perdendo sua aura de observador distante. Podemos observar
isso através dos conceitos brechtianos de ato artistico coletivo (kollektiver kunstakt) e de
modelo de acdo (handlungsmuster) que visa radicalizar a autonomia da obra de arte
colocando o espectador no papel de ator e autor do texto, compreendendo aqui texto
como manifestacdo gestual e oral do espectador/ator, rompendo a atitude passiva e de

consumidor do espectador. Koudela (2001) afirma que:

Ao escrever a peca didatica, Brecht abdica da autoria, na medida
em que concebeu exercicios de dialética, nos quais o texto é
experimentado cenicamente, visando a participagdo do leitor como
autor e co-autor do texto (p. 11).
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O atuante em confronto com um determinado papel passaria a compreender e
redimensionar as forcas econfmicas e sociais que atuam em cada contexto. O texto,
nesse caso, nao é visto como uma verdade acima de qualquer suspeita, mas como um
material que devera ser confrontado com a realidade concreta fortalecendo e solicitando
0 envolvimento de cada participante na re-elaboracéo do material dramatico. Nesse limiar
percebemos o encurtamento entre a ficcdo e a realidade concreta.

Brecht (2005) experimentou essa linha negando a presenca da platéia, ou pelo
menos, desprezando o0 papel de observador submisso e alterando a percepcdo dos
envolvidos no fenbmeno teatral. Portanto, nessa pratica percebemos uma ruptura no
papel da platéia e no papel do texto escrito. Aqui, tal qual em Moreno (em 1921) e, muito
posteriormente, em Boal (1986-2009), vemos a extincdo de uma platéia unicamente
observadora, a participante era pretendida. Isto certamente modifica a maneira como o
publico deve se relacionar com o “espetaculo teatral”’, passando de uma optica focada no
olhar para uma optica focada no jogar. A caracteristica de jogo é um outro ponto de
convergéncia com a elaboragdo do conceito de Dramaturgia Aberta.

Sobre esse entendimento Koudela (2001) afirma que Brecht via que “o jogo
constitui valioso instrumento para a aquisicdo de conhecimentos” e que 0 mesmo era um

instrumento para solucéo de problemas de ordem pedagdgica.

Para o jogo. Para um jogo em grupo. Ela foi escrita ndo para um
publico de leitores, nem para o publico de espectadores, mas
exclusivamente para alguns jovens que queiram se dar ao trabalho
de estuda-la. Cada um deles deve passar de um papel ao outro e
assumir, sucessivamente, o lugar do acusado, dos acusadores,
das testemunhas, dos juizes. Nestas condi¢cdes, cada um deles ira
submeter-se aos exercicios da discussdo e terminara por adquirir
a nocao — a no¢ao pratica do que é a dialética (p.66).

Com o objetivo de ampliar a sua pratica e o alcance do seu teatro didatico e de
sua pedagogia, Brecht langcou mao de uma dramaturgia que estabelecia a troca de papéis
entre cada jogador como condicdo basica e que dispensava os aparatos técnicos téo
comuns nos espetaculos teatrais. Desse modo, sua dramaturgia era pautada a partir de
regras que se ofereciam como um jogo, com alguns principios para a sua realizagéo.
Seria algo parecido com um jogo de futebol, que na sua pratica diaria € reduzido ao
minimo essencial: s6 exige uma bola, um espaco, regras e pessoas dispostas a sua
realizacdo. De modo parecido, Brecht ndo utilizava cenérios, figurinos, iluminagéo,
aderecos, etc., por acreditar que esses recursos dificultavam a realizagdo em larga

escala da sua linha estético-pedagogica e distanciavam publico e atuantes. Portanto,
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recorria apenas ao texto literario, um espaco para 0 jogo e alguns praticantes, que
poderiam impor todo tipo de alteracdo a esse texto literario, claro, desde que isso
atendesse as suas prerrogativas para o relacionamento entre 0s participantes e 0s
objetivos estético-pedagdgicos. Benjamim (apud Koudela, 2001) em 1932 corrobora com

esse pensamento:

A peca didatica sobressai como um caso especifico, através da
pobreza dos aparatos, simplificando e aproximando a relacdo do
publico com os atores e dos atores com o publico. Cada
espectador € ao mesmo tempo observador e atuante (p.4).

O texto, no teatro didatico, geralmente estruturado a partir de parabolas,
funcionaria para Brecht como um modelo onde, a partir da narragdo alegorica que
envolve preceitos de moral, alguma verdade importante poderia ser estabelecida para
dinamizar, ampliar o conhecimento e provocar o inter-relacionamento entre o0s

“aprendizes”.

O texto tem a funcdo de desencadear o processo de discusséo
através da pardbola. Portanto, o texto ndo transmite o
conhecimento por si mesmo, mas visa provocar um processo, por
cujo intermédio o conhecimento pode ser atingido (KOUDELA,
2001: p. 136).

Pelo que se aparenta, a montagem da peca deveria ter como referencias aspectos
ligados ao cotidiano dos seus praticantes, pois era permitido inclusive parafrasear a cena

escrita com alguma cena improvisada pelos jogadores.

Em ambos os pélos existem diversos graus onde séo incorporados
ao texto de Brecht cenas improvisadas e/ou atitudes e gestos do
cotidiano experimentados a partir de cenas ou fragmentos.
Constitui objetivo desse procedimento, em alguns casos, a
traducdo da cena de Brecht para a linguagem do cotidiano, ou
seja, um conflito do dia-a-dia é reconhecido como semelhante
aquele apresentado pelo texto (KOUDELA, 2001: p. 137).

Desse modo todo espectador, ou melhor, todo participante, poderia atuar em
gualquer momento, visto que ndo existem elementos teatrais que distanciavam o
participante do ‘espetaculo’, que exigissem dele uma determinada virtuose ou um
determinado tipo de desempenho que fosse tipico de um profissional e o aproximava de
uma brincadeira vivenciada onde os jogadores pudessem se apropriar dos elementos do
cotidiano. Isso ja possibilitaria a inclusdo de qualquer pessoa e, realmente, qualquer um

poderia participar desde que estivesse disposto a essa vivéncia. Uma das técnicas para
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facilitar o trabalho de interpretacdo na peca didatica era que os atores tinham como
determinacdo uma forma de atuar para si mesmos. Atuar para aprender € 0 pressuposto
para a realizacdo da peca didatica como ato artistico, ou seja, uma técnica que poderia
ser desenvolvida por qualquer um. Nessa proposta, 0 que percebemos é uma proposta
que pretendia ampliar ao méximo o universo dos praticantes de teatro. Podendo ser

jogada em varios lugares, conforme assinalado por Koudela (2001):

A situacao da apresentagdo (antes ou apés reunides, em espacos
publicos ndo convencionais, etc.) obrigava a uma rapida troca de
papéis e levava a uma economia de aderecos e cenarios. A
utilizagéo frequente de corais cantados e falados, o que remonta
também a uma origem pratica (em grupo, o amador fica mais
seguro, e, com algum exercicio, passa a ser mais bem entendido).
O paralelo mais importante deve ser buscado no elemento
improvisacional, que caracteriza tanto o agitprop como a pega
didatica (p.8).

Desse modo apresentado, podemos imaginar que essa pratica poderia ser
entendida hoje como uma oficina de teatro, ou algo nesses termos, onde o diretor
apresenta um texto base para montagem e, com 0 processo de ensaio, a obra vai
ganhando contornos e definigbes a partir do processo improvisacional que altera o
material que serviu de fonte. A partir dai, podemos entender a definicdo do conceito de
“‘modelo de agdo”. O projeto pedagdgico previa o principio da improvisagéo a partir de
uma moldura ou texto bésico e a participagéo livre do jogador, conforme ressalta Koudela
(2001):

z

O principio da improvisacdo é entendido como um projeto
desenvolvido por um grupo de individuos que se relnem para
fazer um experimento a partir de uma moldura predeterminada
(fornecida pelo texto)... Através da combinacdo entre invencao
prépria e moldura do texto, da-se o processo de comportamento
livre e disciplinado (p.17) Brecht acredita que a atuacdo deve
buscar, no &mbito de certas determinac¢des, uma atuacéo livre,
natural e prépria ao atuante (p.18).

O texto na peca didatica tem o seu valor questionado a partir desse atuante que
coloca em xeque o proprio material dramatico, seja através da imitacéo, da improvisacao,
ou seja, através de um questionamento e um distanciamento dos modelos apresentados
no texto. O espectador poderia em tese acatar ou rejeitar 0 encaminhamento dado pelo
texto e a partir disso estabelecer uma relagéo e participacéo ativa no fazer cénico.

A seguir uma transcri¢cao da obra “A compra do cobre”.
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O DRAMATURGO - [...] E os servicos que ele (o teatro) prestou a sociedade
foram pagos pela perda de quase toda a poesia. Ele renunciou a produzir mesmo
gue um sé grande enredo comparavel aos dos Antigos.

O ATOR - Mesmo que um sO grande personagem.

O DRAMATURGO — Mas mostramos bancos, clinicas, pocos de petroleo, campos
de batalha, favelas, vilas de bilionarios, campos de trigo, Bolsas, o Vaticano,
caramanchdes, castelos, fabricas, salas de conferéncia, em suma, toda a
realidade possivel. Em nosso teatro, assassinatos sdo cometidos, contratos
concluidos, adultérios consumados, facanhas realizadas, guerras declaradas; nele
se morre se engendra, se compra, se ultraja, se trafica. Enfim, nele se mostra a
vida dos homens em comum sob todos os seus aspectos. Apropriamo-nos de tudo
0 que pode fazer efeito, ndo recuamos diante de nenhuma inovacao; ha muito
tempo nos desfizemos de todas as regras estéticas. As pecas, as vezes tem cinco
atos, as vezes cinqlenta; as vezes o palco comporta a0 mesmo tempo cinco
lugares cénicos diferentes; o final é feliz ou infeliz; tivemos pecas em que o
publico tinha a escolha do desfecho.Além disso, uma noite interpretamos
estilizado, na noite seguinte perfeitamente natural. Nossos atores falam tanto os
iambos quanto a giria da sarjeta. Nao € raro que as operetas sejam tragicas e que
as tragédias contenham songs. Uma noite vocé tem no palco uma casa com seus
minimos detalhes, até o ultimo cano de vapor, a exata reproducdo de uma casa
auténtica, outra noite um pacote de cereais lhe é sugerido por duas ou trés barras
coloridas. Derramam-se lagrimas em nossos palhacos, ri-se alto diante de nossos
tragicos. Enfim, aqui tudo é possivel, eu seria tentado a dizer: infelizmente.

O ATOR - Sua descricdo me parece um pouco sombria. Ela da a impressao de
gue ja nado trabalhamos seriamente. Mas posso garantir que nao somos bufes
descerebrados [...]

1.4 - Na obra de Augusto Boal

A poética do oprimido surge como voz, como reivindicacdo, vai além do
discurso artistico e prop6e uma pratica de idéias voltadas para o publico, onde também
esteticamente ele é parte ativa. Nesse encontro com o publico é que se da também o
encontro com a proposta da Dramaturgia Aberta, ou seja, a valoracdo politica,
caracteristica marcante desta poética, aqui ganha contornos mais gerais nos
interessando especialmente a abertura da obra a participacéo do publico, passando antes
pelos seus dispositivos e pelas suas brechas textuais, do que seu notério poder de
reivindicagdo e mobilizacdo social e politica, com influéncia marxista.

Augusto Boal encontra espaco para o desenvolvimento da sua pratica teatral a
partir do inicio dos anos 50 e segue até o inicio dos anos 70 do século XX - junto ao
Teatro de Arena de Sdo Paulo. A poética do oprimido se consolida de fato a partir de

1986 com a prética do proprio Boal e a implantagdo do Centro de Teatro do Oprimido
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(CTO) no Rio de Janeiro. Posteriormente se expande para outras cidades, estados e
paises e conta hoje com CTOs espalhados em diversas regibes
(http://ctorio.org.br/novosite).

Augusto Boal foi sempre de muitas praticas e experiéncias teatrais, quase a
totalidade delas voltada para libertacdo do ser humano. Sua estrutura dramética, em que
a fabula politica e social funciona como eixo condutor do desenvolvimento da cena, faz
com que - mesmo com algumas caracteristicas textuais e de praticas cénicas
convergentes com as praticas poOs-dramaticas — seja apontado por analogia a
categorizacdo de Lehmann como pertencente ao grupo do que ele considera como teatro
dramatico. Em sua analise do que indica como pés-dramatico, Lehmann considera a
abertura e a participagdo do publico como aspectos recorrentes das obras ditas poés-
dramatica, fato também perceptivel na poética de Boal, Brecht e Moreno.

Boal, sempre atento a sua teoria e pratica, tendo conhecimento das poéticas de
Aristoteles e de Brecht para o seu desenvolvimento. Nestas poéticas percebia as
proximidades e as distancias, especialmente no que diz respeito ao “papel” do
espectador em cada uma delas; na primeira o papel do espectador € praticamente de
observador passivo e na segunda o papel do espectador ganho contornos de observador
consciente. Boal em sua poética redimensiona a participacdo do publico e esse é o
principal diferencial entre a sua obra e a de Brecht, ambos profetizaram e desejaram um
espectador mais atento e distante da forma alienante provocada pela poética dita
aristotélica. A diferenca da poética de Boal para a de Brecht, segundo Boal (1980), é que
ele pretende um espectador que atue. No entanto, vemos ja na pratica de Brecht,
principalmente no Teatro Didatico essa preocupacdo com o espectador participativo. O
gue podemos deduzir nessa questao € que de fato Boal teve um ambiente mais propicio
para o avanco das suas técnicas. Independente dessa questdo, o que vale aqui € o
contraponto entre essas duas formas e a de Aristételes.

Segundo Boal (1980) a forma aristotélica provoca a partir dos seus elementos
estruturantes, ethos, harmatia, peripécia, catéstrofe, anagnorisis, catarse, etc., um modo
de percepc¢éo que normalmente aplaca e modela a acdo humana a partir do exemplo dos
personagens, que via de regra, sdo representantes da aristocracia. Segundo Boal a
fungéo da tragédia grega seria minimizar e corrigir os impulsos anti-sociais da populacéo
e a repressado de aspectos ndo desejados pelos membros da sociedade dominante. Veja

a afirmacé&o de Boal (1980):

No principio, o teatro era o canto ditirdmbico: o povo livre cantando
ao ar livre. O carnaval. A festa. Depois, as classes dominantes se
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apropriaram do teatro e constituiram muros divisérios. Primeiro,
dividiram o povo, separando atores de espectadores: gente que
faz e gente que observa. Terminou-se a festa! Segundo, entre os
atores, separou 0s protagonistas das massas: comegou o
doutrinamento coercitivo (p.123).

Pelo que se apresenta podemos imaginar que essa manifestacdo pré-teatral, na
sua origem espontanea, cadtica e com toda a liberdade para o exercicio da sua livre
expressao, onde todos se manifestavam sem estabelecer nenhuma hierarquia, pudesse
apresentar e oferecer algum risco de disfuncdes sociais. Podemos imaginar também que
esses praticantes agissem de modo tal que nem ao menos se davam ao trabalho de
tentar compreender e conceituar essa manifestacdo, mas puramente vivencia-la.
Acreditamos que era algo tdo organico e muito mais préximo de um ato religioso do que
necessariamente um ato teatral. Vale lembrar também até onde j4 existia uma
consciéncia e uma concepgdo de individuo nesse periodo. Assim, os membros das
classes dominantes preocupados com essa manifestacdo comecam a estabelecer
parametros para a sua organizagdo e controle. Inicialmente com o surgimento do primeiro
ator, Téspis, e depois com as sucessivas formalizacdes dessa pratica até a solidificacéo
da tragédia grega. Desse modo, através do exemplo desejavel de personagens postos
em cena € possivel domesticar os instintos humanos e orientar os espectadores sobre
gquais os caracteres sao aceitos e quais sdo negados socialmente. Para isso, a catarse
segundo Boal faz a tarefa de corrigir os impetos indesejaveis dos individuos, perpetuando

0 ambiente apaziguador da sociedade.

O homem, como parte da natureza, tem certos fins em vista; a
saulde, a vida gregaria no Estado, a felicidade, a virtude, a justica,
etc. Quando falha na consecucdo desses objetivos, intervém a
arte da Tragédia. Esta correcdo das acdes, do homem, do
cidadado, chama-se ‘catarse’ (BOAL, 1980: p.29).

Outros relatos nos mostram que nem sempre a relagdo palco platéia foi tdo
educada quanto no teatro burgués. No teatro elizabetano era comum a platéia
permanecer ruidosa, as vezes até violenta, e que muitas vezes ndo se tinha essa nogao
espacial tdo distinta, podendo muitas vezes o ator ter que partilhar o palco com algum
‘intruso’. Isso também era comum no teatro medieval do mesmo modo que ainda hoje
percebemos maior permeabilidade entre palco e platéia nos espetaculos de rua. Ou seja,
essa questao levantada por Brecht e também por Boal na verdade sempre foi presente,
desde a sua origem passando ao longo de toda a sua histéria chegando até a

contemporaneidade, e ndo me parece ser resolvida em pouco tempo, permanecendo
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como um foco de tensdo gerador de novas possibilidades draméticas. E dentro desse
horizonte de novas possibilidades que se instalam as poéticas de Moreno, Brecht e Boal
na perspectiva de mudar o paradigma do espectador. O objetivo maior dessas poéticas é
promover a revolucdo a partir do comportamento do espectador para depois amplificar
para a vida social, Boal (1980) afirma que:

O povo oprimido se liberta. E outra vez conquista o teatro. E
necessario derrubar muros! Primeiro, o espectador volta a
representar, a atuar: teatro invisivel, teatro foro, teatro imagem,
etc. Segundo, é necessario eliminar a propriedade privada dos
personagens pelos atores individuais: Sistema Coringa (p.123).

Assim através da pratica realizada simbolicamente por meio do teatro, o individuo
teria condicdbes de posteriormente experimentar alteragbes de padrbes de
comportamentos solidificados. Podemos claramente perceber que existe um
deslocamento do papel da platéia e do espectador, tornando-os espect-atores de uma
pratica politica. Agir para transformar! Podemos ainda reforcar a idéia que esse
deslocamento, de algum modo, elimina a platéia e possibilita a grande maioria o
desenvolvimento de seu potencial protagbnico. Ser senhor (autor) de sua propria
dramaturgia. E mais ainda, pois essa poética exige uma agdo mais duradoura, visto que é
necessario treinar os sentidos do espectador nos mesmos moldes de treinamento de
atores. Nota-se claramente o compromisso politico de tal poética, mas aqui caberia uma
pergunta que nortearia 0 nosso entendimento sobre a participagdo da platéia. Se o
publico, os espectadores, recebe um treinamento para vivenciar essa poética, onde
estaria 0 papel da tradicional platéia observadora? Perderia sua validade? Ganharia
outros tons? Boal estaria confirmando a tese de Moreno que a participagdo espontanea
precisa de treinamento? O teatro estaria perdendo essa platéia observadora para o
cinema e para a TV? N&o ficamos maravilhados com algumas produgfes que nos
colocam, enquanto espectador, num puro estado de éxtase? No teatro ndo podemos nos
contentar apenas com a observacdo e deleite? Afinal, ser& que ndo autorizamos a
conduta burguesa ao aceitar o cinema e a TV? Esses dois veiculos ndo colocam os
espectadores definitivamente na posicdo de passividade? A TV e o cinema sdo mais
atrativos e interessantes que o teatro? A TV esta procurando formas de interatividade
com o publico? Independente das respostas, acreditamos que todas as alternativas para
viabilizar a participa¢@o do publico tem a sua validade, mas claro que precisamos definir
que tipo de participacdo é essa e qual a sua qualificacdo. Sabemos que propostas que

provocam o encantamento tem o seu valor e 0 seu lugar assegurado no mundo do
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entretenimento e esse ndo € o foco do nosso estudo. No entanto, muitas propostas
solicitam também a participacdo do espectador e isso por si s6 ndo € um denominador de
qualidade estética. Aqui cabe analisar como essa participagdo moldaria a estrutura
dramatica e a conseqlente abertura que tudo isso gera para a cena. A Dramaturgia
Aberta esté preocupada em estabelecer qualidade na participacdo do publico.

Para que se compreenda bem esta Poética do Oprimido deve-se
ter sempre presente seu principal objetivo: transformar o povo,
“espectador”, ser passivo no fenbmeno teatral, em sujeito, em ator,
em transformador da agdo dramatica (BOAL, 1980: p. 126).

Desenhando uma possibilidade de semelhancas e diferencas dessa poética com a
poética da Dramaturgia Aberta, podemos comecar a reconhecer que uma possibilidade
que se apresenta na Dramaturgia Aberta e que nao reconhecemos na poética do
oprimido é a origem da acdo dramatica inicialmente proposta. Quase sempre a poética do
oprimido parte de uma fabula. A Dramaturgia Aberta pode e ndo pode contar com alguma
acao inicial, pode inclusive aguardar que o proprio publico manifeste um tema ou algo
que queira explorar, pode até ser algum elemento que ndo seja necessariamente dentro
do universo dramatico, abandonando qualquer intencdo de estabelecer um tempo, um
espaco e uma acdo a fabular que prepara o desenrolar da histéria. Afinal a poética do
oprimido estabelece também uma ideologia a ser perseguida. Tem uma dramaturgia
orientada para a autonomia do cidaddo, fazendo-o reconhecer-se como individuo

portador de direitos, em uma perspectiva anti-capitalista.

z

O que a Poética do Oprimido prop6e € a prépria acao! O
espectador ndo delega poderes ao personagem para que atue
nem para que pense em seu lugar: ao contrério, ele mesmo
assume um papel protagdnico, transforma a acdo dramatica
inicialmente proposta, ensaia solu¢des possiveis, debate projetos
modificadores: em resumo, o espectador ensaia, preparando-se
para a acdo real (BOAL, 1980: p. 126).

O fator determinante nessa poética parece-nos ser a experiéncia teatral como
processo de expansdo da consciéncia do mesmo modo que a poética de Brecht, apenas
escolhe outro método: a agdo, Brecht escolhera a tomada de consciéncia. E ademais
escolhe a agcdo como modelo para conhecer o mundo e nele atuar de modo a transformar
as relacbes sociais, em especial, as relacdes de poder entre as classes. Desse modo
essa poética tem de certo modo um pragmatismo cultural orientado para as classes
oprimidas reconhecer a opressdo e a partir disso tracar as estratégias para a sua

libertacdo. Podemos, até certo ponto, reconhecer essa pratica como uma producdo mais
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proxima de uma pedagogia e uma terapéutica do que necessariamente uma puramente
estética, pois a mesma prepara o terreno para o sujeito ampliar a visdo do plano da
realidade concreta e a partir dessa nova dimenséao alterar a forma como ele se relaciona
com os demais sujeitos e com o0 mundo social e ndo estdo necessariamente somente
preocupados com a questdo da linguagem teatral. O que percebemos € um modelo que
se ocupa em ampliar e em possibilitar a apropriacdo das técnicas existentes por parte do
espectador.

Podemos mesmo afirmar que a primeira palavra do vocabulario
teatral € o corpo humano, principal fonte de som e movimento. Por
isso, para que se possa dominar os meios de producdo teatral,
deve-se primeiramente conhecer o préprio corpo, para poder
depois torna-la mais expressivo. SO depois de conhecer o proprio
corpo e ser capaz de torna-lo mais expressivo, o “espectador”
estara habilitado a praticar formas teatrais que, por etapas,
ajudem-no a liberar-se de sua condigao de “espectador” e assumir
a de “ator”, deixando de ser objeto e passando a ser sujeito,
convertendo-se de testemunha em protagonista (BOAL, 1980: p.
131).

Para provocar essa reviravolta na percepcao da platéia Boal estabeleceu quatro
etapas para a efetiva participacdo do espectador. Podemos notar que essas etapas se
constituem numa espécie de treinamento para ndo-atores desenvolverem o potencial
para interpretar cenas. Na primeira etapa ele se concentra no conhecimento do corpo e
nas possibilidades de movimentacdo e emissédo de som que ele oferece, na segunda em
tornar o corpo expressivo ao ampliar as suas possibilidades de manifestacdo. Na terceira
etapa, talvez a que leve mais tempo, ele prepara o espectador para entender o teatro
como uma linguagem viva e que se torna presente através de trés diferentes graus:
dramaturgia simultanea, teatro-imagem e teatro-debate. Na quarta e Ultima etapa ele trata
do teatro como discurso através de certas formas como o teatro-jornal, teatro invisivel,
teatro-fotonovela, quebra de represséo, teatro-mito, teatro-julgamento, rituais e mascaras.

Nota-se, portanto aquilo que j& estamos tentando salientar desde o inicio desse
topico, € que essa metodologia provoca de fato o afastamento do espectador do papel
tipico de platéia, esse passa a freqlientar o espaco que antes era oferecido aos atores. O
palco vira uma “sala de ensaio”, pois existe uma espécie de treinamento voltado para
preparar a platéia para a participacdo. Desse modo acreditamos que os espectadores
passam a ser treinados e a se configurar como “atores”, desempenhando como se
fossem atores. Isso seria 0 espaco do como se de Moreno ou 0 se magico de

Stanislavski.
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Jorge Ishizawa dizia que o teatro da burguesia é o espetaculo
acabado. A burguesia ja sabe como é o mundo, o seu mundo, e
pode, portanto apresentar imagens desse mundo completo,
terminado. A burguesia apresenta o espetaculo. O proletariado e
as classes exploradas, ao contrario, nao sabem ainda como sera o
seu mundo; conseglientemente, 0 seu teatro serd 0 seu ensaio e
nao o espetaculo acabado (BOAL, 1980: p. 152).

Ampliando a questao para além da questdo de classes € de se colocar em xeque
o fato que a atual burguesia ndo vé o seu mundo tao estatico assim como supde Jorge
Ishizawa. O mundo atual provoca esse transito em todas as classes. Claro que a alta
burguesia ainda pode sentir esse mundo mais estatico e a0 mesmo tempo mais
dindmico, mas hoje a percep¢do mais generalizada € que o mundo burgués néo é téo
acabado assim como outrora pensado por Boal. Hoje a sociedade permite um grande
fluxo de membros entre as classes. Como poderiamos pensar ha cerca de trinta anos
atrds que 0 nosso presidente seria um ex-operario? No entanto, acreditamos que a
percepgdo que as classes populares tém das artes em geral, € que ela ndo vé a arte
como um bem intocavel e imexivel e que esse tipo de produgdo € para aproximar e

dialogar.

Os publicos populares estdo sobretudo interessados em
experimentar, ensaiar, e se chateiam com a apresentagdo de
espetaculos fechados. Nestes casos, tentam dialogar com os
atores em acdo, interromper a historia, pedir explicacbes sem
esperar “educadamente” que o espetaculo termine. Ao contrario
da educacdo burguesa, a educacdo popular ajuda e estimula o
espectador a fazer perguntas, a dialogar, a participar (BOAL,
1980, p. 153).

Boal fala muito sobre o0 muro que separa o publico do espectador e é provavel
que, de todas as experiéncias formais produzidas por esse diretor, quase todas tenham
se convertido na busca em minorar os efeitos dessa cisdo, no entanto, apesar de todos
os esforcos dele, acredito que a forma do Teatro Invisivel é a que forneceu melhores
elementos para a participacdo da platéia no fendmeno cénico. Porém, cabe destacar o
fato da ignoréncia da mesma sobre esse fendbmeno, para a platéia trata-se de um
fenbmeno cotidiano da realidade concreta e ndo uma acédo teatral ficcional. Esse fato
corre o risco de ser revelado ao longo da sua realizacdo, mas ndo € a intencao dessa
forma informar ao espectador sobre o jogo teatral. No caso do estudo da Dramaturgia
Aberta partimos em algumas ac6es da revelacdo que ali se trata de um espetaculo, isso
ja é sabido. Em outras, isso ndo € revelado. Porém, o que considero importante &

possibilitar a participagdo do publico quando o mesmo tem consciéncia da sua
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participacdo e o faz por vontade prépria e a qualifica. Mas independente disso, acontece
a abertura da dramaturgia.

Como vimos no primeiro ensaio deste livro, a poética de
Aristételes é a Poética da Opressdo: o mundo é dado como
conhecido, perfeito ou a caminho da perfeicdo, e todos os seus
valores sdo impostos aos espectadores. Estes passivamente
delegam poderes aos personagens para que atuem e pensem em
seu lugar. Ao fazé-lo, os espectadores se purificam de sua falha
tragica — isto é, de algo capaz de transformar a sociedade.
Produz-se a catarse do impeto revolucionario. A acao dramatica
substitui a a¢éo real (BOAL, 1980: p.180).

A poética de Brecht é a poética da conscientizagdo: o mundo se revela
transformavel e a transformacdo comeca no teatro mesmo, pois 0 espectador ja nao
delega poderes ao personagem para que pense em seu lugar. A experiéncia é reveladora
no nivel da consciéncia, mas ndo globalmente ao nivel da acdo. A acao dramética
esclarece a agao real. O espetaculo € uma preparagdo para a acdo. Na poética de Boal
(1980) é essencialmente uma Poética de Libertacdo: o espectador ja ndo delega poderes
aos personagens nem para que pensem nem para que atuem em seu lugar. O
espectador se liberta: pensa e age por si mesmo! Teatro € acdo (p. 168 e 169). Assim o

espetaculo é a propria ficgcdo que vai se tornando realidade concreta.

1.5 - Na contemporaneidade (Performance)

Neste momento iniciaremos a abordagem da linguagem teatral, acerca do seu
desenvolvimento, suas influéncias e confluéncias, dentro de uma perspectiva geral da
linguagem teatral na contemporaneidade, numa tentativa de buscar pontos de
convergéncia com a experiéncia da Dramaturgia Aberta. O foco aqui é a relacdo entre
palco e platéia e alguns possiveis tratamentos dados a essa relagdo, sendo nossa
abordagem balizada pelas categorias de participacdo do publico e de abertura da
obra e dispositivo.

Um processo como o de homogeinizacao cultural, a globalizagdo € o mais amplo
exercicio disto, tem como uma de suas possiveis decorréncias o fortalecimento de
pequenos nucleos contrarios a ele, que se alimentam justamente das diferencas deste
processo. No caso da linguagem teatral especificamente, um dos exemplos disto, foram
as ditas vanguardas histéricas no inicio do século XX d.C, em que enfrentaram

bravamente o “modelo burgués” de massificagdo dos sentidos e da recepgao do teatro.
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O “confronto”, entre a perpetuacao da idéia geral do “modelo burgués” de teatro,
em que um dos pontos € a passividade do publico, e a renovacao do seu papel, ganha
forca durante todo o século XX dC. Trés grandes representantes deste “confronto”,
apresentados anteriormente, sendo eles, Bertolt Brecht, Augusto Boal e J.L Moreno,
partindo principalmente da articulacdo entre as categorias de dispositivo, participacao
do publico e abertura da obra, aproveitaram as fissuras das idéias da estética do texto
e alcancaram significativas mudancgas na cena em geral, chegando a dar espaco para o
guestionamento da natureza meramente literaria do drama, sendo este um dos pontos
cruciais do teatro desenvolvido na contemporaneidade. “Chega-se a uma disposicao de
espacos de sentidos e ressonancia que, sendo aberta a varios usos possiveis, ndo pode
mais ser atribuida sem mais a um s6 organizador ou 6rganon (individual ou coletivo)”.
(Lehmann, 2007, p. 49). Tais questionamentos sao materiais que abrem a discusséo ao
que Lehmann propde como “pds—dramatico” e sdo extremamente relevantes para a
Dramaturgia Aberta, mas esta discussao, tdo bem amparada por este autor, ndo é o foco
da nossa pesquisa.

A articulacdo destas categorias, abertura e participagdo, € o grande diferencial
das propostas de Brecht, Boal e Moreno, uma vez que neste caso 0 momento presente
ganha forgca no palco, dando espago ao improviso, mostrando seus contornos e
deformacdes, rejeitados pelo “modelo burgués”. Como coloca Ryngaert (1995), acerca de

um espetaculo que proporcionava esta abertura:

A dessacralizacdo do texto nem sempre tem por conseqiéncia o
abandono da escrita. Mas, afirma-se que esta pode ser coletiva,
fruto de improvisacdes, e sobretudo que o texto deve perder o
carater solene e sagrado que a imagem escolar e universitaria

propaga (p. 28).

Todo o percurso bravamente percorrido por variadas estéticas durante o século
passado justifica a liberdade conceitual e pratica experimentada pela linguagem teatral
crescente desde entdo. Esta liberdade deu espaco a intervengdes tecnoldgicas de toda
ordem, sendo algumas delas, experimentacbes de espacos inusitados para a cena, O
questionamento da teoria e pratica do termo representacdo, entre outros, colocando em
xeque todos os elementos que comp8e a cena, incluindo o publico; sendo entdo
pertinente a compreensdo das mudancas na relacdo com a platéia, uma vez que as
possibilidades cénicas vém sendo multiplicadas continuamente.

O que assistimos € uma quebra de muitos paradigmas para a criagdo cénica que

porventura propicia, entre outras coisas, um novo modo de se relacionar com o
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espectador e com a propria obra. Hoje temos a possibilidade de todo texto ser um
pretexto para o fazer teatral. Todo e qualquer espacgo pode ser uma alternativa para uma
determinada montagem. Podemos fazer um espetaculo s6 com som ou s6 com luz. Uma
peca com trés minutos de duracéo e outra com sete dias. Uma peca feita com maquinas
e sem atores. E um universo cada vez mais amplo de possibilidades!

Diante de tanta novidade podemos até supor que perdemos algo que nos
identificava junto ao publico. O que vemos agora sao linguagens hibridas que eclodem
em todos os lugares, restando ao artista estabelecer um foco de comunicacdo que atraia

0 seu publico. Sobre esse assunto, Gerd Bornheim (1983) afirma que:

0 curioso nisso tudo é que o publico também deve ser de certo
modo reinventado, ele ndo é dado, assegurado, como se fazia no
passado em que todo 0 mundo ia & missa sé porque era domingo.
Hoje faz-se necessério interessar o publico por um determinado
espetaculo. O problema de fundo, aqui, estda ha comunica¢éo do
espetaculo com o seu publico. Ou melhor, a prépria comunicacao

se tornou um problema. Entdo é necessario que o teatro saiba
conquistar o seu publico (p. 114).

A apresentagcdo do problema formulado por Bornheim (1983) nos mostra um
panorama bastante comum na contemporaneidade onde a concep¢ao de um espetaculo
e a escolha e uso dos elementos que o compdem sédo fundamentais para a sua propria
comunicacdo com o publico. E de se esperar que diante da dimenso desta questao,
diversas tentativas sejam feitas pelos artistas no sentido de restabelecer esse dialogo e
esse encontro entre o palco e a platéia, sendo a Dramaturgia Aberta mais uma tentativa
neste sentido.

A Dramaturgia Aberta, em sua tentativa de “comunicacdo” com o publico, investe
entdo nos dispositivos como ferramenta, na abertura, como convite e na interatividade,
como forma de participacéo. Percebemos um redirecionamento da percepcédo, do olhar
acerca da obra, quando ha interatividade e percebemos ainda esta interatividade como
uma “qualidade”, assimilada e difundida nos meios virtuais, o que atualiza sua pratica no
teatro. Sabemos das diferencas das ferramentas e caminhos entre o mundo virtual e a
pratica teatral, mas nos referimos aqui exclusivamente a possibilidade interatividade com
a abertura a intervencdao, interferéncia e até decisao.

A potencialidade de acdo do publico, na nossa proposta, democratiza o discurso,
gue se renova e se atualiza durante a evolucdo da apresentacdo. No caso das
experiéncias de Moreno, Brecht e Boal, onde apontamos a tentativa de afirmacdo do
publico como co-atuantes, pode-se perceber uma clara tentativa de diluicdo do seu papel

de platéia. Nesse caso, percebemos que eles abdicaram de enfrentar o problema de
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restabelecer contato e comunicagdo com o publico, pois simplesmente o publico deixa de
existir enquanto observador e passa a fazer parte ativa do processo e a interatividade
rompe as fronteiras entre palco e platéia.

Numa “retomada” da pega de Brecht, Horacios e Curiacios, Heiner Miller (apud
Koudela, 2001) escreve a peca O Horacio, onde ha alguns avangos em direcdo a
participacdo da platéia, sem eximi-la de seu papel. Os atores se dirigem ao publico com
varias perguntas, provocando abertamente o envolvimento direto do espectador,

convocando-o a participacao. Neste sentido, continua Koudela,

Os jogadores formulam perguntas a platéia apés as varias agoes,
e os espectadores tém oportunidade de interferir. Dado o objetivo
ensinar/aprender, o autor anota, através de dialogos curtos, as
respostas dos espectadores. O objetivo é recapitular e conduzir a
proxima agéo. O sentido da aprendizagem é atingido por meio do
processo (ensaios), da troca de idéias durante a preparacao (licao
de dialética) e ndo do produto final (KOUDELA, 2001: p.87).

Podemos perceber como Heiner Miiller, ainda lidando com os aspectos da peca
didatica, faz um deslocamento na sua producédo textual ao recolocar o papel da platéia
novamente como uma parte observadora, porém atuando em consonancia com 0s
atores. Assim, ele reforca o papel de espectador, pois 0 mesmo permanece Como
observador e mesmo assim participa efetivamente do jogo, pois existe um espaco de
abertura no texto que permite a participacdo da platéia e propicia um olhar para a obra
em processo. Muller ainda buscou atualizar a perspectiva historica da pecga didatica,
sendo esta atualizagdo imprescindivel, segundo Ryngaert (1995), para a observacdo da

escritura textual, como coloca neste trecho:

Os critérios que abordamos permanecem Uteis para avaliar as
evolugdes dos textos e situd-los numa perspectiva histérica. O
teatro atual aceita todos os textos, qualquer que seja sua
proveniéncia, e deixa ao palco a responsabilidade de revelar sua
teatralidade e, na maior parte do tempo, ao espectador a tarefa de
encontrar ali seu alimento (p. 16).

Na Dramaturgia Aberta optamos por uma producdo textual que permita ao
espectador permanecer no seu papel de observador, porém com a liberdade para atuar
de acordo com a proposta posta em pratica.

Além do dispositivo textual, outro elemento que pode vir a servir como abertura
a participacao do publico é o dispositivo espacial onde se realizam as apresentacgdes.
Na contemporaneidade, mas que em nenhum outro momento da histéria do teatro, o

espaco da “apresentacao” pode ser qualquer espaco, publico ou privado, muito além da
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idéia do edificio teatral. A ocupacdo de espac¢os, ndo convencionados como espacos de
apresentacdo, € uma pratica comum no teatro contemporaneo e como em geral, ndo
especifica a divisdo entre, cena e publico, pode sim funcionar, sendo como abertura,
como um primeiro passo na quebra da passividade a que o publico tantas vezes é
sujeito.

O espacgo fisico designado ao publico, tdo claramente definido no “modelo
burgués”, é também, como sera apontado no capitulo do publico, significado e
resignificado, no percurso da linguagem teatral e encontra também total liberdade na
contemporaneidade. Assim, podemos ainda assistir as apresentacdes em grandes e
luxuosos edificios teatrais, mas também, em um hospital, como propbs o0 grupo paulista
Teatro Da Vertigem em 1995. O grupo conhecido por transgredir a idéia comum de
espago cénico, no ano de 1995 ocupou os espagos do hospital Humberto Primo, com o
espetaculo “O Livro de J&”, em que o publico acompanhava a evolugao do espetaculo se
“organizando” pelo espaco do hospital, o que ndo o convidava objetivamente a
interatividade, contudo apagando as linhas de demarcacgdo do territorio da cena, esta

interferéncia tornava-se eminente, veja na figura 01.

Figura 01 — Livro de JO fonte: http://foradopalco.files.wordpress.com/2009/10/20040628-livro_de_jo-03.jpg
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Estas experiéncias, que arriscam a quebra total da idéia dos espacos, da cena e
do publico, exigem dele uma nova relagdo com o espetaculo, entendemos que essa
mudancga e por consequéncia essa exigéncia da reconfiguracdo do publico, ainda que
restrita a espacialidade, ja seja uma forma de alteracdo da conformidade e passividade,
comumente associadas a ele quando comparados a espetaculos chamados tradicionais.

Nesse sentido, da investigagdo do espaco, houve o espetaculo “Casa de Bonecas
- servido por homens” do Grupo dos Homens realizado em 2006/2007, apresentado em
um teatro com toda a cenografia montada para aparentar um bar de modo bem realista. A
ocupacdo de um espaco teatral transformado em espaco ndo convencional, acabou
diluindo a separacdo do espago da cena e do publico, buscando assim ndo apenas
“compor” o sentido da cena, encenagao, mas também potencializar por meio de um novo
espaco do jogo, a aproximagdo do publico e a sua possibilidade de intervengéo; estando
neste caso a mudanca de espago totalmente ligado a categoria de dispositivo que
possibilita a abertura e a participagao.

Podemos observar a abertura e a participacdo do publico em alguns espetaculos
que tem tido junto ao publico, especialmente o publico jovem, um poder de atracédo
baseados nas categorias que estamos estudando. Esses espetaculos tém como matriz
estruturante o improviso e a interacdo com uma platéia participativa dentro de uma
determinada regra. Podemos partir do exemplo do espetaculo Improvavel — um
espetaculo provavelmente bom da Cia. Barbixa de Humor, grupo de teatro que trabalha
com humor, improvisa¢des e conta com a participacdo da platéia para criacao das cenas.
Esse espetaculo sofre, segundo o proprio grupo, influéncia do programa "Whose Line is
it Anyway?" (Inglaterra e EUA). No inicio desse espetaculo é explicado a platéia como
funciona o espetaculo, uma espécie de “manual do participante”, paralelamente o MC
(mestre de cerimdnia) vai aquecendo e preparando a platéia para o jogo. Nesse caso,
percebemos o manual do participante e o MC como dois dispositivos para disparar a
abertura. Outro espetaculo que vem atraindo um bom publico € o Jogando no Quintal,
uma trupe de palhagos que decide jogar futebol, onde a tética mais adequada é
improvisar. A situacdo encontrada por esse grupo para esse espetéculo foi transformar o
palco num quintal, num campo de futebol - espaco destinado as brincadeiras no nosso
imaginario — com o objetivo de proporcionar ao publico uma sensac¢éo de brincadeira, de
espontaneidade e criatividade. Nesse peca sao distribuidos cartdes (dispositivo) para o

publico que assim pode participar do espetaculo votando nos times.
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Essas propostas devido ao conteddo normalmente estabelecido para provocar
humor e por contar ainda a participagdo do publico tem se propagado de tal forma que
passou a ser utilizada pela TV através do formato dos programas de audit6rio. Podemos
ver o programa de TV E tudo improviso, onde segundo os proprios fazedores “néo tem
nada combinado, ndo tem nada ensaiado, ndo tem nada planejado: os atores criam
cenas na hora, a partir de elementos dados pela platéia”. Uma das regras desses
formatos é que normalmente tem um ator que triangula com a platéia e com os atores,
sendo o principal elemento de ligacdo, que escolhe os jogadores determina o ritmo,
dirigindo, de algum modo a participagdo, inclusive da platéia. Segundo texto do site do
grupo E Tudo Improviso “é um reallty-show, na medida em que tudo é feito na hora, mas
é também ficcdo, j& que todas as cenas sdo inventadas”. Este tipo de programa tem
similares em varias emissoras pelo mundo afora.

Outro campo de observacdo dessa tendéncia sdo os flashmobs. Podemos
entender como ‘flash’, instantaneos, e ‘mobs’, mobilizacbes. Sao programas de
intervengbes urbanas com grande poder de atracdo de pessoas que participam
espontaneamente de acgbOes programadas através de chats, arquivos baixados pela
internet ou outro mecanismo de comunicacédo e que irrompem as fronteiras da realidade e
da ficcdo. Normalmente nao marcam hora e local para a platéia, apenas para os atuantes
gue, inesperadamente, fazem do espaco publico uma area para atuacdo. Nao estou em
nenhum desses casos entrando no mérito e nem no julgamento qualitativo de nenhuma
dessas producdes. A nossa andlise parte apenas da forma como o evento artistico é
elaborado e tratado, observando o uso dos dispositivos.

Ou seja, se a arte teatral € uma arte que engloba varios fazeres e se esses
fazeres entram num processo de eclosao e de revolucdo cada vez mais acelerado, é de
se imaginar entdo que a arte teatral se veja em completo processo de se reposicionar
frente ao mundo, afinal j& ndo ha mais uniformidade e sim um conjunto de
multiplicidades.

Um elemento, desse universo de multiplicidades, cada vez mais utilizado na
linguagem teatral é o elemento tecnoldgico, mididtico, virtual. O que é completamente
plausivel uma vez que o teatro, além de uma produgéo social ligada ao seu tempo, é uma
arte generosa e cada vez mais transdisciplinar. Corroborando e complementando com

esta colocacao, citamos Lehmann (2007).

Portanto, o teatro aproveita de imediato todas as novas técnicas e
tecnologias, desde a perspectiva até a internet. A utilizacdo das
midias técnicas modernas no teatro — fotografia, projecoes,
aparelhos de som, cinema-, também em associagdo com



46

iluminacdes refinadas e outras técnicas cénicas, comegou logo
apos a invencao destas midias (p. 375).

O elemento midiatico, j& vinha sendo introduzido na cena desde o inicio do século
XX d.C, caminhando junto com o desenvolvimento da encenacéo e o deslocamento do
papel do texto. “Com isso, a imagem habitual do teatro de texto perde ainda mais sua
validade normativa e é substituida por uma pratica intermidiatica e multimidiatica
aparentemente sem limites.” (Lehmann, 2007, p 368). Esta intervencdo, que em seu
inicio pode ter sido assimilada como um recurso estritamente cenogréfico e de carater
complementar, pode alterar ndo sé a percepcao espaco/temporal do espetaculo, bem
como, “interferir’ na atuacdo do artista e em alguns casos até ser proposto como cena.

Veja o exemplo citado por Lehmann, acerca da coreografia de Hans Van Manen,

(...) Surgem tensBes interessantes entre o movimento, a
imobilidade e o paralelismo-por exemplo, quando a dangarina para
em um lugar, quieta, mas o operador de camera se move
depressa em torno dela, de modo que na tela se vé uma imagem
muito movimentada e inquieta. Por fim, a dancarina sai da sala
teatral dancando, acompanhada pelo operador de camera, e de
repente o publico encontra-se como que abandonado, sozinho
diante do palco vazio e da grande imagem de video, no qual é
possivel acompanhar movimentos de dan¢a no Foyer (...) (p. 378).

Desta maneira, as apresentacbes tém sido progressivamente marcadas pela
presenca, de videos, inovacdes acusticas e de iluminacdo, entre outros. A grande
questdo acerca deste elemento, mais especificamente o uso de imagens visuais
eletrbnicas, se da pelo questionamento do seu valor de presenca e de comunicacao, a
respeito disso Lehmann, aponta que “O habito do consumo de imagens eletrbnicas,
favorecem essa reducdo da idéia de comunicacdo ao modelo de emissdo/recepcao de
sinais para além do registro da responsabilidade e do desejo” (p 367).

O uso destes recursos, ainda € restrito a alguns grupos, ndo encontrando lugar,
em algumas linhas de pesquisa, e ainda ndo garantindo a “renovagao/inovagéo” da cena,
funcionando tantas vezes como pano de fundo em lugar do cenario tradicional. Contudo,
a polémica ao redor deste elemento na cena, ndo interfere na possibilidade de funcionar
também como um elemento que mova o publico na direcdo da abertura e da participacéo
da cena, especialmente relacionada a interatividade. “(...) Mas a esséncia da arte high-
tech também pode se apresentar nas tentativas de artistas de incluir os espectadores no
processo criativo.” (Frank Popper APUD Lehmann, 2007, pag. 370).

No percurso da Dramaturgia Aberta, por exemplo, nas pegas “Marculino”, “Casa
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de Bonecas”, “Com que roupa?” e “Viragao” o recurso visual midiatico também foi um dos
elementos utilizados, numa tentativa de convidar o publico a sua participacdo ativa na
apresentacdo. Para isto, foram captadas imagens ao vivo do publico, que em dados
momentos eram projetados na cena. Este recurso ndo s6 confirma a presenca do publico,
como o propde como parte/composicdo da idéia da cena, que se completa e se atualiza
na sua presenca fisica e virtual.

Nesse ambiente de abertura e participacdo, vemos ainda de modo simultaneo
uma valorizacdo do trabalho de ator. Ha certa tendéncia para a maximiza¢cédo do corpo e
da imaginagcdo do ator, o que parece reforcar a idéia de abertura da cena para a
presenca e para a liberdade do ator criador.

Desse modo vemos simultaneamente esse tempo voltado ao corpo, a presenca e
a imaginagdo do ator, e outro tempo voltado para o ambiente virtual midiatico; e, as
vezes, ambos o0s tempos, na mesma montagem. Nesse caso, 0 que vale ressaltar € uma
tendéncia que, de algum modo, valoriza a imaginagdo e a presenca do ator e, por
deducdo, a sua liberdade de permanecer vivo diante do espectador. Entdo, podemos
acreditar, que esse amplo leque possibilita desde uma abordagem no trabalho de ator
onde este se encontre novamente com o0s elementos sensoriais que foram dados como
perdidos, ou pelo menos depreciados, chegando até as abordagens mais cognitivas e
tecnologicas.

Essa distancia entre esses dois pélos mostra bem o alcance e o ambiente de
fertilidade do momento teatral. J& ndo temos mais limites bem estabelecidos entre as
artes, as suas fronteiras sao ténues e é muito comum a multidisciplinaridade entre as
linguagens. Podemos ter experiéncias teatrais pautadas exclusivamente na palavra,
outras na utilizacdo dos elementos midiaticos, outras ainda pelas sensacdes oriundas do
corpo e da imaginacdo do ator, ou pela integracdo desses opostos, pelo uso do espaco
alternativo e outros tantos desdobramentos.

Essas multiplicidades das formas de escrituras teatrais e de seus desdobramentos
na encenacgdo sdo percebidas através de uma diversidade de elementos, onde talvez o
elemento midiatico seja o recurso mais utilizado e cada vez mais recorrente e amparado
por uma alta tecnologia, que ganha contorno e uso jamais pensado outrora. Depois de o
texto ser questionado e de todas as decorréncias, vemos hoje a propria presenca ser
colocada em xeque. A virtualidade é um dado da cultura contemporéanea, entdo € de se
imaginar que esse dado se infiltre cada vez mais em todos os ambientes, inclusive no
campo das artes. Desse modo, com tantas possibilidades, é praticamente impossivel

pensarmos em uma Unica identidade teatral contemporanea.
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1.6 - Na Dramaturgia Aberta

Para o entendimento do conceito de Dramaturgia Aberta precisamos passar por
alguns problemas fundamentais do teatro contemporaneo apontados nas principais obras
de Gerd Bornheim (1983, 1992). A énfase esta na questdo da estética do teatro, desde a
arquitetura teatral até alcancar a crise dos fundamentos estéticos do jogo cénico,
passando pelos problemas de dramaturgia, do ator, do diretor e do publico, que veremos
mais detalhadamente. Abordando inicialmente a questdo do publico, Bornheim (1992)
apresenta um problema da relagéo entre o teatro e 0 elemento popular que pode servir
como parametro para iniciarmos o entendimento dessa questdo da relagcdo espetaculo e
publico. A retomada do papel do publico vem sendo cada vez mais sentida e cada vez
mais experimentada. Algumas dessas poéticas, de diversas ordens, foram apresentadas
nos topicos anteriores. A Dramaturgia Aberta vem somar-se a essas poéticas e propde
como método de criagcdo dramatica uma estrutura escrita e pré-elaborada em forma de
camadas dramatulrgicas sobrepostas e simultaneas, concebida para ser flexivel,
dindmica, fluida e complexa, com inUmeras possibilidades de interferéncias e de
desdobramentos, gerando um campo de instabilidade e incertezas para atores e publico.
A Dramaturgia Aberta convida atores e publico para a inter-relacdo e a participacéo
durante o jogo. Assim, essa proposta estaria em consonancia com esse movimento de
reivindicagdo do publico e também em consonancia com o caminho do teatro
contemporaneo. Um dos objetivos do presente estudo serd descrever como um
determinado dispositivo interfere na abertura e na participacdo ativa da platéia na
Dramaturgia Aberta. Desse modo, essa proposta estaria mais proxima de uma
radicalidade e de uma contemporaneidade tal como definido por Eco (1971) no tépico
abordado anteriormente sobre a abertura.

Podemos perceber nesse percurso rumo a abertura das linguagens artisticas,
algumas etapas, que num primeiro momento, permitia ou pretendia uma reconstrugéo
apenas dos resultados e em momento posterior jA era orientava para um processo
completamente original e radical pautado ndo apenas no resultado, mas principalmente
em estabelecer como a participacéo e a relacdo se processavam nessa estrutura desde o
seu nascedouro. Esse determinado tipo de teatro mais radical, foi, é e sera constituido e
constituinte de acordo com a sua producdo social e coletiva. Ou seja, a Dramaturgia
Aberta se insere dentro desse panorama, e € possivel hoje porque existe uma

configuracéo que foi sendo gerada ao longo dos ultimos 90 anos.
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A partir da contribuicdo de tedricos como J.L. Moreno (teatro da espontaneidade e
sociodrama), Bertolt Brecht (teatro didatico), Augusto Boal (teatro do oprimido) e depois
por tantos outros artistas que trabalharam e trabalham o teatro e outros artistas oriundos
das linguagens performéticas, que tiveram como objetivo colocar o espectador como
participante da cena e procuraram (e procuram) estabelecer um ambiente onde o publico
pudesse exercer uma atividade artistica a partir do encontro com os artistas e desse
modo elaborar a sua propria manifestacdo, criagdo e producdo em sintonia com os
artistas. Como exemplo assista ao DVD anexo os arquivos 1) “Viragao” 2) “Casa de
Bonecas — servido por homens”, 3) “Com que roupa?”.

Todas essas linhas poéticas surgiram a partir da necessidade de constituir uma
forma teatral mais envolvente e que dissolvesse, ou pelo menos minimizasse a dicotomia
ativo-passivo entre palco e platéia; ou a dicotomia entre sujeito e objeto como prefere
outros; ou mesmo a idéia de participante-observador critico. Esse fato que ja vem sendo
pesquisado e explorado com mais propriedade desde os anos 20 do século passado
(como em Moreno, 1991, 1992 e 2007; Brecht, 1967, 2005; Boal, 1980, 1986, 1990,
1991, 1996; Koudela, 2001; entre muitos outros). Essa nova forma de fazer teatral afetou
o trabalho de alguns diretores, atores e dos demais profissionais que passaram a ver seu
campo de atuacdo de modo muito mais multidisciplinar e com maior inter-independéncia
das partes.

Dentro da proposta da Dramaturgia Aberta o que vale ressaltar é que a
criatividade e a espontaneidade exacerbam a fluidez e o dinamismo da psique humana,
acentuando a permeabilidade e mutabilidade de carater, e que isto estaria mais
adequado a nossa época tdo acostumada com mudancas bruscas e substanciais de
todas as ordens. Romana (1985, 1992, apud Bareicha, 1998) valoriza os aspectos
didaticos do trabalho de Moreno ao firmar que:

Como método de aprendizagem, o psicodrama presta-se a uma
didatica expressiva e vivencial, que permite ao aluno, através da
experimentagdo, contextualizar os conceitos aprendendo seus
alcances e limites. A partir da cena psicodramatica, a cena é
criada segundo os referenciais do aluno, que se torna autor e ator
de seu processo de aprendizagem — e ndo um receptor passivo de
informacdes repetidas pelo professor. Ocorrendo ao grupo, faz
com que a apropriagdo dos conhecimentos seja um ato coletivo,
dentro de uma perspectiva interativa e dindmica (BAREICHA,
1998: p.125).

Do mesmo modo que o psicodrama permite ao aluno ser autor e ator, creio que a

Dramaturgia Aberta permite ao espectador brincar de ser co-autor e como se fosse ator
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de seu processo de elaborar e produzir sentidos da sua experiéncia vivencial, valorizando
seu processo de autoconhecimento, aprendizagem, fruicdo estética e de emancipacao
politica. Essa possibilidade j& precisa ser prevista desde o momento inicial de sua
elaboracdo, e desse modo o atuante cumpriria em certa medida o papel de estimulador
da participagéo ativa do espectador. Jonh Dewey (1934, apud Courtney, 2001) reforca os
aspectos vivenciais como modelo primordial para a pratica educativa - desse modo, a
Dramaturgia Aberta através de seus jogos e de suas possibilidades ludicas € uma

ferramenta adequada para a sala de aula - ao afirmar que:

A fonte priméria de toda atividade educativa estd nas atitudes e
atividades instintivas e impulsivas da crianga, e ndo nha
apresentacdo e aplicacdo de material externo, seja através de
idéias de outros seja através dos sentidos; e, conseqientemente,
inimeras  atividades espontdneas das criangas, jogos,
brincadeiras, mimicas... sdo passiveis de uso educacional, e ndo
apenas isso, sdo as pedras fundamentais dos métodos
educacionais (p.42).

Mesmo que levemos em conta que a Dramaturgia Aberta ja se encontra
inicialmente com um texto pré-escrito, ela ainda permite e provoca essa atitude e
atividade instintiva e isso vem de encontro ao preceito de Educacdo Estética e Utopia
Politica de Leonel Ribeiro Santos que afirma que “se (os homens) forem capazes de agir
de forma livre, dominando, de cada vez, as tensfes sempre emergentes entre as
inclinacdes sensiveis e o dever moral (p. 214)” estariamos assim mais proximos das suas
contradi¢cdes. Desse modo, acredito que a Dramaturgia Aberta possibilita aos jogadores

um processo de auto-conhecimento, e segundo Cohen (1994, apud Gonzalez Rey, 2005):

radica precisamente no fato de que estdo compostos por
individuos, autoconscientes, cujas diferencas devem ser
resolvidas e conciliadas em um nivel que permita ao grupo ser
viavel e ter coeréncia (p. 207).

Na certa a dificuldade para a plena efetivacdo dessa linha poética reside
exatamente em como identificar esse individuo autoconsciente. Todas as pessoas
presentes no ato teatral teriam essa caracteristica? Como estabelecer esse limite da
viabilidade e da coeréncia? Onde esta esse limite? A peca seria viavel? Chegaria ao fim?
Essas perguntas estariam com os dias contados por conta de que n&do podemos perder a
dimensdo que estamos trabalhando com um espetaculo teatral e logicamente né&o
podemos perder de vista que estamos tratando de um trabalho que chegaria ao fim sim,

mas talvez ndo chegasse a sua finalidade, principalmente se a platéia de fato néo
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participar, o que pode ocorrer. Nesse caso, podemos dizer que um espetaculo de
Dramaturgia Aberta chegue até o seu final, mas ndo tenha cumprido necessariamente o
seu objetivo. Pois 0 objetivo principal da Dramaturgia Aberta € propiciar ao espectador

uma experiéncia artistica ativa e de qualidade.

(...) educacéo estética seria aquela que “tem por intencéo formar o
todo das nossas faculdades sensiveis e espirituais na maior
harmonia possivel”. E efetivamente para este ponto que se prende
toda a concepcéo schilleriana da educacédo estética. Nao se trata
apenas de uma educacédo artistica, para a arte ou pela arte, ndo
visa sequer exclusivamente o desenvolvimento e aperfeicoamento
das faculdades sensiveis ou o cultivo do gosto, mas propde-se
como o desenvolvimento harmonioso de todas as faculdades
humanas. A sensibilidade, alids, ndo é educada para si mesma,
mas para que nela se manifeste ja, na forma espontdnea da
aparéncia e do jogo, aquilo que caracteriza 0 homem moral: a
liberdade (SANTOS, 1996: p. 214).
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CAPITULO 2 - RESPEITAVEL PUBLICO(S)!

O publico também ¢é mudltiplo, suas preferéncias, suas exigéncias, seus
conhecimentos, sua relacdo e sua participacdo. No que diz respeito a relacdo e a
participacao do publico, sem julgar o que seria melhor ou pior, é feita aqui referéncia aos
niveis de passividade e atividade, durante a evolugdo do espetaculo. Isso sera discutido
como conceito essencial sobre a Dramaturgia Aberta no tépico denominado “Posso
Entrar?”.

Em grande parte das propostas teatrais o publico cumpre a funcdo de
espectador, onde, claro, até nesse caso, toda e qualquer reacdo e até sua simples
presenga, 0 confirmam como parte. Contudo, em algumas propostas o publico é
convidado e/ou impelido a participar de forma mais objetiva tornando-se atuante, o que
lhe da a possibilidade de interferéncia direta na cena e até de decisdo da mesma.

Nesse capitulo buscaremos abordar alguns pontos relacionados a questao do
publico, suas mudangas e permanéncias, tendo como foco polemizar suas
possibilidades de relacdo com a cena, de aproximacédo e participacao direta, ressaltando
os fatores que podem contribuir para a potencialidade do jogo e a forma como acontece
na Dramaturgia Aberta.

Entendemos a participagdo do publico um dos fatores determinantes para o
desenvolvimento e elaboragcdo do jogo proposto na Dramaturgia Aberta. Desta forma,
numa tentativa de tracar um panorama geral, acerca desse elemento, tentaremos apurar
pontos, ora objetivos, como a possibilidade de determinagdo da sua atitude por meio da
estrutura do edificio teatral; ora pontos subjetivos, como a ligagdo do comportamento

social com suas configuracdes.

2.1 - Oinstinto

A proposta da Dramaturgia Aberta esta intimamente ligada a aproximacdo do
publico com a cena e com a abertura da cena a sua interferéncia. Sendo esses fatores
preponderantes para efetivagdo e cumprimento dos objetivos do jogo. Acreditamos que
mesmo a confirmacdo da separacgdo destas partes, seja fisica ou dos discursos e préticas

que pretendem o preenchimento total dos espacos dos vazios, ndo possam eliminar o
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gue entendemos como genuino e inerente ao ser humano que € um “instinto de
platéia”.

Desta forma nos propomos a apresentacdo do que seria o “instinto de platéia”,
tendo como eixo a teoria de Soeiro (2003), numa tentativa de validagéo, valorizacéo,
expansao e pleno exercicio deste instinto, como ponto de partida da possivel
transferéncia da condicao de publico espectador para publico atuante, como é proposto
também na Dramaturgia Aberta.

Soeiro (2003) define o conceito de “instinto de platéia” como uma predisposicdo
social da natureza humana para a observacado, para prestar atencdo em outra pessoa e
em seu desempenho, em muitas circunstancias. Nao apenas quando esta claramente na
posi¢céo de observador, como quando em jogos ou uma apresentacao artistica ou cultural

de qualquer natureza, como também na maioria das suas situacdes cotidianas:

Inicia-se de imediato, uma série de avaliagdes do outro: se é
homem ou mulher, se é velho, adulto ou crianga, se vem rapida ou
lentamente, se tem uma postura ativa imperativa ou, ao contrario,
uma atitude passiva relaxada. A esse conjunto de avaliacdes e
conforme as respostas, todo o comportamento se altera. Este é,
nas suas linhas genéricas, o que chamamos instinto de platéia
(SOEIRO, 2003: p.25).

Essa abordagem trata de uma caracteristica inerente ao ser humano que realiza
diversas comparacfes entre o0s individuos e procura responder a esses diversos
estimulos, sempre procurando uma medida de ajuste e auto-ajuste que funcione dentro
da organicidade daquele meio, em que a simples presenca do outro provoca alteracdes e
afetacOes.

Talvez por meio desse olhar psicolégico possamos nos aproximar de uma
possivel compreensdo sobre a relagcdo entre as partes do espetaculo, palco e platéia,
podendo assim perceber o acontecimento cénico como algo que esteja no espaco entre
esse relacionamento e ndo necessariamente nos objetos ou nos profissionais envolvidos.
Soeiro (2003) afirma ainda que “o instinto de platéia estimula a criatividade, a
competicdo, a desarmonia e a harmonia, a reunido de grandes grupos para assistir

exibicbes e eventos, favorecendo o aparecimento e desenvolvimento da coesédo social”
(p-39).

z

O “instinto de platéia” é uma espécie de um programa biolégico, segundo o qual
“o homem procura observar e ser observado. Prepara-se para 0s papéis de espectador
e protagonista” (SOEIRO, 2003, p. 32). Estas possibilidades apontadas por Soeiro

ressaltam a predisposi¢cdo natural ndo sé da observacédo, mas ainda sua disponibilidade
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em atuar dentro da situacao de observacao e validam ainda o valor terapéutico desta
troca, assim como abordaremos com relacdo a pratica da Dramaturgia Aberta num

proximo momento.

Somos simultaneamente protagonistas, porque modificamos
nossos pensamentos, expressfes, comportamentos de acordo
com a interpretagdo “do outro” que vem pela rua (SOEIRO, 2003:
p.49).

Segundo Soeiro € importante ressaltar cinco aspectos que permeiam essa
“disponibilidade”, a observagao e a atuagao, sendo eles: o fisico, o comportamental, o
moral, o intelectual e o sensitivo, que séo balizados por um conjunto de valores
denominado “amortecimento mental”. Esses amortecedores correspondem as leis, as
religibes, aos principios éticos, morais e familiares, as ideologias, etc. Nesse caso,
podemos imaginar que a participacdo da platéia esta condicionada por esses aspectos
aliados a relagdo de cada individuo com esses amortecedores mentais. Nesse sentido,

continua o autor:

E como protagonista, verificando a conveniéncia das nossas idéias
e comportamentos, ou como espectadores, absorvendo
experiéncias e dados, que mantemos O curso correto, que nos
ajustamos ao nosso meio ambiente. Esse processo tem enorme
importancia para a criatividade (SOEIRO, 2003: p.99).

Aproximando-nos desta mesma idéia, mas tendo como ponto de partida um olhar
voltado especificamente para o teatro recorremos a Pavis, que ao conceituar o papel do
espectador afirma que “ele poderia (em teoria) intervir no palco e bancar o desmancha-
prazeres, aplaudir ou vaiar; na realidade, ele interioriza esses ritos de intervencdo sem
perturbar a cerimbnia posta em cena, com tanta dificuldade, pelos artistas” (PAVIS, 2003:
p.141). Percebemos que ele trata aqui do comportamento do espectador que ja introjetou
o comportamento convencionado por certos tipos de “cerimdnias” teatrais. Com indicagao
desse fator podemos observar o comportamento participativo de uma crianga ao assistir
uma peca teatral, ou mesmo assistindo um filme, onde normalmente estabelece uma
participacdo ativa com o que esta vendo, pois ainda ndo tem essa conduta de néo-
participacao internalizada e institucionalizada. Esse tipo de participa¢do também pode ser
observado, por exemplo, em adultos com pouca pratica de apreciacao estética.

O exercicio é colocar o espectador em contato com este instinto e restituir seu
poder de interferéncia e até, de decisdo, acerca do que lhe é proposto. Buscamos

associar aqui o “instinto de platéia” com a composi¢éo da linguagem teatral no que diz
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respeito especialmente a relacdo entre cena e publico, como um componente importante

na troca e aproximacgao destas partes.

2.2 - Depois da linha, por favor!

Sao tantas as linhas que respeitamos que nos é exigida uma super concentracao
e a observacao continua de varias regras pra que ninguém se aborreca e nos aborreca.
No teatro ndo é diferente. Subjetivas e objetivas, as linhas que demarcam a divisdo
entre, publico e cena, sdo varias! Algumas vezes, a delimitacao fisica dos territérios de
atuacdo, desenham claramente as linhas que devemos respeitar. Vamos tratar entdo em
principio desta separacéo fisica.

Sobre a disposi¢do do publico nos edificios teatrais, usaremos um representante
bastante esclarecedor que € o palco italiano. Tentando apontar a separagdo entre a
platéia e a cena como “construida” por muitas agdes, mas que pode ser acirrada pela
arquitetura dos edificios.

Ao observarmos o comportamento da platéia ao longo de sua histéria
percebemos as diversas “funcdes” e as varias alteragdes ocorridas sobre o seu papel no
jogo cénico, bem como a configuracdo do espago que a ela é oferecida na arquitetura
teatral. Na rua, por exemplo, ao apreciar um espetaculo, o publico se sente muito mais a
vontade para participar, afinal a rua é um territério de todos, é uma area publica onde
todos podem jogar com mais liberdade que num lugar fechado que estabelece certas
normas de conduta. JA num teatro do tipo palco italiano, por exemplo, a distancia
espacial entre o observador e a cena, refor¢cada pela separacdo do fosso da orquestra,
coloca cada um no seu lugar. Nessa arquitetura o atuante convencionalmente recebe a
atencdo de todos os olhos e ouvidos, e ainda solicita a menor interferéncia por parte do
observador. O fato de o préprio espaco fisico impor essa clara divisdo entre as partes do
espetaculo, sendo estas, os atores e o publico, ja poderia inibir qualquer interferéncia
direta por parte da audiéncia, determinando provavelmente o tipo de jogo do espetaculo.

Sobre este possivel afastamento entre, palco e platéia, coloca Bornheim (1983):

a histéria do teatro e de sua arquitetura nos tempos modernos é
justamente a histdria do avanco progressivo daquela cisdao, que
torna o publico gradativamente mais passivo. E bom lembrar que
no tempo de Voltaire a arquitetura do palco italiano estava ja
completamente vitoriosa, mas o publico sentava inclusive sobre o
palco para ver o espetéculo; aos poucos ele foi varrido da cena (p.
118).
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Outro aspecto que é relevante ser ressaltado ainda no que diz respeito ao publico
e os edificios teatrais € a imponéncia de alguns destes edificios, que podem imprimir um
ar de solenidade e respeito, sendo a magnitude da arquitetura de alguns desses edificios
teatrais um provavel instrumento de “orientacdo” do comportamento social. Acerca desta
possibilidade, num sentido muito mais amplo e ainda referente a influéncia da arquitetura

sob o comportamento social, afirma Soeiro (2003):

Talvez por isso, civilizagbes antigas, por exemplo, tenham
construido monumentos tdo grandiosos. Essas construgdes,
juntamente com o culto aos mortos e a crenga nos castigos
divinos, produziam um impacto muito grande sobre a populagéo
gue tendia a ficar passiva, observadora e submissa, frente a
magnitude das estatuas, dos timulos, das esfinges, das piramides
e dos rituais. Essa postura de platéia passiva deslumbrada e
amedrontada inibia os movimentos internos dos individuos que
desejassem ser protagonistas e imporem seu toque pessoal a
sociedade em que viviam, evitando assim rebelides (p.75).

O que procuramos esclarecer com o exemplo do palco do tipo italiano e da
possivel magnitude do seu edificio teatral é a influéncia destes sob o comportamento
geral da platéia, podendo determinar sua relagdo com o espetaculo, como uma rela¢do
de provavel submissdo, prevista e desejada por alguns tipos de espetaculo e
principalmente desejada por alguns tipos de publico. Colaborando para esta investigagéo,

recorremos a viséo de Pavis (2003):

O teatro as vezes empenha-se em modificar a relagéo entre a area
de atuacdo (a ficcdo) e a platéia (a realidade). Ao explodir o
guadro cénico tradicional, ele tenta usurpar, gracas a ficcdo, o
espaco real do espectador, pdr em questdo a seguranca de um
lugar de onde se observa sem ser implicado (p.336).

Sabemos que podemos listar uma infinidade de relacdes simultdneas entre o
publico e o espaco fisico, mas o que nos ocupamos em observar € como a separacao
fisica se torna uma das categorias no jogo teatral entre atores e espectadores e como
pode interferir nesse jogo. Seria a transformacéo do espaco cénico uma das chaves para
a diluicdo da submisséo por parte do publico? Seria entdo a unificagdo dos espagos
também uma variavel no jogo teatral? Contudo, tanto a separacao, quanto a unificacao
do espaco cénico, como variaveis decisivas do jogo teatral, ndo agem isoladamente
sendo acompanhadas de uma série de outras a¢des, como por exemplo, 0 uso da quarta-
parede, a iluminacdo da cena em contraponto a escuriddo do espaco do publico, os
pedidos de siléncio no inicio do espetaculo, entre outros. Percebemos todas essas acoes,

sendo determinantes, indicadoras da passividade do publico, criando um tipo de jogo em
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que todas as pecas e estratégias ficam a cargo dos artistas, sendo esta a opcao de
muitas propostas teatrais.

2.3 - Posso Entrar?

Existem, obviamente, outros tipos de edificios teatrais que propdem uma
aproximacao do espaco do publico, mesmo que ainda persistindo na sua delimitacdo.
Alguns exemplos s&o as arenas, as semi-arenas 0S espagos alternativos onde as
arquibancadas séo dispostas de formas variadas, por exemplo, como corredor. Esses
formatos conseguem aproximar o publico fisicamente da cena, contudo os espetéculos
podem continuar fazendo opg¢bes estéticas pouco interativas e excludentes do publico -
em que as vezes pode quase tocar o artista, mas esse nao lhe dirige sequer o olhar,
mantendo a distancia ainda resguardada pela quarta parede.

Percebemos entdo que mudanca da disposi¢éo do publico, pode ser uma primeira
chave na aproximagdo da cena, contudo, caso seja essa a intencdo do espetaculo é
preciso que a linguagem apresentada também aponte portas de entrada para a
participacdo ativa do universo em principio exclusivo do artista. Grande exemplo positivo
no encontro com a participa¢éo do publico, foram as apresentacdes nos teatros de arena
durante principalmente as décadas de 60 e 70, nas quais 0 momento politico e histérico
que o Brasil estava atravessando encontrou voz, corpo e atitude. O publico teve nesse
momento papel ativo dentro do espetaculo, que apontava varias aberturas, rupturas para
gue ele se percebesse como parte.

O publico nesse caso encontrou duas variaveis, o espago fisico e a proposta da
linguagem do espetaculo. Ambas convergiram para a mesma finalidade, a participagcéo
ativa do publico, o que modificou, por consequéncia, sua relacdo com o espetaculo.
Entendemos entdo, a “participagcao” e o “dispositivo espacial’, como aspectos
fundamentais independentes, que se fortalecem na sua combinacéo e sdo fundamentais
para o deslocamento da posi¢cdo passiva que o publico pode assumir, para a posicao
ativa como pretendido, por exemplo, pela Dramaturgia Aberta.

A relacdo do publico com o espetaculo passa por questdes das mais variadas
naturezas, em sua maioria questdes subjetivas, como: sua experiéncia individual e social,
sua identificacdo a partir destas experiéncias, o gosto particular, sua afinidade com a

linguagem, entre outras. Quando esses fatores se combinam h& comunicagdo com o que
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lhes é apresentado, e é esta comunicagdo que dara suporte a relagdo do publico com o
espetaculo, e vice-versa.

A comunicagdo também funciona como um sistema de equilibrio.
Quando nos comunicamos normalmente, o que fazemos € manter
0S N0SS0S comportamentos, pensamentos e sentimentos em ponto
de equilibrio com a comunidade. Entre outras coisas, a
comunicacdo mantém o nosso equilibrio psiquico (SOEIRO, 2003:
p.98).

Uma vez travada a comunicacgéo e estabelecida a relagdo, o que pode acontecer
em qualquer proposta da linguagem teatral e em qualquer tipo de palco, é a diluicdo das
linhas divisérias que separam a ficcdo da realidade, e a fusdo desses universos. A chave
determinante para que essa fusdo se dé é a participacdo do publico. Algumas
estéticas teatrais, especialmente as ditas classicas e também as ditas tradicionais,
buscando manter a distincdo entre as partes do espetaculo, optam em geral pela
participacdo passiva, em que o publico cumpre seu papel de espectador. Outras optam
por romper a linha diviséria buscando a participacéo ativa do publico, que se vé dentro
do espetaculo.

A participag&o pode acontecer de variadas formas. Deteremos-nos em observar
como isso acontece na chamada pés-modernidade por ser o periodo em que a

proposta da Dramaturgia Aberta de desenvolve.
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CAPITULO 3 - METODOLOGIA

Esta pesquisa tem como foco o uso de dispositivos e a abertura processual da
obra teatral, no sentido de proporcionar a participacdo do publico. Em um primeiro
momento é realizada uma abordagem mais geral e ampla, em que sdo escolhidos os
dispositivos a fim de propiciar propostas de aberturas, na elaboracéo da cena e tem um
carater mais permanente; um segundo momento trata de como os dispositivos eleitos e
as suas propostas de abertura interferem na fase de apresentacdo, e se alcangcam o
objetivo maior que é o de permitir a participacao do publico.

A pesquisa é de natureza qualitativa, com enfoque critico-participativo e se presta
a realizar um estudo comparativo de casos a partir das categorias: dispositivos (0s
jogos propostos, camadas textuais, a interface midiatica, as narrativas pessoais, 0
espaco cénico, o tomate, etc), a abertura processual e a participagcdo em trés objetos
que utilizaram a Dramaturgia Aberta. Sao eles:

e \Viracao;
e Casade Bonecas - servido por homens;

= Com queroupa?

Acreditamos que o enfoque comparativo de casos enriguece a pesquisa
gualitativa, porque segue o0s passos do método comparativo, cujos objetos sédo
analisados, descritos e explicados por justaposicdo e comparagdo entre si, com a
finalidade de aprofundar o conhecimento. Outro dado importante no método comparativo
€ que ele é determinado pelo seu suporte tedrico que serve de orientagao para o trabalho
de investigacao.

Para fundamentacdo desta pesquisa, faz-se necessario, no restrito campo
conceitual da Dramaturgia Aberta, apresentar e definir o que sao “dispositivos”, utilizados
nos objetos, definir como se processa a “abertura” e como se viabiliza a “participagao” do
publico para o entendimento da constru¢do dessa forma dramatirgica. O que veremos a
partir do proximo capitulo.

Essa pesquisa terd como referéncia, portanto, essas trés categorias de andlise: a

abertura, os dispositivos e a participa¢do do publico.
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3.1. Problema

O problema da pesquisa gira em torno da seguinte questdo: Como a proposta de
abertura do espetaculo cénico pode ser regulada por meio de dispositivos, visando a

participacao ativa do publico?

3.2. Hipoteses

e A abertura da obra a participagdo favorece a realizagdo da Dramaturgia
Aberta

e O direcionamento do uso de dispositivos facilita o alcance da proposta de
abertura na dramaturgia

e A participacdo ativa € o tipo de relacdo do publico com o espetaculo que

melhor favorece a realizagdo da Dramaturgia Aberta

3.3. Objetivo Geral

O objetivo geral é investigar a influencia do uso de dispositivos e da abertura da

obra em processo na participacéo do publico em trés espetaculos de Dramaturgia Aberta.

3.4. Objetivo Especifico

e Identificar dispositivos que facilitam a participagcdo do publico na
Dramaturgia Aberta.
¢ Identificar propostas de abertura que facilitam a participacdo do publico na

Dramaturgia Aberta.

3.5. Participantes da Pesquisa

Foi observada a participacdo de pessoas da platéia dos trés processos criativos

gue lidam com a Dramaturgia Aberta, do seguinte modo:
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1. Foram realizadas 12 apresentacdes do espetaculo Viracdo para um publico
estimado em 500 pessoas.

2. Foram realizadas 12 apresentacdes do espetaculo Casa de Bonecas -
servido por homens para um publico estimado em 600 pessoas.

3. Foram realizadas 13 apresentacdes do espetaculo Com que roupa? para um

publico estimado em 400 pessoas.

A estimativa final de publico presente nas trés montagens e em todas as
apresentacbes € de cerca de 1.500 pessoas. De modo especifico, participaram dos

processos de abertura através dos dispositivos escolhidos cerca de 100 pessoas.

Os grupos de trabalho foram:

1. Grupo dos Homens (dois processos criativos) que conta com Adriano César
de Sousa, André Togni, André Godoy, José Delvinei, Leonardo Hernandes,
Luciano Marques, Marcio Menezes, Miguel Mariano, Miguel Ribeiro e Rémulo
Augusto.

2. Cia. Italiana de Teatro Ladrao conta com Ana Flavia Garcia, Luciano Marques,
Marcio Menezes, Mobnica Teixeira, Robmulo Augusto, Carlos Kobzev e William
Alves.

3.6. Coleta de Dados:

A coleta de dados foi realizada em Brasilia em varios periodos distintos, desde
anterior ao mestrado, durante o mestrado e finalizada em maio de 2010. No caso do
Grupo dos Homens, a coleta foi feita de dezembro de 2006 a marco de 2007 para o
espetaculo “Casa de Bonecas — servido por homens” e de junho a agosto de 2009 para o
espetaculo “Com que roupa?”. Para o espetaculo “Viracdo” o periodo de coleta foi
dezembro de 2008 e maio de 2010.

A coleta foi levantada a partir de observacéo livre desses grupos de trabalho que
desenvolvem seus espetaculos utilizando a Dramaturgia Aberta. Em quase todas as
experiéncias foram realizadas filmagens e tiradas fotos como o objetivo de registro para
andlise das categorias referidas. As andlises tiveram como ponto de partida as categorias
de abertura, dispositivo e a de participacao do publico, a partir das interferéncias através
dos gestos, da fala e das manifestacdes que caracteriza a participacéo ocorrida durante a

apresentacao.
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CAPITULO 4 — CATEGORIAS DE ANALISE

No quadro abaixo vemos um diagrama onde percebemos a relacdo entre as
categorias de andlise do presente estudo, sendo elas: dispositivo, abertura e
participacdo. Em que podemos perceber que a categoria dispositivo é geradora das
outras categorias. Sendo que esta € pré-concebida pelos artistas, fazendo parte do
periodo de concepc¢do do espetaculo. As outras duas categorias sdo geradas durante o
espetaculo e acontecem no contato entre as partes, publico e cena, e o encontro destes
com acionamento dos dispositivos. Lembramos que estas categorias estdo por principio
diretamente interligadas e misturam-se tanto na pratica, quanto em sua teoria. Desta
forma s6 € possivel tratarmos de suas caracteristicas de maneira isolada a titulo de

andlise de suas principais propriedades, que ainda assim se misturam e influenciam. Veja

quadro 01.
Dispositivo
Artista gera necessariamente uma
Abertura
gue pode possibilitar ou ndo a Platéia
Participacao
Quadro 01

A primeira categoria de analise é o Dispositivo. Entendemos como dispositivos
tanto os elementos estruturais, desde a escolha do espaco de apresentacdo, 0s jogos
propostos, até as camadas textuais, como 0s elementos composicionais. Exemplo: a
interface midiatica, cenario, figurinos, etc. Estes dispositivos estdo previstos neste
processo aberto como parte da macro-estrutura de comunicacdo com a platéia e séo
recursos utilizados com a finalidade de alargar as possibilidades de propostas de
abertura na dramaturgia. Os dispositivos sdo escolhidos com o objetivo de abrir a cena e
permitir e aceitar a participagdo do publico durante as apresentagfes, favorecendo um

dialogo aberto.
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Para o desenvolvimento da Dramaturgia Aberta utilizamos alguns dispositivos.
Para auxiliar o entendimento dessa pratica nos apropriamos dos dispositivos,
associando-os as condigbes e contextos fisicos e simbolicos de como ocorre a
experiéncia cénica. Essa categoria se balizara pela analise dos aspectos e pontos
objetivos da utilizacdo dessas estruturas fisicas - e as suas implica¢cdes simbdlicas - onde
ocorre o fenbmeno teatral. Outro aspecto para a nossa analise € de como essa
configuracdo cénica estabelece pontos e interligacbes com as subjetividades dos
atuantes e dos observadores, favorecendo a abertura e a participagao.

Normalmente a manipulacdo dos dispositivos desejados para a realizagdo da
Dramaturgia Aberta séo aqueles que oferecem condigfes, em todas as instancias, para a
acao do publico. Esses dispositivos devem gerar e estabelecer condi¢cdes de convivéncia
ou divergéncia, e a partir dessas condi¢gbes determinarem regras para a utilizacdo dos
materiais cénicos. A partir desse ponto o trabalho é dimensionar a utilizacdo desse
dispositivo como espaco de jogo simbdlico.

Observaremos esses dispositivos com a finalidade de verificar a qualidade de
envolvimento que vai ser gerada a partir do seu encontro com o publico no jogo.

As formas abertas normalmente se orientam para um dispositivo redimensionando
essas questdes técnicas, utilizando de diversos procedimentos e espagos. Percebemos
ao longo desse periodo de estudo que alguns dispositivos, mais objetivos, como as cenas
gue propomos jogos, direto com o publico, evidenciaram a abertura e a participacdo ativa
como pretendemaos.

O certo é que alguns dispositivos sao mais pertinentes ao desenvolvimento da
Dramaturgia Aberta do que outros. Por exemplo, observamos que numa sala teatral o
publico normalmente se comporta, ou procura se comportar, de modo mais passivo do
gue quando esta num patio de uma escola ou numa feira ou num bar. Porém, podemos
utilizar outros dispositivos para mudar esse paradigma, inclusive revertendo esse aspecto
espacial. Ou seja, a manipulacdo do dispositivo interfere muito na forma da participacéo
do publico num espetéculo teatral.

Portanto, nessa categoria, iremos investigar a escolha dos dispositivos utilizados
nos objetos da nossa pesquisa com a clara intencdo de apropriacdo e refinamento da
técnica.

A segunda categoria de analise € a Abertura. A definicdo de abertura como
utiizamos no jogo proposto pela Dramaturgia Aberta, trata-se de uma codificacdo

estabelecida por alguns dispositivos entre as partes desse jogo, cena e publico. A
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abertura aqui pode permitir ao espectador vislumbrar uma passagem que por sua vez
pode ser compreendida como um sinal verde para a sua participagao ativa.

No presente estudo iremos observar e comparar a validade e eficiéncia da
abertura nas trés montagens que serviram como base deste momento da investigagéo,
sendo elas, “Casa de Bonecas - servido por homens”, “Com que roupa?’ e “Viragao”.
Observaremos ainda, como esta abertura pode provocar fissuras na obra e areas de
respiracédo, localizadas de maneiras diferentes nos processos tradicionais.

Nas abordagens tradicionais, a abertura ndo encontra espago, em que 0 processo
dos ensaios tem como objetivo o aprimoramento do desempenho, com a finalidade de
alcancar a exceléncia de toda a maquina teatral. A exceléncia, se compreendida como
um acabamento perfeito e que ndo permite alteragdo, pode gerar um resultado que em
contato com o publico, ao contrario da nossa proposta, hdo apresenta outra saida sendo
assistir passivamente ao espetaculo. A abertura nesse sentido deve ser observada como
um processo complexo que possibilitando a participacdo do publico questiona um
comportamento secular de apreciagéo.

O publico na Dramaturgia Aberta tem papel de co-autor, muito embora nem
sempre cumpra esse papel, isso é determinante para a percep¢ao do funcionamento da
abertura. O espectador-participante ativo pode levar a obra por caminhos ndo imaginados
pelo autor ‘original’, e ainda mais, ter vivenciado a obra como legitimo desbravador das
possibilidades dramaticas. Portanto, diante desse prisma infinito fica dificil estabelecer
onde comeca e onde termina o papel do autor, do ator e dos demais participes da
aventura teatral na Dramaturgia Aberta. E importante ressaltar que a proposta de
abertura, em todos esses casos, pode aparecer de forma mais explicita, objetiva e
declarada, como também, implicita, subjetiva e sutil.

A apresentacdo da abertura direta ou implicita e todo o jogo que envolve a
recepgdo do publico, passa pelos mesmos pontos da proposta tradicional, que s&o: uma
direcdo positiva e uma negativa, ligados a afetividade geradas no espectador. Contudo,
no caso da abertura, a atracdo (simpatia) ou rejeicdo (antipatia) e a identificacdo
(empatia) ou ao contrario (apatia), tornam-se riscos, uma vez que podem direcionar e
determinar desde a acdo e a reacgdo dos artistas, o envolvimento do publico na cena e a
propria cena.

Esse sentimento do espectador encontrou a partir das novas possibilidades de
aberturas experimentadas no campo das artes desde o inicio do século XX e dos novos

usos e intercambios entre as diversas linguagens artisticas, terreno fértil e permeavel
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para o didlogo entre a obra, o interprete e o espectador, favorecendo o intercambio entre
o produtor e o apreciador de artes.

A abertura configura-se como o portal para a participacdo ativa do publico,
localizando—-se entre as outras duas categorias. A abertura estd presente de modo
independente da participacdo. Precisamos sempre entender que a decisdo para a
participacao devera ser do espectador.

A terceira e ultima categoria de analise é a Participacdo. Antes de tudo,
precisamos esclarecer que participacao € um tipo especifico de relagdo. Entendemos em
termos gerais, participagdo como uma qualidade de envolvimento entre o publico e
atores. Os fatores que podem determinar esta qualidade s&o: as possibilidades de
sinergia entre o palco e a platéia e a manipulagéo de dispositivos de aproximacao ou de
afastamento destas partes (publico e cena). No nosso caso, a participagdo é importante
para a realizagdo da Dramaturgia Aberta, em que pretendemos o espectador participativo
e ativo.

Desse modo, na categoria participacdo teremos como foco o percurso da platéia
gue escolhe, por estimulo de algum dispositivo gerador de abertura, atravessar a fronteira
que separa palco e platéia e destacar-se, ou pelo menos, permitir-se jogar e brincar
através da sua presenca e manifestacdo. Nesse sentido, podemos afirmar que nos
interessa investigar quando uma pessoa se expressa por meio do seu corpo, voz ou por
meio de objetos com o objetivo explicito de participar da execucdo da peca, quer seja
estimulada quer seja espontanea.

O espetaculo propbe dispositivos que oferecem aberturas que sinalizam para
participacdo, tanto livre quanto induzida. Vale apontar o objetivo de estimular a
transposicdo do papel de platéia observadora para um papel de platéia que quer jogar.
N&o dizemos com isso que ela perdeu o papel de observadora, apenas foram acrescidas
outras qualidades a esse papel, podendo desempenhar um papel mais ativo. N&o
dizemos também que s6 se tem abertura se o espectador participar. Bem como, as
vezes, ele participa e ndo ha abertura.

A escolha por parte do publico, de participar ativamente ou ndo do espetéculo,
ndo determina a validade da proposta da Dramaturgia Aberta. Isto por que, as vezes a
abertura ocorre, os dispositivos funcionam, mas o espectador prefere permanecer no seu
papel de observador. O que determina a proposta da Dramaturgia Aberta € o uso de
dispositivos propiciando aberturas. Portanto, o que direciona esta avaliacdo s&o dois
momentos claros: sendo o primeiro o de analise da concepg¢do e a aplicacdo dos

dispositivos, e 0 segundo a identificacdo da influéncia destes mesmos dispositivos na
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possibilidade de abertura da cena. Como consequéncia desta analise, que dialoga com
sua teoria, mas s6 pode ser efetivada na préatica, colhemos resultados que indicam o
alcance e as brechas experimentados.

A andlise das categorias se d& desde a concepg¢do do espetaculo até a sua
apresentacdo em tempo real. Sera considerado para efeitos de participacdo toda e
qgualquer manifestacdo emitida pelo espectador com uma intencdo de interferéncia em
varios niveis, fisico e verbal, durante a execugcdo do espetaculo. O didlogo do publico
com o espetaculo pode instigar, alterar e até propor percursos para a dramaturgia. Ou
seja, tomaremos qualquer manifestacdo que altere ou colabore com o previsto para
execucdo, lembrando que a concepgdo do espetaculo ja deve contar com essas
possibilidades de abertura.

Para compreender a participacdo precisamos entender o conceito de area de

atuacao e o de area de observagao. Pavis (2003) define a area de atuagdo como uma,

Porcéo do espaco e do lugar teatral no qual evoluem os atores.
Todo espetaculo é levado, por sua pratica, a delimitar seu
perimetro de atuacdo, o qual forma um espago simbdlico
inviolavel e infranqueavel pelo publico, mesmo que este seja
convidado a invadir o dispositivo cénico. A partir do momento em
gue os atores tomam posse fisicamente da area de atuacdo, o
espago passa a ser ‘sagrado’, porque simbodlico de um lugar
representado. [...] A &rea de atuagdo € assim estruturada pelo
gesto ou mesmo apenas pelo olhar do ator. Esta estruturacdo

chega as vezes a uma ocupagédo codificada e marcada da cena.
(p. 23)

Partindo de uma perspectiva de analise contemporénea, podemos perceber a
fragilidade de tal conceito, que do modo defendido parece ser uma verdade
inquestionavel. Observamos ainda que este limite é cada vez mais desafiado, estando
ora bem claro e, as vezes indefinido. Desta forma, podemos perceber uma variagdo do
tipo de membrana que separa essas areas, desde a mais rigida e isolada até uma
extrema permeabilidade. Esta € uma resposta a uma dindmica que depende do cddigo
estabelecido pela proposta do espetaculo.

Apesar de apostarmos na flexibilidade do limite dessas areas, a participagédo
ainda ficaria sob o controle e decisdo do espectador, que decide fazer, ou néo, parte

ativa do jogo. O que acontece é que os dispositivos de ruptura, se mal elaborados e
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conduzidos, podem tirar a liberdade de conduta e escolha do publico. No caso da
Dramaturgia Aberta, quase sempre, oferecemos as portas que sO serdo abertas e
ultrapassadas com o consentimento deste.

A imagem que a maioria da populagédo tem dos atores € a de que eles estdo do
outro lado do processo. A nossa proposta de participacdo assume o publico como parte
indissociavel deste processo. Um fator que pode enfatizar esse tipo de relacdo
excludente, talvez seja, o da fruicdo estética vista como algo estanque e descolado do
todo. Na pratica, podemos apontar como exemplo, dessa possibilidade, o fato de nos
museus e nas galerias de arte nos deparar com avisos educados do tipo: “Por favor ndo
toque - obra de arte!” Ou ainda um comportamento tipico das professoras ao levar os

1

seus alunos em alguma atividade cultural, quando pedem siléncio: “- Psiu, os atores
estdo no palco, fica quieto menino!”. Esse comportamento € bem comum e pode nédo sé
funcionar como um amortecimento mental, bem como pode dificultar a participacdo ativa
como propomos. Muitas vezes sé 0 que queremos € interagir.

Essa categoria seré utilizada para arrematarmos nossa percepc¢ao acerca do

funcionamento real da proposta de abertura da obra.
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CAPITULO 5 - RESULTADOS

ANTECEDENTES

Esse estudo teve inicio em 2001, na criacdo de espetaculos teatrais, passando,

em 2004, a ser praticado também em sala de aula. Ao longo desses dez anos foram

realizados seis trabalhos, sendo dois deles produzidos anteriormente aos trés que fazem

parte da nossa andlise, mas foram fundamentais para o norteamento da pesquisa. O

ultimo trabalho apontado aqui serd importante para a continuidade da pesquisa e sera

tratado nas consideragdes finais. Os trabalhos foram:

1.

“A Excecao e a Regra” de Bertolt Brecht, cuja temporada ocorreu em
setembro de 2002, no CCBB - Brasilia, com a interpretacdo dos atores da
Cia. Piramundo;

“O Auto do Julgamento - a chegada de Marculino ao purgatério” de
Orlangelo Leal, que também estreou em 2002 e foi apresentado cento e
cinco de vezes até 2005, com a Cia. Piramundo;

“Viragao”, mondlogo com texto e interpretagcdo de Rémulo Augusto, que
estreou em 2006, primeira producado inserida dentro da proposta da Cia.
Italiana de Teatro Ladrdo. Sua proposta tem como base a construgéo
dramaturgica pré-criada, e também a desenvolvida em tempo real com o
publico, além de instigar uma reflexdo sobre a questdo dos direitos
autorais. Em dezembro de 2008 esse trabalho foi reapresentado, contando
agora com dois atores, um videomaker e um sonoplasta, sendo
reapresentado a partir de maio de 2010.

“Casa de Bonecas - servido por homens”, criacdo coletiva do Grupo
dos Homens - Grupo de estudo formado por artistas e profissionais de
outras areas, com o intuito de investigar o universo e a psicologia
masculina. O estudo culminou na montagem do referido espetaculo que
estreou em 2006 e reapresentado em 2007, onde também reverbera a
proposta da Dramaturgia Aberta.

“‘Com que roupa?” através de um processo criativo com dire¢do e
concepcéo coletiva e ainda pautado nos moldes da Dramaturgia Aberta, os
atores utilizaram de uma estratégia diferenciada: cada ator trabalhou como
si mesmo e ainda trabalhava como a tradicdo teatral, ou seja, representava
um personagem. Um duplo, e ainda nesse caso, um duplo que estava

presente na apresentacdo. Cada ator, portanto, interpretava a si mesmo e
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interpretava um personagem que era o outro ator. Simultaneamente o ator
era ator e personagem ao mesmo tempo. Cada ator era sujeito (presente
como ele mesmo) e desempenhava aos outros atores vendo-os como
personagens.

6. “Serpentes que fumam (SQF)” através de um processo criativo com
concepcédo coletiva e ainda pautado nos moldes da Dramaturgia Aberta,
associada ao conceito de programas — um delineamento geral de diversas
acles - essa nova montagem realizou 13 SQFs em abril de 2010 e ja parte
do conceito onde todos os participantes sdo potencialmente atuantes.
Esse trabalho ndo é objeto de andlise do presente estudo, sendo

reservado para estudos posteriores.

Nesses seis trabalhos utilizamos alguns dispositivos em comum:
o Atores-manipuladores, bonecos, objetos, video, masica ao vivo —
como dispositivos para a realizacdo da Dramaturgia Aberta
o A interagdo como um dispositivo para provocar a participacdo do
publico, promovendo o jogo;
o O texto dramatico utilizado como um dispositivo (um quadro, uma

lenda, uma masica, etc) que inspira 0 jogo cénico.

O trabalho “A Excecdo e a Regra” confirmou uma constatacao ja apregoada por
Brecht: a edificacdo teatral normalmente distancia o publico do espetaculo, pois é um
espaco social que provoca um determinado modo de conduta. No espetaculo “O Auto do
Julgamento — a chegada de Marculino ao purgatério”, escolnemos um dispositivo que era
mais acolhedor para a participacdo do publico, feito em praca publica, patio de escola e
congéneres. Nessa situacdo de espaco mais democratico, 0 espaco revelou-se muito
mais propicio a participacdo. Para essa montagem, destinada a estudantes do ensino
médio tematizando a prevencdo da Aids, escolhemos alguns dispositivos, comuns no
teatro popular nordestino (mamulengo e musica regional), e agregamos aos dispositivos
midiaticos presentes nas novas tecnologias (uso de imagens captadas ao vivo da
performance dos atores e do publico, projetadas em tempo real numa TV).

Além da escolha do dispositivo espacial, que favoreceu uma maior integracdo com
a platéia, o uso dos dispositivos das novas tecnologias mostrou-se também caminho fértil

para trabalhar a questdo da participacdo do publico. A imagem televisiva é uma
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referéncia comum ao publico, que ao se ver projetado, sente-se envolvido e participando
do espetéculo.

Nessas duas montagens anteriores ao nosso estudo, a participagdo do publico
limitou-se ao conceito interativo - termo comumente usado para caracterizar o espetaculo
que provoca certa participagdo do publico, em geral, limitada a comentarios que geram,
muitas vezes, o improviso dos atores ou uma participagdo comedida e controlada. No
entanto, apesar dessas pequenas sensacgdes de interferéncias e aberturas, o espetaculo
mantém sua continuidade, estabelecida pelo texto, roteiro ou encenacao semelhante ao
formato fechado. O publico interfere no espetaculo, em certa medida, mas ndo chega a
participar diretamente da constru¢do do jogo cénico em tempo real, semelhando apenas
a uma pequena pausa na linha dramatica da peca, uma pequena brecha que ndo chega
a comprometer o grafico dramatico do espetaculo.

Apoés essas duas experiéncias, dois pontos apresentaram-se urgentes no estudo:

1. pesquisar dispositivos que modificassem a percepgéo provocada pelo uso de

um determinado edificio teatral ou do espago fisico da encenagéo.

2. relacionar as teorias teatrais que mais se aproximavam de um determinado

tipo de obra teatral aberta, criando um terreno mais propicio para a
participacao da platéia no jogo.

Esses dois pontos foram o0s pontos que serviram como inspiracdo para o0
desenvolvimento dessa linha de pesquisa denominada Dramaturgia Aberta. Esses,
pontos, que no trabalho passaram a ser entendidos como categorias de analise, foram
aplicados nos trabalhos seguintes: “Viragdo”, “Casa de Bonecas — servido por homens” e

“Com que roupa?”.

RESULTADOS

5.1 VIRACAO
5.1.1 DESCRICAO

O enredo da peca € a saga de dois artistas populares que vivem sem fama, sem
dinheiro e ndo se enquadram nas normas vigentes. Sonham passar dias esbaldando-se
em délares, enquanto flutuam entre a pornografia e a dor humana. Trata das mudancas
advindas da aceleracdo tecnolégica, das comunicacdes instantaneas, fator gerador de
novas problematicas e de dificil enfrentamento. Metaforicamente, os personagens sao

abandonados por sua mée caindo em um dialogo inconformado e politicamente incorreto.
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Viragdo € uma peca de humor acido e popular que elabora na sua linguagem o
foco no estudo da relacdo entre atores e platéia. O espectador é introduzido em um
ambiente instigante e impactante tendo a possibilidade de arremessar tomates nos atores
como resposta ao jogo teatral. A platéia tem liberdade de expressar a sua opinido sobre
0s acontecimentos, de caminhar pelo espaco, dialogar com o0s artistas e muitas vezes
julgar e castigar em tempo real. Concretizamos um ritual sérdido e catartico capaz de
elucidar que o bem e o0 mal séo partes integrantes do mesmo ser humano. Os interpretes
lancam mao da tecnologia e da quebra dos padrdes estéticos cristalizados do teatro
tradicional. Contestam o narcisismo e o ego desmedido dos artistas agraciados pela
midia. Mostram a confusdo que fazem entre artistas e celebridades, discutindo a
supervalorizagdo do artista em detrimento da obra e da pesquisa da linguagem teatral.
Questiona a relacdo de hipocrisia que muitas vezes se desenvolve entre o publico e o
artista. Evoca Ogum, buscando espiritualidade e um teatro de re-ligacdo divina. Evoca
Jesus em seu jejum de quarenta dias e quarenta noites, onde a Besta o procura para
assedia-lo.

A peca é uma comédia satirica contemporanea que trata da perda do senso critico
diante do estado atual do mundo. Aborda ilusdes criadas pelo mundo globalizado e
tecnolégico, com suas tendéncias antinaturais, que envolvem as pessoas transformando
a qualidade das relagbes interpessoais. Trata com leveza e escandalo temas universais
como a politica, a nacionalidade e o abandono; as novas e velhas midias, o sexo e a
fama; o sucesso e a realizacdo; a arte e 0 entretenimento; a riqgueza e a ganancia; a
exploragcdo e o homem; o racismo, o samba e o reconhecimento do artista em vida; a
morte e a esperanca; a fé e a religiao.

Prop6e um olhar multifocal instantaneo, gerando retratos de situagbes diversas e
sem proposicdo de solugdes. Enfim, provocagbes e temas num discurso cénico

politicamente acido e inconformado.

5.1.2 DISPOSITIVOS, ABERTURA E PARTICIPACAO

A peca VIRACAO (Viracao - vento brando e fresco que a tarde sopra do mar para
a terra) teve sua dramaturgia iniciada em 2004 e a sua primeira versdo (para um ator) foi
apresentada para o publico em abril de 2006 na Sala Cassia Eller do Complexo Cultural
da Funarte. Nesse periodo inicial o dispositivo trabalhado com mais rigor foi o texto. Uma
série de textos isolados, trabalhados independentemente foram sendo elaborados para

servir de suporte para apresentacbfes cénicas. Nesse momento, nossa maior
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preocupacéo era conferir ao texto o aspecto de abertura e de possibilitar a participacao
do publico, sem tratar com maior propriedade os demais dispositivos.

O Unico dispositivo trabalhado além do texto, e que tem dado muitos resultados,
foi a distribuicdo de tomates para serem lancados nos atores (tradicdo medieval), caso a
peca desagrade, afronte, ou simplesmente por puro prazer de lancar tomates em artistas.
Esse dispositivo é utilizado com um objetivo explicito: questionar a passividade da platéia
diante da peca teatral. O texto provoca a platéia em inimeros momentos e percebemos
que em algumas apresentacdes a platéia simplesmente ndo joga um tomate sequer,
apesar de ser inUmeras vezes confrontadas. Em outras, sdo langados uma centena de
tomates. As vezes a platéia lanca os tomates nos momentos determinados pelo roteiro da
peca. Porém isso ndo é uma regra absoluta e o publico langa em varios momentos
distintos. Nesse caso, podemos perceber o uso do dispositivo, a abertura da obra, mas
isso ndo quer dizer necessariamente garantia de participacdo do publico, que as vezes
participa e as vezes ndo. A figura 02 mostra os dois atores distribuindo os tomates para o
publico no inicio da peca, a partir desse momento é o espectador que tem em suas maos

a decisdo sobre o lancamento dos tomates.

Figura 02 — os atores distribuem tomates para a platéia fonte: arquivo Cia ltaliana de Teatro Ladrao
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Apods essa primeira oportunidade de apresentacdo do espetaculo VIRACAO, na
qgual coletamos informacfes substanciais para o decorrer do processo criativo,
retornamos a sala de ensaio em 2007 e 2008. Sendo a segunda verséo testada em junho
de 2008 na Cooperativa Brasiliense de Teatro e apresentada em dezembro de 2008 no
Espaco Cultural Mosaico. Nesse segundo periodo de ensaios acrescentamos alguns
dispositivos com o objetivo de ampliar os pontos de abertura e possibilitar uma maior
participagdo. Como tinhamos visto que a experiéncia com o dispositivo textual tinha se
mostrado eficaz e o do tomate também, optamos por pesquisar os demais dispositivos.

Nesse periodo os dispositivos mais relevantes foram a alteragdo do dispositivo
espacial e a entrada de mais um ator em cena. Esses dois dispositivos favoreceram a
dindmica de abertura e participacéo da platéia ao possibilitar um novo olhar sobre a peca
e um conseqlente novo formato. O dispositivo espacial foi alterado do palco italiano, feito
na primeira versdo, e passou a ser adotado a arquitetura teatral em estilo galpdo como
dispositivo espacial, a partir da segunda verséo. O outro dispositivo trabalhado, a entrada
de um ator, possibilitou uma maior e melhor relagdo com a platéia, desse modo enquanto
um ator trabalha o texto o outro pode ficar incitando o publico. Outro dado importante
para essa versdo, que foi utilizada na experiéncia realizada em junho de 2008 na
Cooperativa, foi a retirada de um dispositivo tdo comum ao publico do teatro tradicional: o
publico perde o assento, e junto com isso, perde também a referéncia e o sentido
espacial (tem direito a cadeira os idosos e pessoas com necessidades especiais). A falta
desse dispositivo retira, portanto, a platéia de seu lugar habitual. Isso se torna possivel
gracas a utilizacdo de um dispositivo espacial desenhado para a encenacdo do
espetaculo. Um espaco de arena sem cadeiras fixas e sem definicao de palco e platéia.

No decorrer da pega, em uma determinada cena, oferecemos a cadeira a algumas
pessoas que supostamente irdo participar da cena. Apesar de criar essa expectativa, 0s
atores oferecem uma possibilidade remota de contracena com esses co-atuantes. Na
verdade eles sdo colocados em cena para fazer uma mera figuracdo. Eles s6 irdo
participar efetivamente da cena, se por acaso, eles tomarem essa decisdo. No entanto,
na maioria das apresentagdes os participantes que receberam as cadeiras ficam sem ter
uma participacao ativa, quase sempre, ficam sentados apenas apreciando o desempenho
dos atores.

No entanto, percebemos que todos esses dispositivos possibilitaram uma maior
abertura e uma maior participagéo do publico comparada a primeira versdo. Mas hé ainda
necessidade de circular e apresentar o espetaculo para um maior nUmero de pessoas

para podermos ter conclusdes mais consolidadas.
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A peca ainda sofreu uma terceira atualizagdo no periodo de 2009 e 2010 sendo
apresentada em maio de 2010 no Espaco Cultural Mosaico. Nesse terceiro periodo de
ensaios retomou-se o trabalho com a inclusdo de mudancas, sendo a mais importante a
chegada de uma diretora. A direcdo, desse modo, deixou de ser apenas compartilhada
entre os atores ganhando um olhar externo, que imprimiu & peca um tom mais cémico e
ligeiro. A direcdo apurou o trabalho dos intérpretes potencializando as idéias e
equalizando a participacéo de cada um dos intérpretes em sua relacéo entre eles, com a
platéia e com os dispositivos. A direcdo da atriz e palhaca Ana Flavia Garcia desenvolve
a proposta do grupo de um teatro em tempo real, feito com a platéia. A platéia em
VIRACAO ¢é provocada a participacéo. E convidada a expressar-se liviemente obrigando
0s atores a mudar o seu direcionamento corporal e textual.

A cenografia da artista visual Mbnica Teixeira é também pensada como um
dispositivo, e reproduz um ambiente fantastico e onirico utilizando aderegos de cenario
maternais, como um bergo cortado ao meio; aderecos de representacéo religiosos, como
um pote de barro com farinha e facées. O espago passou a ter frangos, depenados e
frescos, pendurados por ganchos na altura das cabecas das pessoas. Grudadas nas
paredes havia diversas imagens sexuais e jornalisticas, picha¢cdes, manchetes de jornais
criando um clima subterraneo, sombrio e sanguinario. O publico chega ao teatro e
percorre 0 cenario como se estivesse numa instalagcdo ou numa galeria.

O video é um dos dispositivos utilizados na primeira e na segunda versao e que
ndo apresentou resultados nesse periodo, mas a partir da terceira versdo ele foi
maximizado como dispositivo que funciona muito bem para a ampliacdo da abertura e
conseqliente participacdo do publico; e ficou a cargo do cineasta William Alves. Primeiro
porque consegue projetar imagens do publico, obtidas por meio de cameras fotogréaficas
e de filmadoras em tempo real, deslocando o espectador, projetando-o no teldo em cena.
Esse dispositivo, por exemplo, ndo solicita a permissdo para participagéo. O ator coloca o
espectador em cena, no quadro, como podemos apreciar na figura 03. O espectador ja
ndo € mais simplesmente observador, passando naquele instante a fazer parte da cena
em exposicao. Deste modo o espectador depara-se com sua propria imagem a frente e,
ainda, sendo objeto de contracena pelos atores. Os atores tinham a imagem do
espectador ao alcance das maos e em tamanho real, provocando diversas reagdes e
sentimento na platéia. Os recursos audiovisuais fazem, também, dialogar os atores em

corpo presente com o seu duplo filmado.
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Figura 03 — atores capturam imagem do publico e projeta ao vivo fonte: Cia ltaliana de Teatro Ladréo

Assim, Viragdo, que é um trabalho em constante processo, colhe resultados a
partir das apresentacdes estabelecendo as diretrizes de uma melhor interacdo dos
contetudos com a audiéncia.

Ao final da terceira fase percebemos que aprimoramos e amadurecemos 0 USO
dos dispositivos trabalhados e da conseqiente abertura e participacdo decorrente do uso
desses. Porém, entendemos que para avaliar a participagdo do publico, com mais rigor, é
necessario ter uma experiéncia pratica de apresentacdes constantes, o que ainda nao foi
possivel, mas que esta bem préximo de acontecer. Nessas trés fases de apresentacfes
percebemos que conferimos cada vez mais 0s aspectos de abertura da obra e da
participacao do publico, mas pela propria natureza da obra e pelo costume do publico,
algumas vezes a participacdo nédo é efetivada.

Um dado relevante do dispositivo textual que favorece a abertura, mas que néo
necessariamente confere a participacdo foi o de funcionar como uma metralhadora
giratoria, sem oferecer e possibilitar muito tempo para reflexdo do publico, emendando
um assunto dentro do outro, sem ter muito tempo de absor¢cdo dos conteudos. Apesar
desse aspecto, percebemos que oferecemos a abertura, mas a participagdo do publico,
guase sempre, precisa ser conquistada pelo espectador, ele precisa ter vontade propria

para inclusive interromper a cena que esta sendo apresentada, veja figura 4. As vezes,
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ele participa e oferecemos a contracena e, em outras, simplesmente continuamos a
nossa acgdo independente da ag¢do do publico. Um espectador ao ser chamado para
compor a cena do quadro de programa de auditério, ganha um assento e a partir de
entdo gera a expectativa de que ele participara da cena, o que acaba nao se realizando,
fez o seguinte comentario: “Fiquei ali na cena com uma expectativa que iria participar
dela, fui percebendo que néo iria fazer nada, apenas ficar ali, e as cenas foram
acontecendo, mudando de quadro e eu ficando ali no meio da cena, mas o0 que eu nao
aglentei mesmo foi quando um dos atores comecou a dancar, rebolando na minha cara e
falando aquelas coisas, me indignei e comecei a lancar tomates neles, era um abuso e
ndo suportei ver a platéia naquele estado de aceitagdo das coisas que estavam sendo

ditas”.

Figura 04 — espectadora jogando tomate fonte: arquivo Cia Italiana de Teatro Ladrao

A TV é entendida como um dispositivo transmitindo uma legenda, veja figura 05.
Comecamos a entoar a legenda com a expectativa de fazer a platéia atuar como um
coro. Uma espectadora fez o seguinte comentario sobre essa cena onde um ator
contracena com a TV: “vocés questionam a forma como a gente dialoga com os meios de
comunicagao e logo em seguida ‘pede’ para que a gente participe da cena entoando um

coro. Naquele momento percebi que participar seria realizar o mesmo papel que os
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veiculos de comunicagdo de massa nos impdem, e eu simplesmente disse: ndo irei
participar’. Nesse caso a nao participagado € uma tomada de decisdo do espectador que

nao cai na nossa armadilha.

Figura 05 — a legenda na TV utilizada como dispositivo para provocar a participacao do publico

fonte: arquivo Cia. Italiana de Teatro Ladrdo

O dispositivo textual, somados aos outros, foram utilizados desse modo a partir da
necessidade de experimentar novas formas de interacdo entre atores e platéia. Os atores
abordam diretamente a platéia discutindo os papeis do artista e o da platéia no momento
do acontecimento cénico, e ambos 0s papéis estdo em foco. A proposta de encenagao
foca na abertura e na participagdo ativa da platéia tornando-a parte da prépria
encenacdo. O participante, conduzido pelos atores, usufrui de um dispositivo textual
provocativo, flexivel e inquiridor, que apesar de predefinido pede e abre espacgo para a
livre manifestacéo a qualquer tempo, podendo ser alterado ou ndo em reacdo a acao da

platéia. Esse dispositivo textual foi e é pré-elaborado, porém sempre atualizado e com
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aberturas visando a participagcdo. A estrutura ja estabelece na sua forma a abertura para
outras elaboragbes, em tempo real, contando deste modo com a criagdo da platéia
mesclada a uma série de situa¢des imprevisiveis.

Portanto, ao longo dessas trés fases experimentais percebemos cada vez mais a
utilizacdo e validade dos dispositivos escolhidos, as varias formas de abertura da peca e
as variacOes e os graus de participacdo do publico.

5.1.3 DEPOIMENTO
Depoimento de uma espectadora — visto na 22 versdo

People, ainda t6 sob impacto... acabei de chegar em casa, depois de assistir
"viragdo" do teatro ladrdo... € muita acidez, muita ironia, com muita, muita criatividade e
muita, mas, olha, muita cara-de-pau... tem que ter muita cara-de-pau para fazer uma
peca que pde o dedo indicador em frente ao nariz do outro desse jeito... sera que eles
ndo se enxergam, nao? Que autoridade tem alguém que usa fralda? E ainda fazem a
gente rir, ficar sério, rir, ficar sério, ficar cada vez mais sério e ai rir de novo e ja nao
saber se esta rindo deles, de nés, de todos, ou se era mais adequado sentar num
cantinho e chorar... mas chorar também seria ridiculo, tdo ridiculo quanto os dois atores
usando fraldas, meias listradas e 6culos.... ja sei... Vocés viram o flyer da pega, com 0s
dois atores usando fralda, e pensaram: - Ih, € mais um grupo de brasilia fazendo comédia
pasteldo, t6 fora! Entendo... O flyer ndo é la dos melhores, mesmo. Mas ndo é NADA,
NADA, NADA DISSO... Nao tem nada a ver com comédia pasteldo (t&, o flyer passa essa
idéia, ok, entédo, esquece o flyer).... Ndo sou esteta, nem jornalista critica de arte (valeu
por isso, deus), mas TUDO ISSO E PARA DIZER QUE A PECA VIRACAO E DEMAIS!
Ou pelo menos é para dizer que eu adorei. NAO PERCAM SOB HIPOTESE ALGUMA!
MESMO!

Agora, as perguntas mais freqlentes:
**rkk se ndo € pasteldo, que tipo de peca que é€? Olha, depende do tipo de publico que
voCcé €.
*reek tem mickey? tem.
***% tem DJ? eu diria que sim.
**** tem onde sentar? tem.
**** tem karaoké? aha.
*** qual é 0 assunto da peca? Mais facil responder o que ndo € assunto da peca.
**rrx nosso levar minha vo? Melhor néo, viu?
***% a peca constrange? Constrangimento seria... Ver no outro uma verdade que vocé
sabe que é, mas ndo tem coragem de admitir? Ent&o, sim.
**xxx pedem pro publico participar, aquelas coisas? Olha, ndo é esse tipo de peca,
necessariamente, mas mesmo que vc assista a peca debaixo da cama ou olhando pela
fechadura, ela vai mexer com vocé... Mesmo que vocé ndo se mexa durante toda a
apresentacao, fique paradinho feito estatua, acho que a peca vai mexer com voceé.
*xxxk g peca discute o que é arte, tipo gerald thomas? isso ndo sei dizer com certeza, pois
eu nao sei direito o0 que é o gerald thomas. e, pensando bem, sei cada vez menos o que
é arte.
**rxx node tirar foto? pode, mas ndo precisa, pois eles tiram pra vocé.
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**** tem que desligar o celular? né&o.

*rkk g peca deixa a gente triste? nao.

*rkk a peca deixa a gente feliz? ndo, também.

*kkkk cOmMO VOCE resumiria 0 que € a peca? eu diria que a peca € uma tela... € uma tela de
tevé ligada que, mesmo fora do ar o tempo todo, consegue sintonizar com nitidez todas
aguelas perguntas que vocé faz, ai dentro, da sua cabeca, mas que vocé mesmo nunca
teve coragem de responder em voz alta, falando num microfone de brinquedo.

*rxx g peca choca? chocar é coisa pras galinhas, né? mas acho que as galinhas néo
chocam mais...se tiver algum choque, ndo é nada que chegue perto de 220 V... quer
saber?... ... se vocé se sentir chocado, baby, é por que, apesar de tanta viracdo, ainda
tem alguma coisa viva ai dentro de vocé.

***% ta, eu vou |4 dar essa forca, mas vocé tem certeza que vou gostar? ndo... e sim...
talvez, com certeza.

Depoimento de um espectador — visto na 32 verséo

Viracao, O teatro-anti-teatro do Foda-se!

Sabado a noite, ao invés de um boteco, fui ao Espagco Mosaico ver Viracao, de Rédmulo
Lagarto e Marcio Augusto (ou vice-versa). Claro que farei uma critica rasgando a seda
com esses meninos que ndo s6 vao me pagar uma cerveja ou um champanhe depois
(ui), mas porque os conheco desde os meus tempos de UnB, quando eles ficavam
fazendo performances no Bandejdo s6 para garantir a gororoba da semana. Depois de
tentarem fazer Direito sem sucesso, foram fazer torto mesmo no curso de artes cénicas
na Universidade fundada pelo velho lobo Darcy Ribeiro. Como sei que essa critica jamais
sera publicada nos periédicos provincianos da capital federal (perdao pela redundancia),
nem no New York Times, atiro a mesma nas aguas correntes da tia internet.

Viragcdo € um espetaculo para provocar, ndo s6 o vOmito organico, dependendo do
pudicismo do “consumidor’, mas também moral, estético, ético, religioso, politico etc.
sobre o mundo das aparéncias no qual vivemos. Alids, um espetaculo bem a propésito
nesse momento em que se “comemoram” 50 anos de Brasilia, ou mais precisamente, “50
anus”, como particularmente vejo toda essa farsa. E por falar em farsa, nem essa escapa
ao jorro anarquico de Viragdo. Tudo é colocado no caldeirdo da ironia e depenado como
os franguinhos pendurados no teto do teatro. Por sinal, o franguinho depenado dialoga
bem com o video e com a musica (ou qualquer coisa parecida com isso). Dos programas
de audit6rio de quinta categoria de nossa televisédo, passando pelos cérebros recheados
de silicone de certos representantes da indastria cultural, tudo é desnudado em (no)
dejeto que na verdade sao, sem botox, numa espécie de “vox populi” endiabrada que
abaixa as calcas e mostra a bunda apontando que para além do anus existem outros
universos.... Alids, por falar em critica.... Melhor vocé ir ver o espetaculo e tirar suas
proprias conclusodes.

N&o da pra falar em catarse, ndo € por ai. Melhor falar em sintonia, em antena ligada.
Donos da verdade? N&o, apenas figuras dispostas a debater inclusive sobre nossas
proprias contradicbes. Sim, n0s como artistas, cidaddos, trabalhadores e agentes
culturais, formadores de opinido, brasilienses e brasileiros, desde os que se vendem por
qualquer bagatela, ou os que sugam o trabalho alheio a guisa de alpinismo social e de
sucesso a qualquer preco aos que resistem bravamente ao canto de sereia do mundinho
das ‘rasgacbes’ de seda das portas de teatro e redagdes de jornal, bem como das
celebridades momentaneas.

A Cia ltaliana de Teatro Ladrdo apresenta, para além de qualquer coisa, um manifesto
sobre um teatro (brasiliense) que precisa mesmo é trocar as fraldas...
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Ah, e antes que eu me esqueca, foda-se!

5.2 CASA DE BONECAS — SERVIDO POR HOMENS
5.2.1 DESCRICAO

Foi uma experiéncia realizada em Brasilia onde dez homens comegaram a se
reunir semanalmente para ler e refletir sobre o universo masculino. Durante estes
encontros, que foram iniciados em fevereiro de 2005 e perduram até hoje, varias obras
foram lidas e discutidas. Duas, em especial, tiveram destaque: Jodo de Ferro, escrito
pelo poeta e fildsofo norte americano Robert Bly, e Sob a Sombra de Saturno, de James
Hollis, autor de varios livros de psicologia arquetipica. “CASA DE BONECAS - servido por
homens” é um espetaculo teatral com caracteristicas préprias, bem similares aos
encontros realizados pelo grupo dos homens, e aberto a todos interessados em conhecer
a dindmica do grupo.

O espetaculo é ambientado em um bar e cada homem-ator-gargon tem uma
determinada mesa, que compartilha com o publico presente o resultado dos encontros
semanais, contando estérias, debatendo, bebendo, comendo, conversando. Numa
proposta singular, a platéia é envolvida pela atmosfera do ambiente, entrando, por
completo, sem perceber, no jogo proposto pelos atores. Qual seja, debater o tema
Universo Masculino a partir da experiéncia pessoal.

O espetaculo, gracas a relevancia do tema proposto e a pesquisa com 0s
elementos da linguagem cénica, foi bem recebido pela platéia. Nele contamos estérias e
promovemos jogos com a platéia, extraindo experiéncias pessoais e gerando
oportunidades aos espectadores de utilizarem os espacos reservados aos pequenos
grupos, em cada mesa, para expor suas opiniées. Permanecendo, ainda, a possibilidade
de um autor-espectador, entusiasmado, de livre e espontdnea vontade, brindar os
presentes com sua opinido, ou mesmo uma cena, sobre o tema. A experiéncia inicial do
espetaculo se mostrou bem sucedida no que se refere a este dialogo com o publico.

Esse trabalho aconteceu em dois momentos, um em dezembro de 2006 e outro
em margo de 2007, e, infelizmente, ndo teve condigdes de se manter ‘vivo’ o que diminuiu

a possibilidade de investigac&o sobre o uso de dispositivos, abertura e participacao.

5.2.2 DISPOSITIVOS, ABERTURA E PARTICIPACAO

Nesse espetaculo utilizamos um dispositivo espacial que permite ao publico

sentar-se nas 09 mesas do Teatro-Bar, nosso ambiente cenogréfico. Em cada mesa
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senta-se de quatro a oito pessoas que sdo atendidas pelos atores-garcons. Outro
dispositivo utilizado foi a narrativa dos atores. Esses dois dispositivos garantiram uma
relacdo de proximidade que facilitou o processo de abertura e de participagéo do publico.
O espetaculo comega com musica executada ao vivo pelos atores Luciano Lupa Marques
e André Togni, enquanto o bar inicia a prestacdo de seus servicos. Como se trata de uma
relacdo de atendimento, a participacdo do publico j& é dada como certa: ele precisa se
dirigir a algum ator-garcom para que 0 mesmo possa atendé-lo e preparar o seu pedido.
Isso ja estabelece uma relacao entre os atores e a platéia, que ao longo da apresentacéo
vai se acentuando e intensificando cada vez mais.

Finalizado esse momento onde o foco é o atendimento dos pedidos feitos pelo
publico, que tem como consequéncia a formagédo de um territério comum entre os atores
e a platéia, é dado inicio ao ritual. Os homens saem de seu ambiente cotidiano e vao a
um “lugar especial”’, abandonando seus pertences e indo ao encontro de seu processo de
autoconhecimento. Cada ator se apresenta ao publico fazendo uma pequena sintese da
sua vida afetiva e familiar: os casamentos, as mulheres, os filhos, a profissdo, o trabalho,
a carreira, os amigos, a infancia, os pais. Ao finalizar a sua fala, cada ator escolhe
livremente a mesa onde sera a sua area de atuacao, e a partir desse momento, comeca a
desenvolver e compartilhar histérias significativas e importantes da sua prépria vida com
0 publico da mesa escolhida, relembrando inclusive os seus proprios ritos de passagens,
criando varios ambientes de interacdo, revelacao e intimidade nas mesas, possibilitando
uma ampla abertura e participacéo do publico.

A figura 06 mostra os atores em momento de criagdo com o publico.



82

figura 06 — os atores e a platéia em momento de criagédo fonte: arquivo Grupo dos Homens

Nesse momento os dois dispositivos escolhidos ja possibilitaram a abertura
fundamental para a participacdo do publico, visto que esse ja partilhou do universo
simbdlico ofertado pelos atores através de um dialogo. Assim, inicia-se em cada mesa
um jogo que instiga o publico a continuar a revelar suas opinides e experiéncias
pessoais, fazendo com que a dramaturgia transforme-se numa conversa plural. Nesse
instante temos uma encenacdo que permite o acontecimento de nove situacoes
dramaticas desenvolvidas simultaneamente, o ator com seu roteiro pré-elaborado e a
interferéncia direta do publico. Cada ator fala da sua propria experiéncia, da sua visao do
universo masculino e é confrontado, aqui e agora pelo publico. A partir desse momento
esta feito o convite ao publico para participar ativamente no desenrolar do jogo dramatico,
podendo inclusive assumir o papel de narrador.

Esse momento de dialogo e de jogos € prosseguido por uma narracdo pré-
gravada da histdria de Jodo de Ferro. Ao longo da narracdo e posterior a ela, cada ator
conversa sobre como aquela histdria afetou a sua vida (uma espécie de contos de fadas

masculino) com o publico de sua mesa. Percebe-se aqui um campo fértil ja permeado de
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aberturas e contando com uma participacdo ativa do publico possibilitada pelos dois
dispositivos: 0 espago e o texto narrativo.

Na primeira cena sdo apresentadas trés historias aos presentes. Miguel Ribeiro,
José Delvinei e Miguel Mariano comecam a contar de modo entremeado, as suas
historias. Elas por vezes se cruzam, noutros momentos dialogam e se complementam.
Ribeiro conta sobre sua infancia no interior do Maranhdo e como desejou cacar com a
arma de seu padrasto. Delvinei conta uma histéria inventada sobre seu encontro com
uma luz misteriosa que cruzou seu caminho quando se dirigia para o espetaculo. A luz o
envolve, aperta e faz com que ele exploda no ar langando cacos de homem por todo o
lado. Mariano intercala as histérias contando como, aos nove anos de idade, saiu da casa
dos pais achando que iria mudar sua vida para melhor, ao ir morar com uma tia mais rica.
Passa a viver como servigal da familia abastada e sua vida vira um inferno. No final, ha
um convite explicito para a participacdo: Vocé tem uma historia para contar? Esse é um
dispositivo importante nesse trabalho: o convite. Além de ser expresso através da
pergunta, € uma referencia para o trabalho dos atores, que comungam a cena como se
estivesse sempre por convidar a participagdo, mas de modo delicado e suitil.

Ao final da cena os atores retornam as suas respectivas mesas e as suas
respectivas conversas, sem esquecer o0 servico do bar. Apos esse novo momento de
integracéo, agora é a vez de André Godoy contar a histéria de Cari, um menino de uma
tribo brasileira que vive seu ritual de iniciagdo “masculina” em uma festa na tenda
sagrada. Ele bebe uma espécie de cachaca feita de raizes mastigadas pelas mulheres da
aldeia. Ao final de sua fala comenta a respeito de sua proépria iniciacdo sexual, que
ocorreu aos 14 anos de idade, em um prostibulo no Amazonas. Lupa, outro ator,
aproveita a ocasido para contar como se descobriu homem. Sua identificagdo e conflito
com o seu préprio pénis. Narra sua vivéncia com o seu pénis desde sua infancia até hoje.
De maneira divertida apresenta muito bem a separagéo que certos homens fazem de si e
de seu membro. Nesse momento, a platéia ja percebeu que o texto € absolutamente
individual e livre para ir e vir, tal qual um contador de histérias. O teor alcodlico ja esta
mais acentuado, um G6timo dispositivo, e a platéia ja esta mais relaxada e muito mais a
vontade, o ambiente j4 é altamente conspirador a participacao.

Voltamos novamente para as mesas e continuamos o didlogo sobre o tema.
Depois, fizemos uma manobra mais ousada e chegamos a conclusédo que era a hora de
tentarmos a reunido de todos os presentes. Entdo, Leonardo e R6mulo, atores, propdem
a unido das mesas. Formou-se uma grande mesa no centro do bar (palco). Numa

extremidade estava Ro6mulo e na outra Leonardo. Utilizamos esse recurso como um
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dispositivo que objetivava manter o aquecimento da platéia em sua nova forma de
participacdo. Rdmulo contava uma historia inventada por ele. Numa manh& em que ele
estd somente preocupado com as contas a pagar, comecam a passar em seu caminho
mulheres “gostosas” que levam suas preocupacdes juntamente com as contas. Do outro
lado, Leonardo comeca a descrever sua quadra, a 410 norte, o transito e o
engarrafamento. As histérias cotidianas vao se cruzando e revelam que o banal do
cotidiano revela surpresas sobre cada um dos atores. Rdmulo, encantado com uma loura
monumental, descobre que a mesma é, na verdade, um travesti fazendo ponto na sua
rua. Ja Leonardo se envolve numa discussao de transito que quase o leva a morte. Veja

na figura 07 a grande mesa formada.

Figura 7 — a grande mesa formada fonte: arquivo Grupo dos Homens

Ao final, todos sdo convidados a contarem suas histérias e assim se inicia uma
longa conversa que vai durar até o Ultimo participante presente se retirar, quando séo
fechadas as portas do Teatro-Bar.

No caso do tratamento do dispositivo textual de “Casa de Bonecas”, foram

criadas narrativas exclusivamente a partir de historias significativas vivenciadas pelo ator,
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excecdo do texto do Romulo Augusto, que foi ficcional. Esse dispositivo permitiu ao
publico uma maior assimilagdo e uma maior participacdo como seré descrito abaixo.

Outro dispositivo que colaborou com a abertura e participacao foi o jogo teatral,
gue estabelece outra relacdo com o tempo. Esse dispositivo passou a ser determinante
para a concepcdo dos futuros trabalhos com a Dramaturgia Aberta. Johan Huizinga
(1996), ao reconhecer o ‘jogo como uma atividade especial, propbe que o jogo ndo é vida
‘corrente’ nem vida ‘real’”” (p.11).

A dramaturgia, nesse espetaculo, foi trabalhada a partir do uso de dispositivos. O
primeiro foi 0 uso de narrativas pessoais. Veja na figura 08 Miguel Ribeiro narrando a
sua histéria. Apesar de a narrativa ser elaborada a partir de histérias vivenciadas pelos
atores, a platéia percebeu a mesma com conotagbes de ficcionalidade. Isso se deve,
talvez, pelo fato de que trabalhamos e apresentamos esses relatos como um jogo, e por
conta desse tratamento, o material dramatico resultante ultrapassa a experiéncia

cotidiana, principalmente pelo fato de ter sido jogado.

Figura 08 — Miguel Ribeiro (ao fundo) narrando fonte: arquivo Grupo dos Homens
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Outro fato que colabora com essa sensacgdo vem da afirmacao sobre o que é o
texto teatral desenvolvido por Pavis (2003), onde tudo que seja apresentado numa
manifestacdo teatral passa a ter aspectos ficcionais.

Texto é toda e qualquer escrita que pode se tornar dramatica a
partir do momento em que é posto em cena, de maneira que o
critério de distincdo ndo é textual e, sim, pragmatico: a partir do
momento em que é emitido em cena, o texto lido ou falado confere
um critério de ficcionalidade e o diferencia dos textos “comuns”
que pretendem descrever o mundo “real” (p. 405).

Desse modo explicitado por Pavis, fica evidenciado e garantido que todo texto
teatral € automaticamente dado como uma producéo ficcional, s6 pelo simples fato de
estar sendo proferido em cena. Independente desse critério de ficcionalidade, que pode
ser contestado, o que considero fundamental para a discussdo da montagem de “Casa
de Bonecas — servido por homens”, é o fato de que a partir dessa montagem entendemos
o texto cénico na Dramaturgia Aberta como um dispositivo que proporciona a abertura
para a adesdo de toda e qualquer manifestacdo de atores e platéia. Desse modo,
considero que essa sensacado de ficcionalidade “natural” da cena acrescido desse
aspecto de abertura possibilitou a ampliagdo de uma sensacdo de experiéncia extra-
quotidiana.

A fonte da dramaturgia do espetaculo partia de historias pessoais reais e por
conta disso, optamos por permitir ao ator dispensar o uso de personagens, ou seja, 0
proprio ator aqui tem uma funcdo de disparar a abertura. Isso provocou no espectador
uma sensacgdo de limites ténues, de fronteiras indefinidas: é verdade ou é ficcdo? Isto
aconteceu ou foi inventado por ele? E ele mesmo ou é um personagem? E quotidiano ou
extra-quotidiano? Serd que é ensaiado ou estd acontecendo mesmo? Ou seja,
aumentava esse ar de mistério que envolve a utilizacdo desses dispositivos e, a0 mesmo
tempo, gerava a sensacao de proximidade.

Outro dispositivo utilizado de modo a aproximar a platéia dos atores foi a
utilizacdo de figurinos cotidianos. Esses figurinos faziam menc¢éo ao estado de espirito
do jogador, que escolhia a sua propria roupa para a peca, desde que fosse uma roupa do
dia-a-dia. Todo esse campo vai requerer ainda uma boa dose de investigacdo sobre as
possibilidades de uso desses dispositivos e suas respectivas capacidades de abertura.
Aqui h4 ainda um largo campo de pesquisa para o entendimento desses dispositivos. Um
fator importante a ser tratado aqui é que a alteridade, que podemos perceber em varios
tipos de jogos, foi intencional e declaradamente abandonada por nés. Mas, mesmo

assim, o publico ficava na duvida. Ou seja, mesmo aproximando ao maximo a presenca
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dos atores e do publico, para muitos da platéia, ainda parecia uma experiéncia de
alteridade. Talvez, pelo fato de ser uma experiéncia estética que nos remete para outro
tempo e espago.

Todos esses dispositivos e as respectivas aberturas geraram uma grande dose de
autonomia para os atores e os espectadores. O publico sentiu-se capaz de participar do
fendbmeno apresentado, fortalecendo as relacdes interpessoais. Esse trabalho, de algum
modo, quebrou o paradigma que rezava que a liberdade oferecida a platéia para a
participacao findava-se na nao realizacao do espetaculo. Vale ainda se questionar, o que
€ um espetaculo? Mas seria correr para fora da raia de interesse dessa pesquisa.

O fato mais importante nesse espetaculo parece ter sido, de fato, o uso de textos
pessoais dito pelos préprios atores-autores como o principal dispositivo de envolvimento
da platéia. Isso acabou por modificar o olhar e a presenca da platéia, que ja ndo via em
cena personagens, e sim sujeitos em processo de auto-conhecimento, de desnudamento,
revelando-se em suas experiéncias e “verdades” mais humanas. Esse desnudamento
dos sujeitos, somado ao uso de outro dispositivo importante, 0 espaco, que inseria a
platéia no jogo sem distingdo espacial entre palco-platéia, também propiciava maior
participagao do publico. A situagdo aproximava todos os presentes. ApOs narrarem suas
histérias, atores repetiam a pergunta: “E vocé, tem uma histéria pra contar?”, instigando o
publico a envolver-se diretamente no jogo. Desse modo, o espetaculo, que tinha hora
marcada para comecar, mas nao para acabar, chegou a durar 4 horas, em média, devido
a participacao imprevisivel do publico.

Passamos, a partir desse momento, a denominar essa nova possibilidade
dramatica de “Dramaturgia Aberta”, ja que prevé a abertura da obra como uma permissao
e um estimulo a participacdo direta na construcdo do jogo cénico em tempo real. O
publico percebe no trabalho a presenca de uma ‘porta’, um portal onde ele pode penetrar
na hora que bem entender!

As narrativas pessoais foram utilizadas como dispositivo para que 0s atores
utilizassem a sua propria vivéncia e experiéncia para criar e ‘ficcionar’ a dramaturgia.
Acreditamos que esse dispositivo foi importante principalmente por valorizar o uso da
narragdo, tdo desprestigiado na atualidade.

Segundo Walter Benjamin (1994) “o narrador néo esta de fato presente entre nos,
em sua atualidade viva. Ele € algo de distante, e que se distancia ainda mais” (p.59). O
fato dos atores narrarem sua propria vida permite ao espectador entender o cédigo do
dispositivo rapidamente e provoca uma liberdade no espectador, que fica a vontade para,

a qualquer tempo, perguntar e dialogar com o ator, narrar a sua prépria vida também, ou
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mesmo, inventar e ficcionar. Ou seja, essa abordagem anda na contraméo, pelo menos é
0 que constatamos na obra de Benjamin (1994), quando este afirma “que a experiéncia
da arte de narrar estd em vias de extingdo e que sao cada vez mais raras as pessoas que
sabem narrar devidamente” (p. 63). Para esse autor € como se estivéssemos privados
de uma faculdade que nos parecia segura e inalienavel: a faculdade de intercambiar
experiéncias.

A experiéncia pratica com o espetaculo “Casa de Bonecas — servido por homens”,
praticamente desenvolvido a partir de narrativas pessoais foi fundamental para perceber
a importancia do uso de narrativas como um dispositivo, bastante eficaz, para o
desenvolvimento da Dramaturgia Aberta, principalmente pelo fato de utilizar a memoria,
evitar a cristalizacao através da escrita e ser “guardada” como um registro oral. Benjamin
(1994) salienta que:

A experiéncia que passa de pessoa a pessoa é a fonte a que
recorreram todos os narradores. E, entre as narrativas escritas, as
melhores sdo as que menos se distinguem das histérias orais
contadas pelos inUmeros narradores anénimos (p. 198).

Outro dado importante para a andlise desse dispositivo é que ele permite uma
troca de experiéncias entre atores e platéia, verificada ao longo das apresentacoes.
Percebemos na relagdo com o publico, certa caréncia do homem moderno por
experiéncias substanciais. Todos os atores e ndo-atores presentes no trabalho relataram
fatos que marcaram suas vidas. Foi impressionante perceber o envolvimento e a
participagdo do publico com essas historias quando este percebia a sua utilidade e
validade.

Essa qualidade de ouvir e tecer, que se inicia em uma simples narrativa e tem o
seu auge nos contadores de historias, que dominam o tempo e o dilata de acordo com as
circunstancias da propria narrativa, as vezes avangando, outras recuando, ou mesmo
suprimindo, acrescentando dados espaciais e temporais, € uma qualidade valiosa para a
Dramaturgia Aberta. Principalmente pelo fato de conservar as histérias, mas jamais de
um modo congelado, sempre tornando-as vivas e sempre com possibilidade de
atualizacdo, enriquecendo a experiéncia dos presentes a partir do ‘maravilhoso’ das
historias.

Devido a essas qualidades, acreditamos que as narrativas sejam um dispositivo
de grande utilidade para o desenvolvimento da abertura. Enxergamos nesse dispositivo a
possibilidade de uma superposicao de camadas finas e translicidas através das historias
narradas, com um poder de se articularem umas as outras, estimulando atores e publico

para a participacdo na Dramaturgia Aberta. Quem escuta uma histéria estd em
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comunh&o, em companhia do narrador. Esse estar junto € uma condi¢cao para a abertura
pretendida na Dramaturgia Aberta. Observamos também, que era uma condicdo
desejada pelo publico para o seu envolvimento e participagéao.

5.2.3 DEPOIMENTO

Depoimento de um espectador

A peca “Casa de Bonecas servida por homens”, em cartaz no Teatro ....., configura um
convite para um papo bem descontraido sobre o tema da masculinidade, instigando o
publico por meio da discussao sobre o "ser masculino”. Entretanto esta discussdo nao
tem o carater restrito e determinado de modo a esgotar o tema, muito menos a ambi¢ao
de encontrar respostas ou marcar posi¢cao sobre a questdo “ser homem”. A peca, antes
de tudo, é uma obra de arte cénica que conta com recursos originais, fruto da criacéo
coletiva de um grupo de homens. Encenada em um bar, a peca incentiva a participacéo
do publico, que aceita o convite para beber e conversar. De estrutura simples e
contagiante, a agdo se desenvolve com uma sucessdo de monologos que langam luz a
fatos e relatos marcantes na vida de personagens. Assim, vao surgindo historias,
reminiscéncias do tempo de menino, desafios e ritos de passagem, tal como abordado
pelo livro “Jodo de Ferro” de Robert Bly, mas, a medida que a encenag¢do avanca, 0
publico comeca a se embriagar com visdes e sensacdes que o levam ao imaginario dos
rituais dionisiacos. A integracdo das narrativas por meio da excelente atuacdo dos
atores deixa o clima com uma atmosfera excitante e reflexiva. Excitante, pois todos séo
tomados pela identificagdo do que é apresentado, e o0 relaxamento promovido
etilicamente permite a reflexdo. Como por encanto, é possivel imaginar faunos e satiros
em cena, bacantes na platéia seduzem e reagem as provocagdes. A cada momento um
ator saca seu texto com a expectativa da mimesis, da imitagdo da divindade, que naquele
ambiente dionisiaco somente poderia ser a do deus Baco. Por essas caracteristicas, “A
Casa de Bonecas servida por homens” surge como uma obra ancorada na origem do
teatro, remete-nos aos cortejos e festas em adoracdo a Dionisio, as bacanais, que na
tentativa da imitacdo dos Deuses davam voz individual e transcendente aos meros
mortais. Obra cénica de verve original e formato contemporaneo, que usa o mote da
discussdo como isca e se mostra como inusitado exemplar do teatro brasiliense de
excelente qualidade, fato que hoje tem se tornado tdo raro em Brasilia.

Depoimento de uma espectadora

Um espetdculo com dez homens a tratar sobre o homem. Impossivel ndo criar
expectativa. Briguei para diminui-la. Em vao. Posso afirmar que poucas vezes tive
minhas expectativas satisfeitas, por isso tento logo destrui-las. Grata surpresa,
expectativa suprida: humor, criatividade, boas sacadas, sensibilidade... Emocionei-me.
Por vezes quase chorei. Textos fortes, belos, comprometidos com a alma de quem
os compartilhava. Levei ali um suave e até feminino tapa na cara daqueles que me
mostraram, muitos dos caminhos percorridos pela alma masculina. Pude sentir a
profundidade com que mergulharam na propria dor... Nove homens enfrentaram séculos
de impedimentos afetivos, e, juntos, mergulharam na dor e na delicia de serem o que
séo, publicamente. Bravo, bravo!
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Fui incitada a reflexdo. Jodo, que era feito de um ferro de passar roupa, passou-me uma
licdo: nosso grupo de mulheres, em sua busca, da vazao apenas ao lado maternal, quase
automatico de tao facil pra nés como criar filhos, muitas vezes maridos, e ainda, cuidar de
outras mulheres. Ato digno, mas talvez precipitado. Hoje ndo nos sobra tempo para
cuidar de n6s mesmas. Os homens tém muito a nos ensinar! E o comeco foi promissor.
Nés mulheres, equivocadamente, e dentro de nossa capacidade inata de fazer varias
coisas ao mesmo tempo, nos perdemos, querendo sempre acolher o mundo e tudo o
mais que couber. Enquanto vocés, nessa empreitada, assertivamente objetivam um unico
foco por vez: si mesmos! Sinto-me grata por tamanho aprendizado! Homens e mulheres
compartilhando sua sabedoria. He he, olha ai o terceirdo chegando! N&o se trata de um
time da terceira divisdo, mas nao deixa de ser um time de gente, lutando pela bola-
mundo! O Terceiro Movimento.

Voltemos. No inicio, o som. Uma delicia que deveria ter tido dose dupla ao final. André e
Lupa numa contagiante cumplicidade, ja conhecida, mas sempre nova. Depois cada um
se apresenta: nome, origem, pequenos fatos pessoais... “E hoje o meu lugar é
aquill’®, assim vao se colocando, um a um, junto as nove mesas no teatro-bar a
compartilhar com a platéia. Bate-papo gostoso apds o estranhamento inicial causado
pelo inusitado. Confesso: até os atores e as atrizes se receiam da tal interatividade!
Apos ser nove vezes proferida (a repeticdo tem dessas coisas) a frase enfim ecoou no
meu dentro: “Onde sera o meu lugar hoje?*

Espetaculo feito de textos pessoais, ambiente gostoso, aconchegante e materno.
Bonito perceber isso nos homens, o maternal e o masculino juntos, compadres.
Aprendizado paradoxal para futuras reflexdes. Acolheram até homens que ndo sao
atores, o que ndo fez a menor diferenca, vale ressaltar. Miguel Ribeiro, Godoy e
André Togni estavam presentificados. Todos estavam, o que fez toda a diferenca. De
fundo, é esse o segredo da vida e da arte. Lupa ndo conta porque ja € ator ha tempos.
Miguel Ribeiro mostrou-se um eximio contador de histérias fazendo-me sentir saudades
de tempos que nunca vivi. André Godoy numa luta visivel entre o dentro e o fora, ele e 0
mundo, o corpo e a luz, o ar e a respiracao, a respiracdo e a vida. André Togni num
movimento semelhante, de poucas e intensas palavras, saidas, certamente, a custa de
muitas batalhas. Assim senti. Falo do que senti. Muito senti. Obrigada!

Miguel Mariano em sua viagem nos tempos internos arglia “Isso é pergunta que se faca
a um menino de nove anos?”, no que respondi quase deseperada “Nao!”, pensando no
meu menino da mesma idade. Léo nos guiou num divertido passeio pelo seu caos urbano
e interno. Del num contagiante jogo de palavras e ritmos. Rbmulo e sua “viragdo” sempre
atual, pertinente, provocante, vomitando uma libido solitaria e angustiante... Adriano,
numa imagem da fémea (projetada, imaginada, sonhada, ndo importa) fez-me encarar
minha prépria soliddo de fémea diante daquele universo de carne e homens. Nessa
suruba cénico-existencial, fui tocada por cada um de um modo diferente e preenchedor.

Me senti presenteada com textos criativos na forma, densos no contetdo, bem
humorados na dor, nostéalgicos e ainda tao presentes no “de dentro” de cada um. Muitas
vezes estranhei aquele universo, e, a0 mesmo tempo agucei minha curiosidade sobre
como se dao as coisas na cabeca de um homem. Na de baixo e na de cima. Gratissima
Lupa pelo seu texto-depoimento tdo verdadeiro quanto corajoso e criativo, parte essencial
na composicao da sinfonia dos homens. Nos entremeios das cenas, quando se topavam
pelo espaco, e fora do foco principal, presenciei abracos afetuosos, amorosos e nao
ensaiados entre homens. Abracos de cumplicidade! Pura afetividade jorrando a céu
aberto! Minha alma preencheu-se de luz e esperanca diante dos novos tempos! Homens
cheios de coragem (longo suspiro).
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Fim do espetaculo. Minha Unica critica: um final abrupto e um pés-final meio tenso.
Talvez a presenca, na platéia de mulheres importantes para alguns dos atores, tenha
adensado a noite, em especial esse momento, onde o compartilhar estava aberto.
Talvez ai tenha havido alguma expectativa dos atores. Mas foi ai também que a
provocacao feita repetidas vezes a platéia "e vocé, tem uma histéria pra contar?” ganhou
lugar pra respostas. Abriu-se espaco para um bate-papo geral coletivo e
compartilhado agora por todos que se mantiveram na sala. Mas senti a auséncia dos
sete outros. Por alguns momentos, rica experiéncia, fluida, viva, de gente com gente.
Grande feito!

Como platéia, grata que estava compartilhei minha histéria da noite, de um modo meio
sem jeito, e ecoando a pergunta sem resposta que ainda insistia em mim: “Onde sera o
meu lugar hoje?” Foi quando, de repente, o bate-papo gostoso foi tomando a forma de
um debate... Preenchida, percebi ai 0 momento de ir-me para ndo macular toda a rica
experiéncia que me proporcionaram. Fui-me platéia feliz. Parabéns ao Circulo dos
Homens! Vivas ao teatro feito por gente que pensa e sente!

5.3 COM QUE ROUPA?
5.3.1 DESCRICAO

Um grupo de dez homens atores e ndo atores, instigados pelo processo criativo a
partir de discussfes semanais sobre a “condicdo” masculina, e sobre as virtudes e as
mazelas que nos constituem como sujeitos do nosso tempo. A partir de um férum de
reflexdo sobre subjetividades, deslocamos o0 nosso olhar para algumas disciplinas que
nos auxiliam a debater o homem contemporaneo. A filosofia, a historia, a psicologia, a
psicanalise, entre outras, sdo as fontes de compreensdo, nutricdo temética e de
conteudo, para o didlogo no grupo e deste com o publico.

A partir das vivéncias de cada sujeito do Grupo dos Homens, foi elaborado um
acontecimento cénico com o objetivo de promover intervengfes espontaneas da platéia.
Para isso, foi criado um ambiente de encontro e interagdo das subjetividades dos atores e
da platéia. Através de jogos cénicos e textos pessoais e improvisados, sdo oferecidos
servigos de bar e teatro.

Em “Com que roupa?” oito sujeitos em cena prestam depoimentos. Sabemos
como a peca comeca, mas a partir da relacdo que se estabelece com a platéia,
concretiza-se um ambiente de risco, tensdo, ruptura e mudanca dos elementos
dramaticos que conduz o espetaculo.

A proposta do espetaculo - que € ambientado num bar — é possibilitar aos
integrantes do grupo desempenhar multiplos papéis: sujeitos de suas historias, brincante
da histéria alheia, que podem também sentar-se & mesa e conversar livremente com a

platéia.
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O espetaculo “Com que roupa?”, d4 continuidade a uma experiéncia iniciada em
fevereiro de 2005, que resultou no espetaculo Casa de Bonecas — Servido por Homens
(novembro de 2006 - Espaco Cena e marco de 2007 - Cooperativa Brasiliense de
Teatro). Parte da idéia do mal-estar colocada por Freud em seu classico livro “O mal-
estar na civilizacdo”. No texto de 1929, o pai da psicandlise expde a contradicdo do
homem na busca pela felicidade na modernidade. “A civilizacdo est4 obedecendo as leis
da necessidade econdmica, visto que uma grande quantidade de energia psiquica que
ela utiliza para seus proprios fins tem de ser retirada da sexualidade” (FREUD, p. 125).

O psicanalista brasileiro Joel Birman (2001) retoma o texto de Freud em “O mal-
estar na atualidade”. Uma das questdes colocadas por Birman neste livro sdo as novas
formas de subjetivacédo. A individualizagédo, as drogas e a violéncia, temas abordados,
provocaram no Grupo uma reflexdo sobre o ndo cabimento, e o desconforto diante da
pés-modernidade. Foram esses 0s aspectos das novas regras impostas pelas condi¢cdes
socioecondmicas e culturais que o Grupo investigou, com a finalidade de expor e

compartilhar com o publico neste trabalho.

5.3.2 DISPOSITIVOS, ABERTURA E PARTICIPACAO

Nesse espetaculo utilizamos praticamente o mesmo dispositivo espacial que havia
sido utilizado em “Casa de Bonecas”, ou seja, um dispositivo que permite ao publico
sentar-se nas 09 mesas do bar-teatro, nosso ambiente cenogréfico. A diferenca reside
em alguns pontos. O primeiro por conta de que em “Casa de Bonecas” estdvamos num
teatro e caracterizamos um bar e, em “Com gque roupa?”, foi exatamente o contrario:
estavamos num bar e demos um tratamento teatral. Isso trouxe certa diferenga qualitativa
na receptividade do publico. Consideramos que para a receptividade do publico e a
abertura da obra o melhor é dirigir-se ao teatro e adentrar num “bar”, isso ajuda no
mergulho do publico. O contrério, resulta de modo diverso, mas para a participagdo do
publico funciona muito bem, pois o bar de modo geral, € muito mais permissivo para o
livre ir e vir do que uma sala teatral tradicional. Por conta disso, o transito de pessoas
pelo espaco foi muito mais intenso nessa experiéncia.

Nessa montagem nao havia uma mesa especifica para cada ator, como na
montagem anterior. O publico se acomodava de diversos modos dentro do ambiente,
ficando inclusive em cadeiras isoladas, sem a necessidade de sentar-se com outras
pessoas huma mesma mesa. Assim, as vezes, havia mesas com poucas pessoas e
outras com muitas. Do mesmo modo, as vezes havia mesas com atores e outras sem

atores. O que acontecia é que parte da platéia ficava relativamente abandonada.
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Outro ponto de alteracéo, no lugar das narrativas, optou-se por outro dispositivo: 0
depoimento. Minutos antes do inicio da apresentacdo, era tomada a decisdo entre 0s
atores sobre quais deles iriam prestar depoimentos naquela noite. Com toda a liberdade
para que os escolhidos falassem sobre aspectos que naquele momento estariam sendo
mobilizados em sua vida, algumas reflexdes, visbes particulares, enfim um discorrer
sobre a sua propria existéncia. Nesse caso, estivamos indo um passo além com relagéo
ao trabalho anterior, pois ndo tinhamos nenhum texto pré-definido, por mais que
houvesse um tema ou mesmo um esboco de texto. A verdade é que quase sempre 0
texto era completamente improvisado e isso se mostrou ser um fator complicador, porque
isso permitia a desconcentracdo do publico desnecessariamente. As vezes, acontecia de
algum outro ator, ndo escolhido anteriormente, também fizesse uso da fala e
manifestasse 0 seu depoimento, visto que nado precisava mesmo de uma etapa de
preparagdo e elaboracdo, sendo tudo executado na presenca da platéia. O tom adotado
era propositalmente casual, adotando um despojamento que garantiu uma relacdo de
proximidade com alguns e de muito estranhamento para outros espectadores.
Independente da reacdo, podemos averiguar que o mesmo facilitou o processo de
abertura e de participacdo do publico. Em algumas apresentacdes espectadores se
manifestaram sobre o que estava acontecendo ali: era teatro? Que tipo de teatro? Era
terapia de grupo? Ele poderia participar mesmo? Era, de fato, para boa parte do publico,
uma experiéncia inusitada que transitava entre fronteiras. Figura 09 Miguel Ribeiro presta
depoimento.

Figura 09 — Miguel Ribeiro presta um depoimento fonte: arquivo Grupo dos Homens
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O roteiro contava ainda com outros dispositivos como a projecdo do proprio
roteiro apresentado ao publico logo no inicio do trabalho ja estabelecendo para todos o
que iria acontecer. Na composicao da peca tinhamos ainda o jogo da pergunta, o jogo
da frase, que também era projetado ao vivo, o experimento musical e a cadeira da
roda viva. Por conta desses dispositivos 0 espetaculo tinha um roteiro bastante fluido.
Afinal todos esses dispositivos tinham uma dilatagdo temporal indeterminada, definida na
hora, pelos préprios atores e também pelo préprio publico.

Outro fator diferente de “Casa de Bonecas” é que o atendimento dos pedidos
feitos pelo publico ja ndo era mais feito em um determinado momento, demarcado no
espetaculo. Em “Com que roupa?”, os atores serviam a todo e qualquer momento e ja
ndo tinhamos mais aquela sensacao de existir um territério comum entre os atores e a
platéia. Tudo acabou ficando muito mais misturado e ao mesmo tempo mais separado.
Muito menos a sensacdo de ocupar um espago extra-cotidiano, muito pelo contrario, a
sensacao do publico era a de esta realmente num tempo e espago bem cotidiano.

O Jogo da Pergunta, ver figuras de 10 a 12 era feito por dois ou trés atores que
ficavam no centro da cena. A partir de uma regra simples, onde uma pergunta sé poderia
ser respondida com outra pergunta, comecava 0 jogo entre os atores. Era nitido para os
presentes que aquela producdo criativa estava sendo desenvolvida ali e naquele
momento, ja gerando uma sensacdo de abertura da obra e criando espaco para a
participacdo. Esse jogo chegou inclusive a ser repetido por conta da interagdo com a
platéia, que as vezes pedia para mudar o tema ou mesmo os atores. Porém em nenhuma
apresentagao aconteceu de algum espectador ‘invadir a area de atuagao e participar,
mas ouviamos as perguntas formuladas pelos espectadores que estavam no campo da

observacéao.

Figura 10 — Leo pergunta Figura 11 — Lupa pergunta Figura 12 — a platéia pergunta

Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens

Esse jogo preparava o espirito da platéia para o jogo seguinte, o Jogo da Frase.

Veja figuras de 13 a 20. Nesse jogo a abertura e a participacdo eram a tonica. Cada
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pessoa poderia dirigir-se a uma fila que se formava em frente ao pedestal do microfone.
Ela poderia dizer apenas uma Unica palavra e se quisesse continuar no jogo deveria ir
para o final da fila. Assim o texto era construido na hora pelos atores e pela platéia que
se deslocava do seu lugar e ia até o palco para participar da cena. Em algumas
oportunidades, o publico participava sem dirigir-se até a fila, falando do seu préprio lugar.
O resultado era bem impressionante pela falta de l6gica na construgdo textual, surgindo
textos completamente sem sentido aparente. Nesse jogo a abertura era percebida por
todos, era absolutamente denunciada pela projecdo do texto em tempo real. A partir
desse momento era praticamente impossivel ao publico ndo perceber a abertura da obra
e a consequente liberdade para a sua efetiva participagdo em tempo real. Em algumas
apresentacgdes, alguns espectadores, chegaram mesmo a pedir a palavra para proferir
algumas consideracdes sobre a peca, algumas a favor e outras completamente contra a
nossa pratica.

Entre esses jogos e depoimentos recorremos ainda a um dispositivo muito comum
ao publico teatral e fizemos algumas cenas com caracteristicas “mais teatrais”, com
personagem, conflito e acdo. Assim, o publico poderia sentir-se mais confortavel (no

papel de platéia) e apreciar algo mais palatavel.

Figura 13 — Adriano: DE Figura 14 — Del: FATO Figura 15 — Godoy: ISSO

Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens

Figura 16 — André: E Figura 17 — Romulo: MUITO Figura 18 — Leo: CHATO

Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens Fonte: arquivo Grupo dos Homens
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Figura 19 — Lupa: MUITO

Fonte: arquivo Grupo dos Homens

Figura 20 — Adriano: TEATRO Fonte: arquivo Grupo dos Homens

Completando o sentido da frase:
De fato isso € muito chato muito. Teatro € muito ruim. Voces ndo sao atores.

No experimento musical, (ver figura 21) a participacdo era bem interessante,
faziamos uma mimica de uma banda de rock sem emitir nenhum som ou ruido, apenas
com gestual e, inesperadamente, em algumas apresentagfes, o publico simplesmente
comecava a cantar alguma musica, completando a cena. Mais uma vez o dispositivo
funcionou muito bem para a participacao do publico. Vale ressaltar que quando ocorria do
publico ndo participar, ndo havia nenhum prejuizo para a apresentacao da mesma. Esse
tipo de situacéo refor¢a a nossa convicgdo na possibilidade de estabelecer a Dramaturgia
Aberta como uma linha de pesquisa que ainda tem muito material para investigagao.
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Figura 21 — Experimento musical Fonte: arquivo Grupo dos Homens

Na dltima parte do espetaculo, um dos atores, escolhido minutos antes do
trabalho, estaria escalado para sentar-se na cadeira da roda viva. Estaria aberto para
responder a todas as perguntas dirigidas a ele, seja dos outros atores seja da platéia.
Nesse momento acontece uma relacdo de protagonista (ator na cadeira) com um coro
(demais atores e platéia). A interagdo nasce do grau de curiosidade despertado pelos
atores ao longo do espetaculo e aos assuntos abordados. Durante um determinado
tempo, tempo esse estabelecido pelos afetos dos presentes, o protagonista fala sobre as
guestdes levantadas. Apds a sua fala ele se levanta e convida alguém da platéia para
passar pela mesma experiéncia. Nao houve um Unico dia onde a platéia ndo tenha
participado. Normalmente ficavamos com dois ou trés espectadores na fila aguardando
por essa oportunidade. Nesse momento, o espectador assume o ‘papel principal’ e tem o
foco de todos. Agora é ele que comeca a prestar seus depoimentos e a falar sobre a sua
vida e logo em seguida comeca a responder as questdes levantadas. Esse é o ultimo
acontecimento do espetaculo e apés todos falarem colocamos musica ambiente e o

trabalho termina.
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Figura 22 — Rémulo na cadeira
Fonte: arquivo Grupo dos Homens Figura 23 — Espectadora na cadeira Fonte: arquivo Grupo dos Homens

5.3.3 DEPOIMENTOS

Depoimento de uma espectadora

Como disse uma mulher em uma das apresentacdes que fui, € uma strip tease emocional.
Em tempos, onde o esconder dos sentimentos e do Ser é o que mais tem havido... vale
conferir e conforme o que sentir, dizer ali ao vivo e a cores.

Depoimento de outra espectadora

Tive que sair antes do "fim" pois queria ver um show no arena e achei que estava pra
comecar (na verdade ainda demorou). Sabe o que sinto? N&o consigo ver como um
espetaculo... Ndo percebo elementos de teatralidade! Nem nos corpos/presencas dos
"atores" (vcs estdo naturais, cotidianamente falando, ndo h4 uma energia de estar em
cena), nem na proposta de encenag¢do, nem na dramaturgia, ainda que a consideremos
aberta.

Vejo um grupo de pessoas precisando falar, precisando desabafar, comprender e ser
compreendidos... vejo um pouco de psicodrama, um tanto de assisténcia social, algo de
acdo politica, talvez até de performance, mas teatro...

Também néo vejo tanto a discussao sobre o0 "masculino”, vejo pessoas com suas questdes...
Pra quem conhece vcs fica um jogo de associar fatos, posturas, histérias (por exemplo, me
intrigou: o Rébmulo foi molestado quando crianga? um de vcs? ndo estou perguntando, estou
dizendo como a coisa se processou em mim). Pra quem ndo conhece vocés pode tanto ser
catartico (como para a moga que se declarou, chorou e tal), como pode ser assistir a um
rosario de, se ndo lamentacdes, pelo menos justificativas ou tentativas de formular questdes
pessoais. Uma sesséo de terapia...

Me parece que pode ter dias incriveis onde a coisa acontece muito pela disposicdo da
platéia e de vcs... Acho que nesse sabado a coisa ndo rolou muito, estou enganada? Quer
dizer teve a moca dos remédios controlados... Pra ela certamente rolou!

Gosto mais do formato anterior... A principio...

Mas sei |4, é a proposta de vcs, € um trabalho bem diferente, certamente.
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Longa vida, sendo ao "espetaculo”, ao processo de autoconhecimento e percepcao critica do
mundo que vcs tém vivido. Isso sim eu acho muito valoroso!

Se quiser, leve meu olhar aos outros... E parabéns a todos pela coragem. Tanto a coragem
de se cutucarem, como a de se exporem!

Depoimento de um espectador

1

Algumas coisas s&o boas de se comentar logo apés o contato. E o caso do “Com que roupa?”
Uma peca que faz pensar o teatro. Faz pensar sobre como podemos inovar, que
caminhos percorrer. Uma experiéncia em realizac8o e isso ja é algo interessante. E uma
oportunidade para se refletir sobre o teatro. E importante que se produzam espetaculos, mas
ndo é sé o fazer que importa. E também a qualidade do que se faz, como se faz e porque se
faz. A pergunta que lango aqui é: de que maneira podemos refletir sobre o teatro a partir
deste espetaculo?

Misto de processo criativo e produtor de conhecimento sobre a situagdo dos homens
envolvidos, o espetaculo ndo é uma peca, mas se propde levar esse conhecimento a platéia
na forma de uma outra experiéncia, um espetaculo partilhado em seu sentido, em seu avesso
e em suas possibilidades.

Mas o que é partilhar um espetaculo? No sentido pedagogico, podemos trilhar os caminhos
j& abertos por muitos dramaturgos, pedagogos e terapeutas no sentido de eliminar as
distancias entre espectador e ator, ou, num outro enfoque, fazer estes papéis se
intercambiarem dentro de um jogo, onde o espetaculo é um subproduto ocasional e
encenado. O espetaculo-objeto.

Mas o objetivo do grupo ndo é exatamente um espetaculo. Pelo menos no sentido tradicional.
Nao ha “o0” espetaculo, mas o uso de situagbes de pequenas esquetes, de pequenas
apresentacdes pessoais, de enquetes publicas onde o publico € chamado a opinar ou a
participar de um jogo de reelaboracéo do que foi apresentado.

Podemos apreciar a o texto completo desse depoimento no apéndice 1.
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CAPITULO 6 - DISCUSSOES

Nas discussdes procurou-se responder ao problema da nossa pesquisa: como a
proposta de abertura do espetaculo cénico pode ser regulada por meio de
dispositivos, visando a participacéo ativa do publico?

A proposta da Dramaturgia Aberta pretende a aproximacdo do publico, buscando
sua participacdo ativa e a partir disso flexibilizar a sua pré-elaboracdo rumo ao
acontecimento. Para tanto, sdo utilizados varios dispositivos cénicos, como recursos de
abertura. A compreenséo destes dispositivos como ferramentas de regulacéo da abertura
da obra ao publico, passa pela sua aplicabilidade, sua disposicao nas cenas, a maneira
como sédo ofertados ao publico, a maneira como séo recebidos pelo publico e todos os
rumos da obra em decorréncia da sua aplicacdo. Para nortear a nossa discussao

elegemos alguns pontos:

A utilizagdo do termo “poOs-draméatico” pelo o autor Hans Thies Lehmann, a
partir das reflexdes acerca do panorama teatral na chamada pés-modernidade, em
confronto com a forma dramética (com base aristotélica), gera a recorrente
pergunta relacionada a Dramaturgia Aberta: podemos considera-la dramatica ou

pos-dramatica?

A Dramaturgia Aberta habita uma zona de transitoriedade entre o draméatico e o
pés-dramatico. O foco de todo o entendimento da nossa pesquisa, passa pela
observacéo e teste de dispositivos geradores de participacdo direta do publico. Ou seja,
nosso estudo, ndo se da na adequacdo aos termos dramatico ou pos-dramatico. Nem
pretende, nesse momento da pesquisa, discutir objetivamente esta localizacdo. Ela
transita entre esses dois universos. Contudo, admitimos alguns pontos de convergéncia
gue podem nos aproximar da proposta da chamada pos-dramaticidade e que seréo aqui

articulados tendo como nas questfes que permearam nosso estudo, sendo elas:

1. Aidéia de dramatico desenvolvida por Aristoteles;

2. Os questionamentos tedricos e praticos de Bertolt Brecht, Augusto Boal e J.L.
Moreno, sobre a estrutura dramatica: forma, concepcao e recepcao;

3. A re(visdo) de Lehmann desses posicionamentos e a proposi¢cdo do termo poés-

dramatico.
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Notamos que a forma dramaturgica proposta pelo modelo aristotélico, questionada
por diversas estéticas, sofre ao longo do século XX variados e incessantes
enfrentamentos, colocando definitivamente em xeque as unidades de tempo, espaco e
acao, fragilizando a idéia classica de drama. Destas trés unidades, a Ultima parece ser a
que mais resistiu a sua diluicdo por completo.

Podemos observar, a partir dos anos 30 na poética de Bertolt Brecht, que as
unidades de tempo e espago apresentam um redimensionamento, sendo entédo
configuradas de modo mais fragmentario, descaracterizando-as. Nao se constituindo
mais como uma unidade, tornando-se mais adequado chamar de diversidade de tempo
e espaco. Umas das técnicas utilizadas para tal fim foi o distanciamento historico e
geografico. No entanto, a unidade de acdo parece ainda resistir a sua fragmentacdo. Na
poética de Brecht, o que é questionado por Lehmann é que ainda percebemos certa
fabulagdo na sua obra que pode configurar uma dramaticidade, se fazendo valer, as
vezes, pelos mesmos paradigmas das obras dramaticas tradicionais. Ele usa
personagens, enredos, conflitos, didlogos, etc. Talvez a maior diferenca para a diluicdo
da unidade de acdo em Brecht seja 0 uso da narracdo e das cangdes, e da auséncia de
encadeamento das cenas numa ordem cronoldgica de acontecimentos. Esses recursos,
ao serem utilizados, estabelecem uma pausa ou um recorte na linha dramatica, que nao
chega a descaracteriza-la, apenas confere uma nova possibilidade. O que nos interessa
na obra de Brecht (1967, 2005) é irrestrito a idéia de drama, mas ligado ao acionamento
de dispositivos geradores de brechas, fissuras, portas, para que o espectador faca parte
em tempo real do acontecimento cénico. Essa possibilidade de brecha, que pode em
principio partir da estrutura textual alcangou em sua pratica com recursos cénicos
especificos, um encontro direto com o publico. A partir da compreenséao destas brechas e
de sua finalidade precisa de abertura e encontro direto com o publico é que nos
aproximamos de Brecht, mesmo concordando com a discussdo pés-dramatica de
Lehmann (2007) que o mantém na categoria dramatica. Isto por que, mesmo que ainda
qguestionemos se existe ou ndo uma unidade de acdo em Brecht, ndo ha como negar que
existe uma fabulagcdo. O que se nota € que ha um questionamento sobre a acgéo
dramatica durante o decorrer da peca, apresentando-a e confrontando-a. Isso, por si, ja
caracteriza o uso da fabulacdo e, portanto, ainda estaria mais propensa a ser
reconhecida como uma obra de teatro dramatico.

A partir do que foi apontado em Brecht, podemos assegurar que a poética de
Moreno (1991) também se utiliza de aparatos draméticos e cénicos, guardadas suas

preciosas diferencas. Apesar de Moreno dispensar 0 uso de textos pré-elaborados, o que
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ndo acontecia em Brecht, ele ainda partia de uma determinada ag&o para a elaboragdo
do Teatro da Espontaneidade. A diferenca € que a acao era determinada na hora através
de um estimulo disparador, um dispositivo. O participante estaria naquele momento
iniciando uma “cena” a partir das provocagdes emitidas pelo diretor. Esta provocacao
direta e possivel de redirecionar a imagem proposta aponta a despretensdo do
acabamento virtuoso, a importancia da atualizacado do percurso cénico frente ao publico.
Este é um ponto que quebra a idéia da unidade classica, aproxima de uma das
possibilidades da dita pds-dramaticidade e nos interessa como objeto de estudo. Pelo
proprio enunciado de Moreno, 0 que se esperava como resultado era uma peca, uma
acdo, um motivo permeado de palavras, um encontro com resolugcdo de conflitos.
Portanto, apesar de ndo ter um material elaborado inicialmente, o que se pretendia era
um tipo de teatro que ainda se pautava numa determinada fabulacdo. Porém, podemos
observar que ha em Moreno certa postura pos-dramatica em seu trabalho, visto que o
mesmo também aceitava um determinado estado do ‘“interprete” e ja valorizava a
presenca como dado fundamental da sua estética.

Em Boal (1980,1999) notamos uma aproximagao da sua poética com a poética de
Moreno, uma vez que ele vé a possibilidade do espectador participar da cena, do préprio
tomar as decisdes, 0 que ja valoriza 0 aspecto da presenca. A diferenca fundamental
entre esses dois autores talvez esteja na questdo da pré-elaboracdo do material
dramatico e do trabalho de ator. No caso de Boal, mesmo que a sua poética permita a
elaboracéo criativa do espectador gerada em tempo real, ele ainda assim, prepara a sua
abordagem com antecedéncia com os atores. No caso de Moreno, vemos a auséncia de
elaboracdo anterior a apresentacado, que objetivava principalmente a espontaneidade e o
fato de ndo ter a distingcdo entre atores e platéia, podendo todos participar livremente das
indicagbes ofertadas pelo diretor. Dessa maneira, os dois ainda elaboram o material
dramatico tendo em vista a acdo a ser desempenhada, independentemente de a
formulacdo ser processada anteriormente ou na hora do acontecimento. O que vale
ressaltar € que ambos permitem esse estado de “presenca”. Em Brecht, apesar de
percebermos a acdo e podermos contar com a participacdo da platéia, ndo percebemos
uma forma de interpretacdo do trabalho do ator centrado na presenca, apesar de permitir
ao ator, sair do seu personagem, elaborar comentarios pessoais e atuar para si mesmo.
N&o se trata de valorizar a presenca como um dado estético, apesar de criar um
ambiente propicio para essa possibilidade.

S6 comegamos a tomar conhecimento da ruptura da unidade de acdo de forma

mais expressiva a partir da teoria pés-dramatica de Lehmann. Nessa teoria percebemos
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a desintegracdo da unidade de acao a partir da pratica teatral desenvolvida a partir dos
anos 70 do século XX. Nela vimos uma defesa sobre a ndo necessidade de
desenvolvimento de uma acdo, de uma fabula, prevendo 0 seu completo
desaparecimento, ou pelo menos, o arrefecimento radical dessa unidade. Podemos
dispensar as narrativas e os dramas no teatro pés-dramatico, ndo necessitamos ter uma
historia para contar. O espectador certamente ira desenvolver a sua propria leitura do
acontecimento. As experiéncias do teatro pés-dramético vdo além dessas unidades
aristotélicas ao possibilitar novas referéncias para a pratica teatral. Nessas referéncias,
observamos varias formas de se desenvolver uma dramaturgia, que ndo se contenta em
pautar sua validade por esses postulados aristotélicos. Vemos inclusive varias opc¢des
gue sdo manifestadas através da simples presencga do ator em cena, onde nesse caso,
conta muito mais o estado e a qualidade da prépria presenga, ou até mesmo, O
desenvolvimento de dindmicas pautadas em situagfes as mais diversas possiveis.

Na verdade, ndo € a questdo do drama, no seu sentido tradicional, ou a sua
auséncia, que conta para a definicdo do conceito da Dramaturgia Aberta. Como foi
demonstrado nesta pesquisa, 0 que determina a préatica dessa metodologia € o uso
de dispositivos geradores de abertura, independentes do critério de pertencer ao
universo dramatico ou pos-dramatico. Podendo ser aplicado nas duas formas. Como
foi demonstrado anteriormente, ndo é o fato de participar ou ndo que a qualifica também,
existe inclusive espetaculos que tem participacdo do publico e o formato é fechado.
Citamos os referidos autores por compreender que os mesmos desenvolveram formas
dramaticas que procuraram estabelecer uma abertura para a participagdo do publico e
que para isso desenvolveram dispositivos. Por isso, entendemos o teatro de J.L. Moreno,
de Bertolt Brecht e de Augusto Boal como manifestacdes da Dramaturgia Aberta.

Portanto, reconhecemos como valiosa a discussdo entre a idéia de teatro
dramatico e teatro pos-dramatico, e, ainda, como um rico material para continuacdo do
estudo da proposta de Dramaturgia Aberta. Contudo, ndo nos parece interessante ou
pertinente estabelecermos definitivamente, ao defenir a Dramaturgia Aberta, o lado em
que ela esti. Interessa-nos muito mais o estudo dos dispositivos draméticos de
rompimento da idéia de separacdo da cena e do publico e o consequente
redimensionamento da participacdo do publico por meio destes dispositivos, promovendo

uma dramaturgia aberta.
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Como as categorias de Dispositivos, Abertura e Participacdo foram usadas

em Moreno, Brecht e Boal e como foram utilizadas na nossa pratica?

Ao observar a poética de J.L. Moreno observamos que ele retirou um dispositivo,
bastante comum na época, que era o texto, com o objetivo de possibilitar maior liberdade
na atuacdo dos atores e do publico. Dessa forma, qualquer um poderia participar, pois
ndo existia, a priori, uma forma fechada de literatura dramética. Ao contrario, a abertura
era estendida ao maximo. Inclusive observamos que Moreno chegou a criar certos
dispositivos com a finalidade de potencializar a participacdo de todos os presentes. Entre
os dispositivos destacamos o0s diagramas de movimentos, o mapeamento da
comunicagdo interpessoal, os procedimentos operacionais, as analises situacionais e
principalmente as técnicas improvisacionais.

No capitulo onde tratamos do teatro da espontaneidade, apresentamos um ponto
de discusséo que tratava das possibilidades de riquezas e de didlogos entre uma linha
dramatica que era desenvolvida com a finalidade de aperfeicoar o desempenho virtuoso,
elaborado e preparado a exaustdo, e outra linha produzida genuinamente no aqui e
agora, com a finalidade de expandir a espontaneidade, criatividade e autenticidade. A
experiéncia com o espetaculo “Com que roupa?”, nos proporcionou adentrar nessa
questdo. Utilizamos como dispositivo um pequeno roteiro, escrito minutos antes da
apresentagcdo. O dispositivo textual era produzido na hora pelos atores. Mesmo que
esses tivessem algo pré-elaborado, nunca chegaram, de fato, a executar um texto escrito
na véspera. Assim, “Com que roupa?”, foi uma experiéncia préxima da linha dramatica
gue trabalhava com a espontaneidade e criatividade. Nessa comparacgdo entre similares,
entre a nossa experiéncia e a de Moreno, ndo utlizamos um dispositivo que era bem
comum no teatro da espontaneidade, o diretor. Isso dificultou o alcance da proposta do
“Com que roupa?” na nossa avaliacdo. Nao tivemos um diretor que norteava 0 processo
criativo e dirigia a situag&do para o objetivo estabelecido. Desse modo, a falta do diretor
como um dispositivo que adentrava a cena para abrir possibilidades e dar rumo a mesma,
foi determinante para, por um lado termos uma sensacao de extrema abertura - os atores
podiam fazer tudo que tivessem vontade, desde que estivesse no roteiro, apesar de sair
dele inumeras vezes; e por outro lado, uma dificuldade para a evolugao das “cenas”. Nao
consideramos impossivel equacionar desempenho e criatividade, mas é preciso
estabelecer quais os dispositivos estariam mais propicios para cumprir essa fungéo.

Nesse quesito podemos entender que a qualidade da criacdo e a estabilidade das
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execucdes dependem muito das escolhas dos dispositivos, do grau de abertura da obra
para a participacao do publico.

Percebemos ainda que a poética de Moreno é recheada de dispositivos, de
abertura e a participagdo do publico era bem efetiva. O maior questionamento que recai
sobre essa poética € o fato de ndo ser considerada por muitos como uma técnica teatral.
O que pode e deve ser discutido. A critica recorrente ao seu trabalho é proferida a partir
de critérios onde prevalece o aspecto do desempenho, o que talvez ndo seja o mais
adequado.

Observamos nas pegcas didaticas de Brecht um tratamento textual mais preparado
e elaborado. Esse dispositivo textual tinha como referéncia a necessidade de reformular a
recepcdo do espectador. Brecht trabalhou assiduamente com o dispositivo textual
repensando o papel da literatura dramética e quais as possibilidades de interlocugéo
desse dispositivo com o espectador. Uma das formas que ele trabalhou o texto foi
deslocando o lugar do publico, que precisava trabalhar com o dispositivo textual e perde
assim seu lugar de observador. Desse modo, o espectador assume o papel de ator e
autor do “texto”, tem que colaborar com a produgdo original, produzindo oralmente e
gestualmente durante a execucdo da peca. Desse modo, o espectador € solicitado a
envolver-se na re-elaboracdo do dispositivo textual. Para que tudo isso fluisse com
agilidade cénica ele experimentou e agregou mais dois dispositivos: 0s jogos e a troca de
papéis entre os participantes. Assim, esses dois dispositivos atuavam conjuntamente com
o dispositivo textual, pois ele considerava o jogo e a troca de papéis como ferramentas
para a aquisicdo de conhecimentos. Isso gerava uma base que transmitia seguranca para
0 improviso, a idéia era promover uma “brincadeira”.

Observamos que a abordagem de Brecht ainda fala em um dispositivo que
podemos entender como “personagens”, uma vez que ele ndo usava necessariamente
como o entendemos na literatura, mas como papéis sociais. Nao € necessariamente
alguma “entidade” dotada de personalidade, e sim, um papel forjado no jogo das forgas
econdmicas e sociais. Indo um pouco além nesse caminho, percebemos um dos pontos
estratégicos de Boal, ao langar mao da poética do oprimido.

Para completar esse quadro Brecht dispensou os dispositivos da maquina teatral,
eliminou os aparatos técnicos. A sua pratica pedagogica ndo utilizava cenarios, figurinos,
iluminag&o, aderecos, evitando desse modo o afastamento do publico. Outro dado, é que
essa pratica ndo era utilizada em edificacfes teatrais. Essa foi a sua pratica, porém hoje
podemos reconsiderar essa posi¢do. Dependendo do modo como se usa esses aparatos,

podemos também provocar uma aproximacao do publico.
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Assim, podemos enxergar em Brecht o uso ou a retirada de dispositivos com o
objetivo de gerar aberturas. Notamos que tanto em Moreno quanto em Brecht as
categorias de andlise se aplicam para o estudo das respectivas préaticas. Portanto, é
indiferente o fato de o dispositivo textual ser ou ndo ser pré-elaborado para a
conceituacdo da Dramaturgia Aberta. Isto se configura como mais um recurso dentro
dessa poética.

Outro fato que ndo determina a conceituacado da Dramaturgia Aberta € 0 uso ou o
ndo uso de personagens. Isso estaria ligado ao modo como se utiliza esse dispositivo.
Boal faz um questionamento politico sobre a dominagé&o do personagem, quase sempre
da classe aristocratica ou representativa do seu modus vivendi. Portanto, ele prepara
uma mudanca nesse dispositivo para atuar sobre o espectador provocando uma
transformacgédo a caminho do seu papel enquanto cidadéo. Pretende transformar a platéia
em “espect-atores” de uma pratica politica. Escolhe como dispositivo central da sua
pratica a acdo, questionando os opressores e promovendo a atuacdo dos oprimidos.
Assim o dispositivo tem como funcdo revelar o modelo para a partir dele conhecer o
mundo.

Entre os dispositivos para a sua pratica, formula a validade do conhecimento do
corpo e as suas possibilidades de movimentacdo e emissdo de som; em ampliar as
possibilidades de manifestacdo e expressdo do corpo. Pretende ainda preparar o
espectador para entender o teatro como uma linguagem viva e que se torna presente
através de trés diferentes graus: dramaturgia simultanea, teatro-imagem e teatro-debate.
Explora ainda o teatro como discurso através de certas formas como o teatro-jornal,
teatro invisivel, teatro-fotonovela, quebra de repressédo, teatro-mito, teatro-julgamento,
rituais e mascaras (Boal, 1980,1999).

Desse modo a pratica de Boal se assemelha muito a pratica de Moreno onde o
palco vira uma “sala de ensaio”, pois existe uma espécie de “treinamento” voltado para
preparar a platéia para a participacdo. Nesse percurso apresentamos alguns pontos que
ligam esses homens de teatro a pratica da Dramaturgia Aberta como aqui exposto. A
partir de agora iremos focar especificamente na nossa pratica.

Em nossa proposta, exemplificada nesse trabalho pelos espetaculos “Viragdo”,
“Casa de Bonecas — servido por homens” e “Com que roupa?’, percebemos que a
organizacdo de um espaco tradicional de teatro é questionada dentro da nossa proposta,
em que oferecemos duas possibilidades: a primeira é a de utilizagdo de outro espaco que
ndo seja o edificio teatral e a segunda € a de utilizagdo do edificio teatral propondo uma

resignificacdo desse espaco. Nos dois casos ha o objetivo claro de diluicdo dos limites
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entre a cena e o publico, o que funciona como um dispositivo estrutural e fundamental
para a base dos outros dispositivos.

Outro dispositivo utilizado na nossa préatica € a estrutura cénica textual que é
tratada como um elemento passivel de interferéncia em tempo real por parte da platéia, o
que pode tirar a localizagdo precisa das cenas, pode distribuir, recriar, inventar e até
eliminar partes do texto. Essa escolha aponta o redimensionamento do “papel” do texto e
do autor, dentro da Dramaturgia Aberta. Um exemplo foram as narrativas e 0s
depoimentos que estdo ligados tanto a quebra da idéia de drama e, por consequéncia, 0
qguestionamento da composi¢cdo dramética das personagens; quanto transformam os
discursos pessoais do espectador e do artista em narrativas validas e cénicas.

Desse modo, a atuacdo é desenvolvida de forma diferenciada uma vez que a
dramaturgia ndo apresenta ou necessita de personagens, mas pode também ser
utilizado. Desta forma o ator transita com mais liberdade pela estrutura geral, desde o
texto, podendo seguir e retroceder dentro da idéia do roteiro, responder aos estimulos do
espectador e até dilatar o tempo da apresentacgéo.

O uso do video e de outras midias é proposto como um elemento contemporaneo
familiar para a atualizacdo do discurso. No caso do video serve para confirmacdo da
presenca fisica e virtual do publico e dos artistas. A utilizagdo deste recurso traz o
guestionamento da presenca virtual em confronto com a presenca real e sua teatralidade;
bem como, propde a justaposicéo do tempo real e virtual.

Por fim, percebemos que a utilizacdo de jogos evidencia o carater ludico, préprio
da linguagem teatral. Podemos ainda perceber na nossa pratica, o uso de bebidas
alcodlicas, que pode amenizar “as defesas” do espectador. O questionamento aqui € em
que nivel este elemento é um elemento cénico. Moreno (1956) utilizou bebida alcodlica
no processo de aquecimento da platéia com o objetivo de criar um campo relaxado, onde
o participante ficava mais a vontade para atuar no jogo.

Desta forma esta pesquisa propfe a discussdo da eficdcia da utilizacdo de
dispositivos, como estes apontados, na criagdo da abertura, a melhor possivel, a fim de
qualificar a participacéo do publico.

Em sua andlise do que indica como poés-dramatico, Lehmann considera a
abertura e a participagdo do publico como aspectos recorrentes das obras ditas pos-

dramaética.
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A nossa producao pode indicar um caminho para a validacao e confirmacao
da andlise de Lehmann sobre a abertura e a participagcdo como indicativos do pés-
dramético, e ainda, podemos partilhar desses aspectos com as obras de Moreno,

Brecht e Boal?

E preciso apontar que a abertura e a participacdo precedem a definicio de
Lehmann, sendo percebida nas poéticas de Moreno, Brecht e Boal e anteriormente
manifestada por Eco. Podemos entender a partir da leitura de Lehmann uma analise que
aponta a producgao desses autores como obras de “transicdo”, uma vez que atuam tanto
dentro do universo do draméatico quanto partilham de aspectos do pds-dramatico, como ja
demonstrado. Na nossa produgéo percebemos essa zona de transitoriedade entre esses
universos, partilhando, por um lado, tanto de aspectos dramaticos como a auséncia deles
e, por outro, a valorizagdo da presenga, do estado do interprete e de dindmicas cénicas.

Entre os trés objetos de estudo, “Viragao”, por exemplo, apresenta um dispositivo
textual bem amarrado e mais fixo, se aproxima mais do dramatico, pede uma
interpretacdo tanto baseada no estudo e composicdo de personagens quanto uma
liberdade para a atuacdo espontanea do ator, valorizando em muitos momentos a
presenca. Isso se da também por conta da sua estrutura textual ser fragmentada. Apesar
disso, o texto apresenta momentos especificos de convocagdo para a participacao do
espectador. Com relacdo ao dispositivo textual o que se percebe é que a participacédo do
publico é provocada e acionada pelo conteddo do mesmo. “Viragdo”, no entanto, tem
outros dispositivos que reforcam esse conteddo e provocam outro tipo de abertura e
participacao.

No caso do dispositivo espacial e cenogréfico, percebemos que os frangos frescos
pendurados, gotejando sangue e agua e exalando odores, ja provoca uma determinada
participacdo e vai solicitar uma relagédo cara-a-cara entre atores e publico. As imagens de
jornal e de pornografia espalhados pelo espago provocam o publico desde o inicio, essas
imagens serdo fortalecidas pelo dispositivo TV e video, que reforcam o aspecto
pornografico do texto. Numa dessas projecBes é exibido uma cena de masturbacéo dos
atores, um estimulando ao outro, sem conseguir endurecer o membro, o0 que é altamente
provocativo e, ao mesmo tempo, frustra a expectativa do publico. A recepcao dessa cena
€ normalmente acolhida por uma grande abertura, o publico se indigna com a pornografia
e langa tomates nos atores, um dispositivo que é oferecido e distribuido para a platéia. O
tipo de agcdo esperada para esse dispositivo € uma participacdo gestual do publico. Ele

precisa se deslocar e lancar o tomate.
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O dispositivo textual dos dois espetaculos seguintes foi trabalhado de modo
diverso, ja aproximando mais do pés-dramético. “Casa de Bonecas” contava com um
dispositivo textual misto, com momentos absolutamente amarrados e preparados e outros
com extrema liberdade para jogar com o publico, reforcando a presenca, a abertura e a
participagdo. O final de todos os momentos de fixagdo convidava o publico para o
momento de flexibilidade e dilatacdo da dramaturgia, isto era feito em doses
homeopaticas. O publico ia entrando aos poucos, um passo de cada vez, até perceber-se
completamente dentro do espetaculo.

Notamos que o espetaculo “Com que roupa?” foi 0 mais radical no uso do
dispositivo textual, sendo incipiente o tratamento literario, quase inexistente, salvo por um
roteiro produzido durante o aquecimento para a apresentagdo. O uso desse dispositivo
alardeou uma abertura extrema, 0 que causou em muitos momentos uma taxa de risco e
inseguranga muito alta, provocada pelo alto grau de fluidez da sua “estrutura” formal.
Nesse trabalho era comum a participacéo aberta, ndo s6 da platéia, mas principalmente
dos atores, afinal ninguém sabia ao certo 0 que iria acontecer e nao tinhamos, como em
Moreno, um diretor para conduzir a cena. Cada ator entrava na arena disposto a evoluir
livremente e a partilhar a sua presenca com os demais atores e publico.

Esses dois trabalhos contavam com mais aberturas, muitas fissuras na sua
estrutura textual, e claro, por conta desse dispositivo e dessa abertura, maior participacao
do publico. Isso pode se constatado pelos depoimentos prestados para os trés objetos do
nosso estudo, onde percebemos a percepcdo do publico sobre a abertura e a
participacdo efetiva em “Casa de Bonecas” e “Com que roupa?”. Ja pelo depoimento
prestado no espetaculo “Viracdo”, sentimos a referencia do conteido com mais nitidez do
gque a questdo da abertura e da participacdo. Pelos depoimentos prestados, podemos
perceber um olhar do publico que confirma a abertura e a participagcdo como aspectos
recorrentes na producéo teatral pés-dramatica.

Dentre os dispositivos experimentados destacamos como os mais fundamentais
para promover a abertura e a participagdo do publico o dispositivo textual (seus
fragmentos, suas camadas textuais, narrativas e depoimentos pessoais), o dispositivo
espacial, acrescidos da interferéncia promovida pelo uso de um dispositivo ladico, os
jogos, que promovem uma percepcdo de abertura e de participagdo intensa no
espectador. Destacamos ainda o uso das interfaces midiaticas. Com relagdo aos demais
aparatos cénicos, ainda é preciso estabelecer critérios mais soélidos para a plena

investigacao.
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Quanto a abertura estabelecida em cada trabalho, temos percepgbes bem
distintas entre eles; a abertura promovida por “Viragdo” é bem provocativa, instigante. E
um espetaculo onde publico e cena estdo no mesmo ambiente. O publico participa por
fatores que questiona o seu proprio papel de platéia, em que pese ainda, nesse caso, a
participacdo do espectador que passa por seus afetos provocados, e que por muitas
vezes, sdo afetos agressivos. Percebemos em “Viragdo” a platéia observando nédo
apenas os atores, como também a si mesma. Aqui percebemos a disponibilidade da
platéia para a observacdo atenta e, se for o caso, atuar. Em “Casa de Bonecas” a
abertura se dava aos poucos, o0 processo de envolvimento era lento e gradativo, ia sendo
destilado juntamente com a bebida. Com o passar do tempo, percebiamos que o publico
ja nao ligava para o reldgio, o publico ficava cada vez mais “dentro” da proposta.

Outro dado importante para a nossa discusséo € uma referéncia a participagéo do
publico. Alguns espetaculos tém participagdo do publico, mas por incrivel que parega ndo
tem abertura. Podemos perceber o formato fechado dessas propostas, o publico
normalmente participa por perceber que tem um determinado papel a cumprir € ndo se
altera a orientacdo da cena. Onde a participacdo do publico j& é prevista, usa-se
dispositivos, mas observamos o formato fechado, sendo normalmente conduzido pelo

atores.
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CAPITULO 7 - CONCLUSOES

Reconhecemos facilmente que o publico em geral ainda tem a idéia de teatro e de
participacdo, atreladas ao modelo tradicional. Desta forma, na maioria das vezes, nao
esta disposto a participar ativamente da experiéncia teatral e sente a necessidade do
drama. Contudo, percebemos que o confronto tanto da expectativa do publico com a
Dramaturgia Aberta, como da perspectiva acerca dessa expectativa do publico, pode ser
amenizado com a persisténcia e continuidade deste tipo de trabalho. Até por que,
sabemos que muitas formas similares, vém experimentando a abertura e a participacdo
ativa da platéia especialmente na contemporaneidade.

Justamente por conhecer essa difusdao de formas similares - que podemos
reconhecer como uma producdo de Dramaturgia Aberta - e por testar e validar as
categorias escolhidas para andlise é que entendemos que essas categorias utilizadas na
nossa metodologia podem ser aplicadas em outros trabalhos que tem como foco a
participagdo do publico. Encontramos as raizes dessa pratica nos trés tedricos que ja
experimentavam, ao seu modo, uma série de dispositivos, abertura e participagdo ativa
do publico.

O resultado da analise dos trés objetos descritos nesse trabalho nos oferece
seguramente indicadores para o entendimento de espetaculos e praticas que podem ser
consideradas Dramaturgia Aberta. Contudo, nesta etapa, vislumbramos a capacidade de
configuracéo diferenciada da Dramaturgia Aberta com relagdo a dramaturgia tradicional,
nao por conta da auséncia ou permanéncia das unidades aristotélicas e sim por conta de
uma aplicacdo que escolhe a abertura como sinal para a participa¢éo do publico. Isto se
da na discusséo da validac&o deste tipo de proposta como teatro, tanto na manipulagéo
dos elementos cénicos, quanto em sua recepgao.

Sobre a validacao desta proposta como teatro, concluimos que a discusséo pode
ser direcionada de forma positiva, a partir da compreenséo do teatro ndo como uma obra
acabada, mas como um processo continuado. Alcancando ainda argumentos na teoria do
teatro pés-dramatico. Esta teoria ainda aponta mudancas necessarias no que diz respeito
a recepcdao do espectador, incluindo-o no processo, e fazendo-o superar a sua recorrente
atitude passiva. Notamos que a diferenciacdo da nossa proposta, se da na
experimentagdo simultdnea de variados dispositivos e da abertura gerada, de forma
deliberada e reveladora. Ou seja, na proposta da Dramaturgia Aberta o espetaculo
admite o publico como parte integrante do resultado cénico e este ainda pode escolher de

que forma ira participar, contribuindo decididamente sobre o acontecimento.
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Observamos que a utilizacdo dos dispositivos ndo garante a participacdo ativa do
publico, contudo sempre ha a abertura o convidando a entrar no jogo. Sendo assim,
notamos a ligacdo direta da aplicacdo dos dispositivos com a abertura, mas precisamos
localiza-los e organiza-los de forma a otimizar a participacéo pretendida. Isso ja sinaliza
com uma perspectiva de continuidade da pesquisa. No entanto, podemos considerar
ainda incipiente e inconsistente os resultados alcangados para a categoria participacao
ativa. Precisamos submeter a Dramaturgia Aberta a uma quantidade de apresentacdes
muito mais significativa para comecar a entender melhor como a patrticipacdo do publico
ocorre, isso devido a série de possibilidades que isto pode proporcionar. Somando todas
as apresentagcfes dos trés trabalhos ndo chegamos ao montante de 50 sessdes, 0
suficiente para verificar o funcionamento das trés categorias de analise, mas insuficiente
para coletarmos dados consolidados sobre a participagéo do publico.

Ainda é muito recente para chegarmos a conclusfes definitivas, mas podemos
garantir que essa pesquisa nos possibilitou fundamentar uma prética. De certo modo,
orientou e fomentou a criacdo espontdnea dos artistas envolvidos e da platéia
participante. Isso atesta a validade da pesquisa e sua continuidade.

Por fim valeria concluir que conceituacdo de Dramaturgia Aberta pode ser
aplicada as préaticas de Moreno, de Brecht e de Boal. Podemos concluir também que a
mesma encontra-se hovamente numa zona de transitoriedade entre a forma dramética e

a forma pés-dramatica.
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APENDICES

Apéndice 1
Texto na integra do depoimento do espectador do espetaculo “Com que roupa?”

1

Algumas coisas sdo boas de se comentar logo apds o contato. E o caso do “Com que roupa?”

Uma peca que faz pensar o teatro. Faz pensar sobre como podemos inovar, que caminhos percorrer. Uma
experiéncia em realizac&o e isso ja € algo interessante. E uma oportunidade para se refletir sobre o teatro. E
importante que se produzam espetéaculos, mas néo é sé o fazer que importa. E também a qualidade do que
se faz, como se faz e porque se faz. A pergunta que lanco aqui é: de que maneira podemos refletir sobre o
teatro a partir deste espetaculo?

Misto de processo criativo e produtor de conhecimento sobre a situagdo dos homens envolvidos, o
espetaculo ndo é uma peca, mas se propde levar esse conhecimento a platéia na forma de uma outra
experiéncia, um espetaculo partilhado em seu sentido, em seu avesso e em suas possibilidades.

Mas o que é partilhar um espetaculo? No sentido pedagégico, podemos trilhar os caminhos ja abertos por
muitos dramaturgos, pedagogos e terapeutas no sentido de eliminar as distancias entre espectador e ator,

ou, num outro enfoque, fazer estes papéis se intercambiarem dentro de um jogo, onde o espetaculo é um
subproduto ocasional e encenado. O espetaculo-objeto.

Mas o objetivo do grupo nédo é exatamente um espetaculo. Pelo menos no sentido tradicional. Nao ha “o0”
espetaculo, mas o uso de situagdes de pequenas esquetes, de pequenas apresentagdes pessoais, de
enquetes publicas onde o publico é chamado a opinar ou a participar de um jogo de reelaboragdo do que foi
apresentado.

Poderiamos tratar o acontecimento como um ensaio aberto de producdo de cenas (vamos
colocar desta maneira) onde o espectador € convidado a sair de sua cémoda e convencional
posicdo para participar desta producdo, mas nao é exatamente isso que ocorre. Ndo
podemos igualar a situagdo do “com que roupa?” a um ensaio propriamente dito, em que se
convida a platéia em prol da constru¢cao de um espetaculo.

OK. Mas o que ¢é apresentado? Se “um espetaculo” ndo é o foco principal do que acontece
todo o tempo, esta pergunta exige entdo uma compreensao: se apresenta um processo, mas
este processo nao se enquadra e nem se define enquanto um produto estético, apesar de se
fazer uso de elementos estéticos para incrementar ainda mais as apresentacdes pessoais, as
questdes psicolégicas analisadas, os mitos, imagens, personagens, cenas e dramaturgia que
podemaos conceber a partir disto que é apresentado. Entdo, além de se apresentar os
integrantes e sua problematica partilhada, apresenta-se também todos os produtos deste
processo, sejam eles esquetes, programas de auditério, jogos dramaticos, vida pessoal, em
vérios formatos de interagdo performance-espectador. Independente do que € espetaculo em
cada uma destas situacfes, marcha-se para um convite a platéia de participar sempre que
sup8em que isto seja possivel.

“Espetaculo” num sentido artistico € um dos subprodutos dessa produgéao coletiva, nos
momentos de maior dramaturgia. Mas podemos também chamar espetéculo todo o processo
da apresentacéo, pois trata-se de uma apresentacao, independente do que ha nela de
programado ou nao; utilizamos entdo um conceito ampliado de espetaculo, onde ha
performers e espectadores.

O foco principal, 0 que move os atores a producéo, é este processo de conhecimento exposto
em suas diversas etapas e derivacdes, onde as situacdes pessoais sdo compreendidas hum
plano social (partilhadas), reelaboradas e organizadas criativamente enquanto um happening
para servirem de mote, como algo que alavanca e orienta as diversas configuracdes da
relacdo palco-platéia que aparecem.

Por isso, antes de mais nada, torna-se um pouco dificil pensar o trabalho esteticamente, se é
gue hé esta intencao por parte do grupo. Mas o que seria pensar o trabalho esteticamente?
Produzir conhecimento e reflexdo nao foi somente o que se produziu, mas também cenas e
um roteiro. Porém, o roteiro contempla cenas que se passam na relagao imediata,
“espontanea”, como acontece com um entrevistado ou com uma personalidade do Roda Viva
(programa da Rede Bandeirantes), por exemplo. Uma destas cenas € o “cu na reta”. O
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integrante (aqui ndo cabe trata-los como atores) vai ao palco e o publico assiste as suas
reflexdes psicoldgicas sobre sua vida, sua condi¢éo, seu conflito. Um palco psicanalizado que
se torna enfadonho, pois se assemelha muito a relacéo terapéutica. Porém, como ele esta na
continuidade da cena apresentada previamente (do garoto apanhando na escola), esta
exposicao se torna rica para uma aula de psicologia ou pedagogia, por exemplo, ou para
quem deseja refletir sobre o que ocorreu ali, na vida daquele integrante (no caso eu falo do
Del), fazer perguntas abertas, pensar junto, e também participar partilhando sua propria
experiéncia a respeito.

Do ponto de vista de quem conhece os integrantes do grupo, o espetaculo se torna mais
divertido. Isto facilita que a vida deles se transforme em assunto de drama, ou de
identificacdo, ou de discussao, e — este € 0 maior propdésito — da participacao do publico.
Porque a participacdo do publico é tomada como algo importante?

Assistir € participar de alguma maneira. Rir, aplaudir, h4 diversos tipos de risos e de rea¢des
ao que acontece que marcam e configuram uma ambientacdo emocional na platéia. Mesmo
nos espetaculos onde néo se visa a participacdo da platéia os atores se guiam por essa
ambientacéo e capacidade de resposta de um publico.

O que pretende o clube dos homens? Sair do modelo do teatro, ou seja, ndo fazer mais
exatamente uma dramaturgia, mas uma experiéncia social, sobretudo. Uma espécie de
sociodrama, onde os espectadores vao participar como personagens de um drama que ja é
feito da propria realidade. E, assim, provocar os espectadores através de uma auto-
provocacgao aberta e organizada como um jogo onde ha espaco para a platéia jogar também,
e assim fazer com que eles saiam dali diferentes, de alguma maneira.

Mas néo é essa a fungéo de uma arte ficcional em seu sentido de estar enraizada no mundo?
O problema do “com que roupa?” em meio a toda a sua proposta € que... perde-se a ficcdo ao
se valorizar por demais as “verdades” apresentadas, quando o que mais importa € a
articulagéo palco-platéia.

Mas sera que eles deixam de lado a ficcdo? Podemos dizer que ndo ha dramaturgia no
espetaculo? N&o inteiramente, pois, na cena da escola, por exemplo. Esta foi 0 momento de
maior dramaturgia. Ha papéis de professores, de pais, uma problematica (fruto da pesquisa
do grupo) que mistura a historia pessoal com a cena ficcional, e que traz a interpretagédo, a
comicidade e a performance dos atores para enriquecer a cena. Também quando rotacionam
0s papéis dos proprios integrantes (aqui eles sao tratados como personagens mas o publico
que os conhece logo vai denunciando que ha ali uma cumplicidade com a realidade e com a
representagao da realidade), brincando como num “amigo oculto”, onde o “oculto” esta
presente e também langa perguntas para “ele mesmo”. Ha outros elementos dramaturgicos
mas todos eles, de uma forma geral, estdo mais a servigo do “espetaculo de verdades” do
que de alguma ficcdo apresentada, funcionando como elementos de enriquecimento destas
verdades apresentadas e de como elas podem articular nos espectadores alguma elaboracao
e alguma iniciativa em participar do que ocorre. Ocorre algo como um big brother ampliado
pela metafora do teatro, mas que questiona a prépria estrutura do big brother onde todos se
escondem atras da camara do poderoso para nao se expor. A platéia entéo é instigada a se
posicionar, a participar.

Mas o que mais ocorre? Ocorre que as histérias de vidas sdo analisadas, como num
processo terapéutico e ali apresentadas de uma maneira convidativa, abrindo espaco para se
lancar perguntas, para se confrontar, para a platéia participar do que ocorre. Neste aspecto, a
diferenca entre “o que esta sendo apresentado” e “quem esta recebendo isto” busca ser
dissolvida, em prol desta participacdo. Note-se que aqui ndo é a diferenca entre ator e
espectador exatamente, mas entre as pessoas expostas como objeto apresentado e as
pessoas que podem participar e criar elementos inusitados dentro do que ocorre.

Se é este 0 objetivo, e parece que ficou claro que sim (me corrijam se nao falo do principal)
h& solugdes interessantes, jogos e tentativas que trazem caminhos, mas h& problemas que
merecem ser comentados.

2

Primeiro é a questao do subjetivismo. Subjetivar nem sempre é a melhor solugdo. Sera que
esse convite, essa seduc¢do a participacao do publico deve passar por uma exposicao
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pessoal, por um processo de exibicdo de seus problemas, como se faz numa terapia de
grupo, num psicodrama ou sociodrama principalmente? Entramos na esfera do subjetivo
exposto, da ferida exposta e das possiveis interpretacées, projecdes, e compartilhar de
experiéncias vividas. Um teatro que é encontro, é crescimento, € aprendizagem, é partilha de
vivéncias, deve também procurar pesar o que ha de envolvimento, de ficcdo e de elementos
dramaturgicos para que a platéia se absorva no que vé, guestione se o que vé é real ou nao,
torne a sua experiéncia de estar ali prazeirosa de alguma maneira, se reporte a sua
imaginacao (pois € la que reside o conhecimento, segundo Einstein) e exercite a construcéao
do espetaculo de maneira mais rica, pela inducéo provocada por elementos dramaturgicos.
Sera que as bibliografias pessoais sdo matéria de envolvimento?

Sera que as infancias vasculhadas podem ser matéria de envolvimento?

Qualquer coisa pode, a depender de como estado organizadas, com estdo articulando a
recepcao , articulando e superando o binébmio ficcdo-realidade (tdo estereotipado), as
possibilidades de interpretacdo, os detalhes do que é narrado, a coordenacao das
interrupgdes, as diferenciacées dos momentos do espetaculo, entre outros recursos da
construcdo da cena.

Quando falo em privilegiar o subjetivismo me refiro a tentacéo do realismo, ou seja, a
tentagdo de que o “real”, ao ser apresentado diretamente, va suprir e bastar em sua forga de
verdade. Isto funciona num plano mental, de reflexdo terapéutica, pedagdgica, tedrica,
histdrica, sei 14, mas num plano de envolvimento estético ndo € isso que se procura, mas algo
gue articula os limites entre ficcéo e realidade, entre o que é apresentado e o que poderia ser
apresentado ao invés daquilo, do que é real na vida do Del e do que nao é real. Ou seja,
vamos além desta distingdo sem, contudo, despreza-la. Nao é a distin¢cdo e contraste entre
ficcdo e realidade que importa a experiéncia estética, exatamente porque ela joga com estes
dois elementos em prol da experiéncia da apresentagéo, do reconhecimento e descoberta de
uma nova realidade, o espetdculo. Entdo um espetaculo ficcional € uma situagéo excelente
para que isto que o grupo se propde aconteca. Isto porque seria um espetaculo “ficcional”
construido com elementos do mundo dos integrantes, e por isso mesmo ele ndo seria
“somente ficgao”. Nada é “somente ficgdo”. Mas é exatamente porque brincamos com o real
gue podemos ser seres estéticos. Apresentam-se ficcdes que nos levam a experiéncias onde
muitos contelldos mundanos estao ali, a reboque, como partes desta ficcdo, como estofo
deste mundo criado... mas tenta-se, privilegiando o subjetivismo, criar um teatro que deixa de
ser teatro para ser uma reflexao partilhada, algo mais mental do que estético. O “com que
roupa” torna-se sério e solene muitas vezes, por apegar-se a exposicao subjetiva como um
trunfo, ou um valor de verdade.

Entdo o desafio que eu colocaria aqui seria este: de resolver esta questao do subjetivismo
enguanto objetivo, enquanto procedimento parcial (e ndo frontal) da producao do espetaculo,
da criatividade relacionada a conteudos e, PRINCIPALMENTE, da articulagdo de um roteiro
gue vise, antes de mais nada, o espectador em seu envolvimento, produtividade imaginativa e
participacao. Afinal, o espetaculo é feito para quem?
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Apéndice 2

Segue trechos de todas as pecas que utilizaram a Dramaturgia Aberta para o

desenvolvimento do espetaculo.

TRECHO DA PECA:
O Auto do Julgamento: A Chegada de Marculino ao Purgatorio

REPENTISTA — Senhoras e senhores a situacdo de Marculino anda feia, parece
gue mais uma vez o Defensor do Bem perdeu para o Advogado do Diabo. E agora
qgual serd o destino de Marculino Pedreira? Vagar eternamente pelo inferno ou
receberd uma chance para o reino dos céus? Bem, como este é um espetaculo de
teatro popular e interativo onde vocé decide o final, vamos compor nosso juri,
antes da sentencga final!

O elenco escolhe sete pessoas da platéia para compor o juri. As perguntas serao
feitas pelos personagens Papangu e Mateus. As respostas serdo elaboradas por
cada pessoa de acordo com sua vontade. No final conduzimos de tal forma que
Marculino devera ser culpado.

Pergunta 1: O que o(a) senhor(a) acha de um cidaddao que mantém relacdes
sexuais sem a utilizacdo de preservativos?

Pergunta 2: O(a) senhor(a) ja deve ter ouvido falar, pois € senso comum, que a
camisinha diminui o prazer sexual!!! Sera que manter uma relagdo sem a protegéo
ndo é mais desestimulante?

Pergunta 3: Todos nés estamos cansados de ouvir falar do 6nus do uso de
preservativos. Vocé ja pensou no bénus?

Pergunta 4 : O senhor acha que falta didlogo sobre educacgdo sexual com pais e
professores e ou pessoas com experiéncia?

Pergunta 5: A senhora acha que o declinio da mortalidade por AIDS diminuiu a
preocupacéo com a prevengao?

Pergunta 6: Qual o seu testemunho sobre uma pessoa que pensa que pelo fato
de ser macho, sortudo, corajoso e imortal e nada acontecera com ela?

Pergunta 7: O que o senhor pensa sobre a campanha que diz que: Vocé pode
beijar, abracar, acariciar... soltar sua imaginacdo. Mas para chegar la s6 com
camisinha?
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Apéndice 3

TRECHO DA PECA:
Casa de Bonecas - servido por homens
Cena 3 - APRESENTACAO PESSOAL

Lupa - Tenho 38 anos, nasci em Morrinhos. Sou morrinhento. Sai de la com uma
semana de vida e sO voltei umas duas vezes de passagem. Ndo conhe¢o onde
nasci. Quando crianga era 0 menor 0 mais magro e o mais fraco dos meus amigos
por isso ganhei um apelido: Lupa mas me chamo Luciano. Era preciso uma lupa
para poderem me enxergar. Minhas maiores diversées na infancia foram,
desenhar, desenhar e botar minha primas e irmés para desfilarem nuas para mim.
Sou o calmo mais estressado que conheco. Fui casado 10 anos com a mulher de
um grande amigo.Nunca fui fiel. Sou pai de Helena, grande razdo da minha
existéncia e tenho uma tara especial por Joanas. Mas so tive duas até agora. Aqui
€ 0 meu lugar.

Togni — Sou André Togni, tenho 32 anos, sou musico. Aqui € o meu lugar.
Delvinei - Sou José Delvinei Santos, tenho 40 anos, casei e me separei algumas
vezes, tenho 03 filhos, jogo bola de vez em quando, tenho medo de quase tudo
mas sempre neguei isso! Como podem ver sou homem mesmo, apesar do jeitdo
de viado. Aqui é 0 meu lugar.

Rémulo - Sou Rdmulo Augusto, tenho 34 anos, trés casamentos e duas
separacdes. Atualmente sou casado com Mobnica. Casei a primeira vez para sair
de casa. Tenho uma méde muito possessiva. No segundo casamento nasceu a
Cecilia, que tem 6 anos e no casamento atual nasceu a Rosa que tem 2 anos.
Sou ator mas infelizmente ndo sobrevivo da minha profissdo. Aqui € o meu lugar.
Miguel Mariano - Sou cearense, nascido e criado |4 até os nove anos, tenho 33
anos, estou no segundo casamento com Marilia. Sou pai de Milena e Maria Clara,
uma de cada casamento, sou ator e bonequeiro, gosto de cachaca e de dancar.
Aqui é 0 meu lugar.

Leo — Sou Leonardo Silveira Hernandes. Casei uma vez aos 21 anos. Separei e
guase casei umas outras trés vezes. Namora a trés anos e posso ir pra casa da
minha namorada de pijama. Tenho 33 anos em vias de fazer 34. Vou descer da
cruz e renascer mais uma vez. Ja tive varias vidas. Feliz aquele que ja morreu
varias vezes na mesma vida. Hoje por exemplo, estou vestido (o estado do dia, do
momento). Aqui € o meu lugar.

Godoy - Faz dezenove anos que fiz dezenove. Dezenove anos que o0 meu
primeiro amor se despedacou em um acidente de carro. Depois conheci o amor
da minha vida. Anos mais tarde ela me deu um filho. Tenho um menino, na idade
dele meus her6is eram Roberto Dinamite e Jorginho Carvoeiro. Gosto de fazer
coisas femininas, nunca me permiti. Eu ndo quero representar apenas um pénis
Espero ainda ter tempo para chorar, bordar, pintar, desenhar, cozinhar, cagar com
a porta do banheiro aberta e “otras cositas mas”. Casei duas vezes e tive trés
maes. Meu nome € André, André Godoy. Tenho uma certa sensag¢do que estou
sempre atrasado. Ainda tenho um amor incondicional pela mée do meu filho. Ela
14, do outro lado do mundo e eu aqui, ao lado dela. Aqui € o meu lugar.

Adriano - Eu sou Adriano César Sousa, pai da Aissa, casado com Andréia. Sou
filho do Lourival arrombado e da Sandra. Gosto de futebd e de cana. Aqui € o meu
lugar.

Miguel Ribeiro - Sou Miguel Batista Ribeiro Neto, tenho 43 anos, sou solteiro,
nao sou ator, sou virgem com ascendente em virgem. Tive dois casamentos e
meio: no primeiro casamento, tive trés filhos, o Vitor a Moara e o Pedro, no
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segundo, nenhum casamento e no meio casamento, ela era casada também
comigo. Estou namorando uma mulher. Linda... Amo. Sou virgem com ascendente
em virgem. Meu produto interno ainda € bruto, minha alma é vesga e o meu olho
nu. Aqui € o meu lugar.

Ao final da fala de cada um o ator escolhe um lugar para sentar junto a mesa onde
esti a platéia, sdo nove mesas e cada ator senta em uma mesa e segue a
proxima cena em uma seqléncia de dramaturgias aberta e simultaneas.

Cena 4 - INTERACAO E JOGOS

Perguntas iniciais para as pessoas que estdo ha mesa:
Quem é vocé?

Quem séo vocés?

Quantos anos vocé tem?

Vocé ja saiu de casa, mora com seus pais?

Cada ator desenvolveu um jogo para a sua mesa e faz um relato da sua
experiéncia pessoal no Circulo dos Homens associando com a histéria do Jodo de
Ferro.
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Apéndice 4

TRECHO DA PECA:
Viracao
Cena?

Inicio da suposta peca
(Estaremos na platéia. Sempre diretamente com a platéia)

Romulo
O teatro comecou.
Marcio
Pode ir embora na hora que quiser.
Rémulo
Pode reclamar, falar no celular, abrir o lap top.
Marcio
Mandar e.mail, blogar, mandar fotomensagem, em tempo real, vaiar, gritar,
criticar, ir ao banheiro, beijar a vizinha, fazer o que vocé quiser...
Romulo
Eu s6 peco que, se ndo gostar da peca, ndo bata palmas!
Marcio
E so6 aplauda de pé se tiver gostado muito.
Rémulo
Vocé é um consumidor?
Marcio
Vocé se sente um consumidor?
Roémulo
Para de me consumir!
Marcio
Mas vocé é um produto cultural, feito para ser consumido.
Roémulo
Vocé se ofende em estar a venda Marcio?
Marcio
Quanto custou o ingresso?
Rémulo
Vinte... caro?
Marcio
Barato, barato! Vinte a inteira?! PO, todo mundo tem uma carteirinha de
estudante ai no bolso, ndo tem? Bom quem nao tem pode falar com o
nosso produtor, o da Lua que ele ta com um esquema da meia entrada,
mais um servigo socio-cultural do Teatro Ladréo

Rémulo
Bom, agora, que pagou o ingresso, é hora de aproveitar da gente, sem pudor.
Marcio
Vai aproveita, tira um pedaco, consome vai. Me consome. Fui feito para
ser consumido. Consuma sem pudor!
Rémulo

Me consome, inteiro ao seu dispor!
Me consume vai!
Marcio
Olhe esse aqui... esse aqui ganhou um convite, quem foi convidado tem direito a
consumir? Parece que vocé nao queria vir!
Romulo

Queria? Tem certeza? Ta com medo! Quer se divertir?
Marcio
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Ent&o veio ao lugar errado. Aqui vamos tentar ser sinceros com voceés.
Quem faz a peca aqui ndo sou eu ou o Rémulo, a Mdnica, a Ana, o Lupa, o
William, o Fino... é o coletivo!
Romulo
S&o0 vocés, com nos dois.
Mas a peca nao € interativa.
Vocé faz o que quiser.
Revele o que quiser revelar.
Marcio
No6s vamos fazer o mesmo.
Rémulo
E ndo vamos devolver o ingresso.
Pode reclamar no PROCOM, no sindicato, na policia, na justica que ndo vai
resolver.
(Comecam a pendurar os frangos e a trabalhar com eles,
aqui cabe fazer uma cena com esses frangos)
Marcio
A Justica resolve, agora ela é volante! Chega mais rapido!
Olha aqui, vou botar esta caixa de tomates bem aqui!
Sabe pra quem é?
E pra platéia. Para vocés.
Quem se sentir afrontado, ofendido, ndo concordar...
Acha que a peca é boa ou ruim...
Esta bem feita ou mal feita.
Simplesmente porque a peca é clara ou confusa.
Ou por uma questéo de feio ou bonito.
Ou quer apenas se divertir jogando tomates em artistas...
Roémulo
Pode mandar tomate na gente.
Marcio
Agora, siléncio! Fica quieto ai que o teatro vai comecar. Nao fala nada.
Nem fica tossindo que desconcentra a gente.
E atrapalha e leva a gente pra outro lugar, ai a emo¢&o ndo vem.
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Apéndice 5

TRECHO DA PECA:
Com que roupa?

Jogo 2: Jogo da Frase (com tema previamente definido qualquer pessoa diz uma
palavra). A frase coletiva estara sendo exibida no projetor.

Abaixo alguns textos resultantes dos jogos:

Tema: Cinema

Vendo filmes importantes pornd praia mar Cicarelli desimportante café
inconstitucionalissimamente complicado retérica absurda eu verbo lula chuva.
Agora legenda amor poesia fantasia delicia beijo molhado esperto.

Tema:. Homens

Feminina masculinidade sdo mais bonitos mudo é destrocos lentos mandantes
assustador roda roda até subir cair no chdo. De fato isso & muito chato muito.
Teatro € muito ruim. Voces nao sao atores.

Tema: Morte

O defunto cheirava mal e ai achei uma perereca gostosa andando sob o meu
destino. Ela

vislumbrou alguma vida. Lourival morreu, foi dificil viver com a dificil perda da
pessoa passada que se foi para um outro encontro destinado a posteridade.

Hoje penso assim, ndo conseguir suportar a dor aguda, grave, aliviada pelo
remédio da receita caseira, dada as medidas grandes, cabiveis ou improvaveis.
Agradavel sensacéo de voar pelo inferno. Minha nocéo de divagacéo foi perdida
guando suportei a chama da vida desgracada, porém sabia que nunca pensei
jamais caminhar descalco por este buraco.

Tema: Mulher

N6s mulheres somos cheirosas, mas gostamos de ser felizes e sujas. Sinto muita
vontade do acento circunflexo agudo da voz grave do homem mal. Bem feito ou
mal cozido a diferenga entre homem e eu ndo posso aceitar qualquer questdo
simples. Ora, vejamos, de repente sofro com uma crise existencial passageira
tepeemica sinto sangue jorrar pela goela abaixo quando ménstruo. Rapidamente
€engasgo uma porra grossa viscosa, guente, pulsante e gelada. Vermelho é a cor
da morte da bezerra da silva. Jamais procurei encontrar algo assim.Br. Olhei o
dicionario e ndo achei nada engracado. Perguntei se 0 meu pau subia. Davida
cruel: empaudurecido acordei. O esperto sentou.
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ANEXOS

DVD VIRACAO
CASA DE BONECAS - servido por homens
COM QUE ROUPA?
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AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM

Eu, abaixc-assinado, residente em Brasilia-DF, AUTORIZO © uso de minha
imagem em todo e qualquer material entre fotos e videos, para ser utilizada em
dissertacdo defendida na FE/UnB, infitulada DRAMATURGIA ABERTA,
Dispositivo, Abertura e Participag8o de autoria de Marcio Nascimento Menezes.

A presente autoriza¢Zo & concedida a titulo gratuito, abrangendo o uso da imagem
dos espetdculos *VIRACAQD", “CASA DE BONECAS — servido por homens" e
“COM QUE ROUPA?" na disserlagdo acima especificada.

Por esta ser a expressio da minha vontade declaro que autorizo o uso acima
descrito sem que nada haja a ser reclamado a titulo de direitos conexos & minha
imagem ou a qualquer outro, e assino a presente autorizacdo em 02 (dias) vias de
igual teor e forma.

Brasilia-DF, 15 de junho de 2010.
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