CONSIDERACOES SOBRE UMA IDEIA DE TEATRO POPULAR?

Da ldeia a Ideologia

O conceito presente em “teatro popular” ndao se mostra, a partida,
de facil definicdo; quando maior a discussdo sobre o assunto, maior
abrangéncia vai conquistando e estabelecendo uma multiplicidade de
critérios, cada qual representando a perspectiva que melhor se coaduna
com o seu interlocutor. Mas, na realidade, em comum existird uma ideia
de teatro que comporta uma espécie de vontade de retorno a uma verdade
primordial, contida na propria funcdo teatral, manifestando-se no
contacto directo com o publico, do qual serd sua expressdo. Serd uma
ideia animica de teatralidade, uma fonte original de comunicacao
partilhada, expressada através de uma linguagem essencialmente visual,
que se transforma em teatro quando surge a vontade de representacdo de
um reflexo ideal de uma crenca superior ao préoprio homem. Um modo
inicialmente espontaneo, que se constitui como género a medida que oS
seus fazedores dele ganham consciéncia e Ihe vdo criando regras para as

novas necessidades do modus faciendi.

Se o0s tiros agrarios reproduziram as profundas relaches
propiciatorias existentes com o mundo divino, através da representacdo
publica dos mistérios, o desenvolvimento da polis conduziu o homem a
recriacdo de novas interpretacdes da sua relacdo com a natureza e com o
divino. A natureza rural e a natureza urbana, aparentemente distintas,
reflectiam paradoxalmente um conceito semelhante de opressdo, ambas
subjugando o homem na busca do entendimento da vontade sobrenatural.
Todavia, a urbanidade, introduzindo a separagcdo entre labor e lazer,
permitiu-lhe um tempo de reflexdo, de introspeccdo racional, sobre o seu
préprio destino. E, na medida em que se questionou, surgiu a duvida,

essa forma dindmica de inconformismo, que o fez entrar em conflito

! Comunicacdo proferida no ambito do Ciclo de Conferéncias Sobre Teatro Popular
Transmontano (Urrds, 18 de Agosto de 2011), e publicada em CASIMIRO, David
Luis (2012), Auto da Criacdo do Mundo ou Principio do Mundo. Mogadouro: Camara
Municipal de Mogadouro, pp. 335-343. Escrito segundo a norma ortografica anterior
ao acordo de 1990.



consigo, e com os deuses, que o fez monologar e dialogar, a reunir-se
para filosofar, a reunir-se para visualizar a tragédia de si préoprio. Criou

uma funcdo civica para o teatro, de todos e para todos.

Destinado a moldar a moral e os costumes dos cidaddos, o teatro
afirmou-se, deste modo, como espaco de quotidiano, enquanto
incrustacdo da historia do devir humano, permitindo um distanciamento
critico do olhar interior, levando o Homem a explicar-se, a contradizer-
se, a prolongar-se como contraponto de si préprio. No palco da polis,
inscreveu a sua recriacdo existencial, desafiou a mimesis platonica,
conjugou o logos interior com o logos exterior, procurou a verdade, e, a
luz do dia, assistiu a celebracdo agonistica da sua racionalidade, a
representacdo transformada de si préprio, sob forma de arte, em
disjuncdo temporal — do tempo real para o tempo ficcional —, com o
efeito dramatico criando uma tensdo entre o palco e o auditdrio, entre
personagens e personalidades, com funcdao metafdérica e metonimica do
proprio homem. O relato das suas accdes, de um todo imitando uma
realidade exemplar, ganhou importadncia expositiva. Nesta esséncia
dramaturgica, o homem assume-se como poeta, como fazedor de
teatralidade, criando uma cena portadora de funcdo demonstrativa (isto é
0 que é), ao mesmo tempo que denegativa (isto ndo é o que é, mas a sua

significacéo).

O teatro religioso restrito converte-se em uma religido de teatro
colectiva, que se organiza em tempo de festival comunitéario, convidando
a partilha por todos. A teatralidade cresce em dimensdo espetacular, o
que influencia o seu amadurecimento narrativo, num permanente
dialogismo comunitario, entre forma e conteddo, tornando-se tanto em
acto politico, como em acc¢do civica. Se a comédia expressa a ontogénese
caricatural humana, a tragédia representa a filogénese humana, mas
ambos equacionam a amplitude dos problemas inerentes ao ser politico.
O conflito que op6e o homem-divindade ao homem-cidaddo, num clima
de tensbes no seio da cidade, tem sido continuadamente recriado,
consoante os paradigmas culturais de cada tempo. O teatro surge agora

como expressdo do triunfo de um sistema de valores; a esséncia popular



transforma-se em aparéncia popular, e o teatro passa a ter como
destinatario o colectivo dos cidaddos. Amplia-se o dominio individual

para o da esfera publica: um teatro de uns para muitos.

O theatron ganha o estatuto de espac¢o publico. O que la se
representa torna-se expressdo de opinido publica, veicula uma ideia,
encontra uma audiéncia, e adquire consciéncia, porque “se lhe atribui
expressdao e funcdo social, susceptivel de constituir um ponto de vista,
com forca para apontar um caminho proprio relativo a uma situacdo em
debate” e porque dispde de “mecanismos internos de formulacdo e
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conceptualizagdo e de mecanismos de difusdo””. O grupo social

dominante imp6e um modelo a um grupo social dominado.

Numa concepg¢do substantiva desta interaccdo colectiva, este tipo
de teatro, destinado as grandes massas, exibe um produto do raciocinio
sobre assuntos publicos, faz “representar, o didlogo e o debate publicos,
para discutir os temas prementes a sociedade e avaliar criticamente o0s
actos do poder politico, com o objectivo de promover a harmonia social,
na medida em que os cidadaos identifiquem e encontrem a resolucdo para
os problemas colectivos. Porém, numa concepcdo adjectivista, ele apenas
reflecte uma opinido que se conhece, que foi publicitada, por vezes até
publicada, mas que podera ndo ter sido forcosamente a opinido do
publico, que assistiu ao espectaculo naquela altura. A Unica certeza que
temos é a de que o0 pensamento se expressou de forma dialdgica, segundo
uma dialéctica persuasiva, destinada a conseguir o consenso do publico,
uma massa heterogénea, caleidoscépica, que reflecte e refracta cada
subjectividade. Na realidade, é na comunicacdo que reside o veiculo
criativo da opinido publica; € o ato de comunicar que necessita ser
continuamente  aperfeicoado, a medida e a velocidade do
desenvolvimento das mentalidades. A funcdo teatral é mutavel consoante
0s tipos de sociedade em que se desenvolve o teatro, de acordo com o0s

quadros sociais e, assim, a apregoada perenidade da “esséncia da arte do

2 MACEDO, Jorge Borges de (1986), Questdes chave: A opinido publica na Histéria
e a Histéria na opinido publica, p. 48.



teatro” ndo passa de um mito. E, assim, o teatro popular sera aquilo que

0 povo quer.

Teatro: Arte e Entretenimento

Tanto numa sociedade de caracter senhorial, como numa primeira
formulacdo da sociedade de caradcter burgués, o acesso a cultura e a
liberdade apresentam-se como privilégio das classes dominantes. Os
ideais iluministas, e o tecnicismo emergente, no século XVIII,
conduziram a formulagdo de uma sociedade industrializada, que achou
necessario para o seu proprio desenvolvimento, que fosse criada uma
instrucdo generalizada e se democratizasse o acesso aos bens culturais.
Deste modo, a educagdo do ser humano passou a corresponder as
exigéncias solicitadas pelos novos padrdes de ordem técnica. Numa
perspectiva dialética, os conceitos de trabalho e de 6cio foram sendo
entretecidos; a definicdo de um tempo de labor foi-se equilibrando com a
de um tempo de lazer, e acabou por se gerar uma dicotomia entre o
tempo livre e o tempo de trabalho, que, pelos vistos, se tornou sinénimo

semantico de aprisionado!

Torna-se entdo evidente, que a exigéncia de uma indudstria do lazer
se encontra na total dependéncia de uma industria laboral. Multiplos sdo
os exemplos histdoricos, em que verificamos a necessidade sentida, pelo
poder, em legislar a producdo de espectaculos, como forma de
salvaguardar as outras actividades laborais, fonte de sobrevivéncia
fisiol6gica. Numa relacdo de interdependéncia, uma sociologia do lazer
induz uma ideologia da recepcédo, estando o status material em relacgéo
directa com o status espiritual, ou seja, com o nivel cultural da
sociedade. Marcado por uma miragem deste tipo, um teatro popular
poderd deixar de ser uma consciéncia critica, para funcionar como
elemento de convivialidade, como mero factor de entretenimento, em

concordancia com os valores sociais praticados.

No século XX, a arte teatral, que se expandira geograficamente e

se desenvolvera de um ponto de vista técnico, acabou por manter, apesar



de tudo, um caracter artesanal. Face a outros meios de comunicacdo de
massas — radio, cinema e televisdo, formas emergentes da indudstria do
lazer -, o teatro ndo tem possibilidade de competir na divulgacdo da sua
mensagem. Quer a emissdo radiofdnica, quer a audiovisual, enquanto
veiculadores de informacdo, chegam mais depressa a qualquer parte do
mundo. O seu conteudo age directamente sobre a percepcdo do
destinatario, formatando subtilmente o seu imaginario. As imagens
televisivas acrescentam uma eficacia real de consumo, num efeito
perversamente ilusorio (ou ilusionistal!). O teatro continuara a apresentar
uma distancia mental entre a produc¢do da ac¢do e a recepcdo da mesma,

e a convocar a participacdo voluntaria de fazedores e fruidores.

Ainda que actualmente o teatro jd ndo seja visto como o
empreendimento cultural privado caracteristico do século XIX — um jogo
de aparéncias, um escaparate da burguesia, ou um estrado itinerante do
melodrama de feira -, a sua natureza artistica continua a levantar as
eternas questdes. Trata-se de uma arte para uma elite, ou de uma arte
para as massas? A alternativa parece ndo contemplar mais do que estas
duas preposicdes; para as massas, a sub-arte da industria do
divertimento, para a elite, a grande arte cultural. Alta cultura ou baixa
cultura, a opinido generalizada parece continuar a reproduzir velhos
antagonismos — arte aristocratica ou arte erudita e arte comum ou arte
popular -, porém existe uma diferenca substancial. Enquanto na antiga
arte popular se tratava de um produto de criacdo colectiva, os produtos
da industria do lazer sdo concebidos como subprodutos de arte, e postos
a disposicdo da comunidade por um grupo particular. E a discussdo em
torno da matéria teatral levanta, entdo, outras questfes de grande
pertinéncia. Se é uma Arte para uma elite, entdo de que arte e de que
elite se trata? Estaremos perante uma arte de consagracdo ou de
oposicao? Tratar-se-a de uma elite social ou de uma elite intelectual (que

mais nao sera do que outro tipo de elite social)?

A historia da literatura draméatica da relevo as pecas exemplares,
que por alguma razdo marcaram uma ruptura de estilo, ou que definiram

um acontecimento social, cujo conteudo se localizou numa época



charneira. A poucos historiadores interessara, por essa razdo, 0 insucesso
comercial de um autor, a miséria de vida dos actores, ou o fiasco
financeiro de um empresario. Serdo sobretudo analisados como episddios
ocasionais, detalhes por vezes anedoticos, pinceladas de originalidade no
retrato do artista, enquanto boémio anarquizante, individuo isolado,
lutando sozinho, contra um estado de coisas, numa situacdo unica. Trata-
se de uma histdéria fragmentaria, construida a partir de estilhacos de
vivéncias reais, publicitando, de forma subliminar, uma opinido elitista,
uma forma ideoldgica, que acredita ser possivel escrever a histéria das
ideias através da historia daqueles que as imprimiram. Nada mais errado.
O teatro, enquanto alimento da inteligéncia, vai para além da existéncia
textual. Ele convoca uma participacdo mais ampla de todos os
intervenientes, dos seus conhecimentos e dos seus sentimentos, oferece
no momento efémero da actuacdo a mesma fruicdo de teatralidade que
existe numa “instalacdo” contemporanea. Uma histéria do teatro
retratara, entdo, a face visivel de uma historia das mentalidades, num

determinado tempo.

A histéria da encenacdo apresenta uma légica idéntica. E comum
referenciar-se como uma actividade de finais do século XIX, mas, na
realidade, a sua pratica encontra-se associada ao teatro popular dos
finais de setecentos, ao melodrama. A leitura das didascalias destes
textos demonstra a consciéncia exacta que o melodramaturgo possuia da
escrita teatral, e da importancia que ela exercia na compreensdo do
espectador. A escrita cénica ampliou a dimensdo do escritor, e acabou
por conferir-lhe um estatuto de idedlogo. A histéria da encenacao
materializa o olhar temporal sobre uma obra, que reflecte, em diversos

graus, esse mesmo tempo, sintetizando modos de compreenséao.

Tedfilo Gauthier considerava o melodrama como um espectaculo
visual, um teatro de accdo para actores, e para proveito de espectadores,
diremos nés. A linguagem do melodrama mistura o discurso burlesco
com a sentimentalidade evidente, e joga precisamente com a funcao
emocional da linguagem. O género ndo procura o lirismo, a invengao

poética, nem a dignidade literaria; os didlogos estdo eivados de



peculiaridades da linguagem sentimental, dramatica e realista, que
variam segundo os padrdes de cada época, e, por isso, ndo resiste ao
tempo e transforma-se rapidamente no periodo de uma geracdo. Dai que,
ao perceber as sinergias destes criadores, entenderemos as tendéncias do
pensamento da época em que exerceram a sua arte. Explicar as
revolugdes estéticas apenas através de uma filosofia mecanicista® deixaré
de fora a compreensdo de todos os impulsos que lavaram a oclusdo dos
acontecimentos que se tem de interpretar. Do mesmo modo, a sociologia
do puablico também devera abarcar uma andalise social, politica e

econdmica.

Teatro comercial

A economia empresarial é a base do funcionamento do teatro
profissional. Um factor que ndo se quer admitir, quando é considerado
como um elemento acessorio da intelectualidade, para ndo dizer
antagonico. Trata-se de uma natureza contraditoria, produto da sua
propria realidade — se o empreendimento for privado, veja-se o balancete
quantitativo do espectaculo, se o empreendimento for artistico, veja-se o
balanco qualitativo da obra de arte -, pressupondo, em qualquer dos
casos, uma capacidade intrinseca de adaptacdo. Tratando-se de Arte, a
questdo desenvolve-se segundo um espirito social de cooperativa
artistica, uma espécie de “sacerdocio cultural”, tratando-se de actividade
comercial, o produto artistico passa a ser encarado segundo uma

modalidade de gestdo empresarial.

Deste modo, um tal empirismo faria crer que as leis gerais do lucro
terminariam onde comegasse a arte do teatro, ou que seriam
incompativeis com ela. Porém, a realidade demonstra-nos que um
empreendimento teatral — mesmo nos seus primordios ancestrais -, se
organiza segundo regras idénticas das que regem o modelo industrial: o

livre empreendimento e a livre concorréncia. Podemos considerar a obra

® Teoria filoséfica segundo a qual todos os fenémenos que se manifestam nos seres
vivos sdo mecanicamente determinados e, em Ultima analise, essencialmente de
natureza fisico-quimica. Esta postura opGe-se as explicacdes vitalistas, que postulam
a exist~encia de uma forca ou energia, sem a qual a vida ndo poderia ser explicada.
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escrita como uma arte “pura”, enquanto forma de pensamento sem intuito
lucrativo, porem, a sua edigdo impressa, ou a sua representacao
pressupdem um investimento de capital, uma producdo de obra técnico-
artistica, e a recuperacdo de uma mais-valia, segundo regras especificas.
Estamos perante um sector cultural activo, ou seja, um modelo de cultura
real, que integra criadores e consumidores, e que absorve qualquer
modelo artistico. em muitos casos, dada a transversalidade dos publicos-
alvo, a arte popular podera manifestar uma tendéncia para a estilizacao,
refinando o aspecto pitoresco, enquanto a arte erudita tornara menos

rigidos os seus contornos.

A industria do lazer ndo se perde em especulacdes profundas sobre
0 estado da Arte. Interessa-lhe, sobretudo, a receptividade dos
consumidores do seu produto, o qual devera manter-se de acordo com o
desejo que o suscitou, sem nunca causar a decepcdo do publico, nunca
defraudando, e nem empolando, as suas expectativas. O produto criado
tem em conta a sua comercializacdo; o valor comercial equivale ao valor
cultural. Enquanto a obra de Arte costumava preceder o gosto do
publico, a indastria do lazer antecipa-se a esse gosto, na medida em que

vai ao encontro do seu destinatario, cujo desejo estudou.

O teatro faz parte da industria do lazer quando consegue alcancar o
maior niumero possivel de publicos, sendo, por isso, considerado como
um modo de teatro popular, um teatro para toda a gente. E, para isso,
uma empresa teatral reproduzird uma pratica de comércio de consumo
geral, comercializando obras destinadas a suprir a necessidade e de

entretenimento do pablico, segundo padrdes proto tipificados:

(1) Suscitar o minimo de reservas intelectuais,

(2) apresentar-se dentro de um quadro de normalidade social,

(3) exibir personalidades conhecidas, e, as vezes — coincidéncia!
-, de méritos reconhecidos,

(4) integrar uma equipa criativa conhecedora das tendéncias do
mercado e

(5) apresentar autores com os quais o publico se identifique.



Simples formulas de sucesso pessoal, e de triunfo comercial,
porque se o produto artistico beneficia de autonomia no seu processo de
criagdo, o produto da industria do lazer encontra-se ligado a economia de
mercado, ou seja, ao sistema que definiu a sua concepcdo, divulgacao e

comercializacéo.

Por vezes, assistimos a obras, ditas de vanguarda, que se
apresentam no teatro comercial, mas, primeiramente, elas foram sujeitas
a um processo de “digestdo social”, ou seja, a passagem por pequenos
espa¢os marginais, por palcos periféricos, por colectividades ou por
agremiacdes amadoras, cujo ambiente propicia as pequenas
cumplicidades entre fazedores e fruidores. Ndo abundam os casos de
mérito cultural, e o mais certo é que permanecam na esfera semiprivada
dos grupos amadores, mais preocupados com o valor social que o

espectaculo proporciona.

Os pequenos teatros-estudio profissionais funcionam com um
publico restrito e selecionado, que ai se desloca motivado pela partilha
de uma ideia, ou de um momento, tal como as pequenas salas do teatro
amador, ou as do teatro escolar. Porém, enquanto estes espacos se podem
permitir a fruicdo artistica a baixo custo, 0os outros vivem em permanente
desafio as leis de mercado, pesando constantemente sobre eles o risco do

desaire financeiro.

Para minimizar os efeitos que advém da pequena dimensdo do
teatro, do palco ou do elenco, ganha particular importancia a escolha do
repertorio, cuja representacao deverd ter em linha de conta uma producédo
criativa de custo reduzidos. Por isso, qualquer empresa sabe que a
concepcdo plastica do espectaculo e sector que pode sofrer cortes
orcamentais imediatos. A cenografia, tal como o figurino, reduz-se ao
essencial, fazendo passar a ideia de que se trata de uma estética
minimalista. E, na realidade até o foi, literalmente, porque, segundo a
acepcdo popular, a necessidade agugou o engenho. Resolvido o primeiro
obstaculo, logo se apresenta um segundo, a divulgacdo do espectéculo,
outra dor de cabeca orcamental. O espaco publicitario comporta custos

excessivos, devido a sua multiplicidade. Cartazes promocionais,
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programas, folhas de sala, panfletos e anuncios nos meios de
comunicagdo de massas correspondem a um investimento, cujo retorno
ndo é contabilizavel a curto prazo. Mormalmente, os quatro primeiros
itens consomem grande parte do orcamento disponivel, e o que sobra
para os media pouco valera sem o apoio de um subsidio publico ou de um
patrocinio privado. Tal como no fomento de actividades culturais, 0s
efeitos, que se desejariam imediatos, apenas serdo sentidos a médio, ou
mesmo a longo prazo, traduzindo-se na criacdo de habitos culturais

consistentes e na fidelizacdo dos seus publicos.

Conclusbes

A designacdo de teatro popular parece-nos que reflecte mais uma
categoria “sociolégica do que estética”. Uma apreciacdo dualista que se
pretendeu oposta a teatro elitista ou erudito, a teatro literario, a teatro de
corte ou a teatro burgués, ou até mesmo a teatro politico-partidario, mas

que acaba por dificultar a defini¢cdo de uma identidade univoca.

Um teatro popular, na plena acepcdo de participacdo popular,
poderia encontrar-se, ainda que em diminuta escala, na producdo de
rituais festivos, em que se convoca a participacdo dos espectadores, uma
espécie de happening comemorativo de um acontecimento. Mas, na
realidade, este tipo de eventos surge de forma organizada, por uma
entidade responsavel, sendo, por isso, mais um espectaculo d massas, a
quem se controla subtilmente a espontaneidade. Uma situacdo que ocorre
também no teatro de rua, ou no teatro de participacdo/ provocacdo, em
que se pretende uma resposta cognitiva, ou sensorial, i8mediata, atraves
de novos modos de relacionamento fisico entre actores e publico, mas
que, mais do que teatro, se apresentam como jogos intersemidticos de
natureza teatral. Neste tipo de experiéncia, estamos perante situacdes
que ultrapassam a discussao tedrica do valor da arte, para dar primazia a
vontade de partilhar a vivéncia de um espa¢co comum de natureza teatral

ndo convencional, que permite a multiplicacdo de focos de atencdo, de

*PAVIS, Patrice (2003) Dicionario de Teatro, p. 393.
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perspectivas e de enquadramentos do espectador, naquilo a que Richard

Schechner designou por teatro ambiental.

De tudo quanto se disse, concluimos que a ideologia de um teatro
popular reside na presumivel existéncia de um publico popular, que se
pretende em grande numero e sem discriminacdo social. Procura-se
conciliar as diferentes aspiracfes do maior nimero de individuos,
independentemente das origens sociais e do conteddo do repertorio. No
fundo, para cada teatro o seu publico, e para cada publico o seu teatro —

cada qual com os meios correspondentes.

Quando pensamos num teatro de matriz popular, ou de producgdo
popular, vem a ideia, por um lado, um tipo de teatro de raiz etnogréafica,
um teatro espontdneo, ou seja, uma actividade em que se verifica uma
permuta entre actor e espectador, uma espécie de jogo de improvisacdo
que se apropria da realidade exterior®, como serdo, por exemplo, 0s jogos
dos Careto transmontanos, ou os tradicionais Entrudo, de norte a sul de
Portugal, ou as Festas do Reis Magos. Mas, por outro lado, ha que
contabilizar a producdo dramatica regional, fruto do espirito de autores
locais, e das representacfes amadoras. E, assim, se algumas obras
tiveram a sorte de terem sido dadas a estampa, a maior parte,
presumimos, estara esquecida algures, ou, no pior dos casos,
irremediavelmente perdida. Urge, portanto, proceder a sua recolha,
retomar a tradicdo dos cancioneiros, enquanto o testemunho da meméria
pode ser recolhido. N&o serd trabalho de um, mas de muitos, desejo de
alguns, vontade politica de outros, indiscutivelmente, para proveito de

todos.

*PAVIS, Patrice (2003), op. cit., p. 388.
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