Teatro e Cidadania:

da atualidade da arte cénica

Aimar Labaki *

Os mesmos elementos do teatro, uma arte,
a primeira vista, anacronica, sdo os que a
tornam imprescindivel nos dias atuais: o
corpo, a palavra e seu carater politico.



Teatro é arte do corpo. Sé acontece quando pelo menos dois
COrpos se comunicam no mesmo espago fisico e no mesmo
momento — o de um ator e o de um espectador. No entanto,
estamos na era da virtualidade, em que nem o corpo é valorizado,
nem se movimenta com facilidade. Em que, por um lado, vivemos
ailusdo de que o consumo passivo de imagens, sons e contetidos
substitui a contento a participagdo ativa na polis e o contato direto
com o Outro. E, por outro lado, a violéncia, as dificuldades
financeiras, a criminalidade nos convidam a ficar em casa. Como
pode uma arte que exige a presenca fisica do espectador sobreviver
numa época em que O Corpo se esconde em casa ou ha mente?

Teatro é arte da palavra. Consiste na construcdo de uma
experiéncia sensorial a partir de uma palavra comum a artistas e
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espectadores (se 0 movimento for a base dessa construcéo, trata-
se de danca). No entanto, vivemos a época da imagem. H4 uma
geracdo, perdemos o habito de escrever a mdo. Agora, ja estamos
nos desacostumando a ler. Para uma sociedade iletrada, falta
pouco. Como pode uma arte fundada na palavra sobreviver numa
época em que aimagem pretende substituir a articulagéo verbal?

Teatro é arte politica, trata de contetidos comuns a dois
cidadaos — o ator e o0 espectador. Ndo que trate sempre de tema
politico, nem que tenha sempre algum conteudo ideoldgico (até
tem, mas ndo é disso que estamos falando). Mas seu conteudo,
para poder ser plenamente compreendido, tem que pertencer
ao repertorio comum a ator e espectador. Mesmo que trate de
temas “privados”, se dard no contexto da cidade, da pdlis, e é,
portanto, literalmente, politico.

N&o existe teatro no campo. Ainda que tenha surgido la, nas
chamadas bacanais, dedicadas ao deus Baco ou Dionisus, que
marcavam o inicio da primavera, s6 quando chegou a cidade é
que passou de rito a arte. E definitivamente politizou-se. Até por
que, sua primeira floragdo e maturacéo, a grande Tragédia Grega,
marcava exatamente a passagem do terreno do Mito para o
primado da Razdo, que correspondia a organizagédo de um pacto
da Pdlis (surgimento da Lei humana, da Justica como mediadora
do contraditério, etc.).

Ora, vivemos numa época despolitizada, em que os Estados
Nacionais foram esvaziados de grande parte de suas funcdes e
poderes, e que o processo de desideologizacédo do debate publico



é brutal. Ndo deveria o teatro, nesse contexto, ser desinteressante
para o cidaddo moderno reduzido a consumidor?

Todas essas contradi¢cdes nos levariam a pensar que nao ha
lugar para o teatro hoje. No entanto, multiplicam-se montagens,
cursos e atividades parateatrais, ainda que economicamente nao
sejam viaveis. A razdo para tanto interesse talvez esteja
exatamente nos mesmo motivos que nos levam a cré-lo
anacronico.

Sendo uma arte do corpo, o teatro é forma de resisténcia a
uma virtualidade que impede o pleno desenvolvimento do ser
humano. Sair de casa e comparecer a um evento ao vivo ja é em
si uma forma de resisténcia. Se for para partilhar uma palavra
gue permite uma reflexdo, ainda que indireta, sobre a vida em
comunidade, mais ainda. E os jovens resistem sempre, nem que
seja por desarranjo hormonal.

Sendo arte da palavra, teatro é instrumento de conhecimento.
No momento em que a Educacgdo vive uma grande crise de
identidade e de valor, uma arte que permite a redescoberta das
possibilidades da palavra exercitada em publico, na reflexao
dialégica, pode ser um instrumento estratégico para a construcao
de uma pedagogia de resisténcia.

Sendo uma arte politica, o teatro acaba sendo o escoadouro
natural para reflexdes que ndo encontram espago nas formas
industriais de arte draméatica — cinema, TV, etc. E nos
encontramos, no Brasil, em pleno processo de construgdo de
uma democracia e uma cidadania novas. Afinal, passaram-se

4 1



apenas 15 anos desde a posse de nosso primeiro presidente eleito,
depois da ditadura. E, novamente, ndo estou me referindo apenas
ao teatro politico, que continua florescendo, quer seja em
tradi¢Bes que vém dos anos 60, como o Teatro do Oprimido, de
Augusto Boal, ou o Teatro Unido e Olho Vivo, de César Vieira;
quer seja por grupos jovens que retomam a prética de ler a
realidade brasileira a partir de uma 6tica marxista, como a Cia.
do Latdo, de Sérgio Carvalho e Marcio Marciano, ou o Folias
d'Arte, de Marco Antonio Rodrigues e Reinaldo Maia. Nao, refiro-
me a toda e qualquer experiéncia teatral que permita ao
espectador reconhecer-se como cidadao, participante de uma
polis. E que contribua para a reflexdo coletiva que vimos
empreendendo nesses dltimos 15 anos: Que pais é esse? Que
cidadaos podemos e queremos ser?

Reflexdo que foi interrompida em 64 e é retomada agora.
Ainda que, no resto do mundo, idéias como Estado-Nacédo e
cidadania estejam sendo dinamitadas pela realidade da
globalizacdo, pela ideologia do neoliberalismo e pelo contexto
de uma guerra que ja estd em curso, mas ainda ndo tem seus
contornos definidos. Guerra cuja face mais visivel é a do terror
contra 0s civis; mas cuja pior conseqiiéncia é o processo de
flexibilizagao da estrutura democratica dos Estados Unidos e da
Europa: leis de excegdo, campos de concentragao (Guantanamo
e outros, secretos, em paises como Paquistdo e Afeganistdo),
assassinato de civis (no Iraque ou de um brasileiro num metrd de
Londres), etc.



Neste contexto, o ideal iluminista de autonomia — politica,
econdmica, de pensamento —, universalidade e individualidade?
encontra no teatro um instrumento precioso. A experiéncia do
espectador de teatro € literalmente irreproduzivel e insubstituivel.
Cada um é senhor de sua experiéncia e de sua consciéncia.

A mesma pessoa vendo 0 mesmo espetaculo em outro dia
veria outro espetaculo. E ndo se trata de uma ilagdo a partir da
leitura que Platdo faz de Heréaclito — ““ndo se pode entrar duas
vezes ha mesma corrente”®. Mas de uma constatacdo légica. Se
a arte teatral tem por minimo denominador comum a presenca
fisica no mesmo espaco fisico e a0 mesmo tempo de atores e
espectadores, mesmo sua reproducdo por meio eletrdnico ja nao
é teatro. E outro encontro, dos mesmos atores e espectadores
no mesmo espago, mas em outro tempo, é outro espetaculo.

Portanto, esta experiéncia ndo € mediavel. Que papel, neste
contexto, tem um critico ou um educador? Primeiro, tem o papel
de co-participante. Ele é também formador dessa entidade
abstrata, a platéia — que é mais que o conjunto de espectadores
individuais, na mesma medida em que a massa, numa praca em
dia de comicio, é mais que a soma de cada cidadao ali presente.

Aqui, como em todo o processo de educacédo, a fungdo do
educador é propor as perguntas certas e tutelar o processo em
gue o aprendiz descobre as respostas por si. No caso do teatro,
talvez o mais importante seja a conscientizacao de que existe ai
uma linguagem especifica, que pede uma apreensao especifica.

No Brasil, isso é particularmente dificultado pelo fato de ndo



termos, no curriculo basico, a inclusdo da dramaturgia entre as
linguagens a serem abordadas em sala de aula. Quando a crianca
tem acesso a poemas, ela pode ndo compreender que se trata
de uma articulagdo distinta da prosa, mas ela vivencia essa
diferenga e, quando, adolescente, comete seus versos ou
encontra nas letras de musica ou nos poemas romanticos eco
para as naturais turbuléncias amorosas dessa fase, consegue
compreender que para usufruir daquele texto (ou se expressar
por meio dele) precisa acessa-lo como uma linguagem distinta.

Ora, o brasileiro ndo Ié o didlogo teatral — e a rubrica que o
complementa — quando crianga. A rigor, quase nunca. Quando
Ihe cai na méo uma pega, mesmo que seja um classico de Nelson
Rodrigues ou Jorge Andrade, literalmente ndo sabe |é-lo.

De forma anéloga, o jovem ou adulto que vai ao teatro pela
primeira vez ndo consegue instintivamente distinguir essa
experiéncia da do cinema ou da televisdo. Principalmente, se
assiste a uma montagem realista que tente, dentro das suas
possibilidades, mimetizar a realidade.

O surgimento do cinema, e, depois, da televisdo, tirou do
teatro parte de suas fungdes. Primeiro, como entretenimento
puro e simples. O poder que o cinema tem de criar, na sala escura,
ailusdo de realidade, é inigualavel. Depois, pelo mesmo motivo,
como constata Denis Guénon,

duas grandes figuras fundamentais, ainda que
imaginarias: o personagem (e) o espectador, (...)
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passaram para a esfera do cinema. E, entdo, ao
cinema que devemos nos dirigir se quisermos ver
personagens (e com eles nos identificarmos), ou
se quisermos vivenciar a experiéncia de sermos
sujeitos-espectadores da representagdo.*

Os atores, no teatro, ja ndo pretendem “encarnar
personagens”. E claro que podem existir personagens. Mas elas
ndo sdo mais o principal motor da cena, nem sdo o que leva um
espectador a sala. Ambos, ator e espectador se encontram para
gue o jogo do ator seja apresentado — quase como na
apresentacao de um esportista. Nunca teatro e esporte estiveram
tdo préximos.

Tampouco a est6ria, o entrecho, ocupa o lugar central no
palco. Se vocé quiser usufruir de uma bela estdria, va ao cinema
ou leia um livro. No teatro, podem existir, sim, estérias. Mas elas
ndo se pretendem globalizantes, totalizantes, em suma, elas nao
estdo no centro da experiéncia teatral.

Sobrou para o teatro o que lhe é essencial. Dai sua forga
atual. E o essencial € o jogo. Ou, mais precisamente, o jogo de
atores diante de uma platéia. E quais sdo os elementos desse
jogo? Personagem e estoria, sim, por que ndo. Mas, também, e
com mais vigor — 0 corpo, a agdo e a poética.

O corpo do ator que ja ndo se pretende transfigurado como
personagem e é um corpo que, mais que servir como suporte
para uma representacdo, se apresenta como €, para, a partir da
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sua realidade corpoérea, jogar com o espago € com o olhar do
espectador (ndo fosse toda relagdo ator-espectador, ainda que
tangencialmente, erética).

A acdo ndo é mais necessariamente a acdo do drama —
conceito herdado dos gregos e maturado no chamado ““teatro
dramético”, do Renascimento ao inicio do século XX, baseado
na “dialética subjetiva, que no dialogo se torna linguagem™s. E
a acdo teatral, por alguns chamada “pdés-dramatica™, a
articulagdo e dialogo de todos os elementos da cena — ator,
espaco, som — e de fora da cena — espectador, seu corpo e
subjetividade, o espago fora do teatro.

Tal didlogo e articulagcdo constituem uma poética, ou
linguagem. E é essa linguagem cénica, que podemos traduzir
simplesmente por “como se faz em cena”, que leva alguém ao
teatro hoje.

Para Guenon, a maior prova disso é o grande sucesso do
repertdrio classico. Para ele, o publico vai aos classicos ndo por
conservadorismo, para ver o ja-visto. Mas, ao contrario, para
ver aquilo que sé pode ser visto se personagens, historia e acdo
dramatica ja forem conhecidos. Pois, se eu ja conhe¢o Hamlet,
ja sei que ele vai vingar a morte do pai e procurar uma verdade
que é ao mesmo concreta e metafisica, e sei 0 encadeamento
de a¢des que levara ao desfecho de sua morte e a vitéria de
Fortimbras, o que é que eu procuro ao ir numa montagem do
Hamlet — ainda mais se ela ndo pretende criar a ilusdo de que
estou vendo as personagens e a historia se desenrolar diante



de meus olhos? Eu vou ver como esses elementos véo se
articular ao vivo na minha frente. Em suma, eu vou ver teatro,
0 jogo do teatro!

Esse talvez o grande desafio do facilitador ou do pedagogo
que dialoga com o jovem que vai ao teatro. E claro que as
informacdes pertinentes ao texto, ao autor, a trama podem aukxiliar.
Mas o principal é politizar o olhar do jovem espectador. Nao no
sentido de leva-lo a fazer uma leitura reducionista da experiéncia
teatral, interpretando-a como subproduto de uma ideologia, seja
ela qual for. Mas levando-o a compreender o jogo teatral como a
articulacdo entre corpos e idéias de cidadaos que vao jogar com
elementos que sdo comuns a todos 0s que se encontram naquele
espaco — sala de teatro ou ndo — naguele momento.

Por muitos motivos, que nao cabe aqui dissecar, vivemos,
produtores culturais, artistas, criticos, jornalistas, espectadores,
uma grande confusdo. Ndo se consegue mais discernir o que é
teatro profissional de teatro amador; comércio de entretenimento
de criagdo artistica. Atividades parateatrais, isto é, a utilizacao
de técnicas e/ou linguagens teatrais com objetivos sociais (em
penitenciarias ou na Febem), pedagdgicos, médicos (Doutores
da Alegria, teatro com portadores de deficiéncia cognitiva)
reivindicam um espago na pauta dos teatros em pé de igualdade
com a producdo dita artistica.

A falta de espagos convenientes para a representacdo leva a
proliferacdo de ““espacos teatrais™, muitas vezes sem condi¢des
de apresentar dignamente o repertdrio escolhido. (Nao confundir
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isso com o fim da primazia do teatro italiano, substituido pela
idéia de espaco cénico; nem com experiéncias como a do Teatro
da Vertigem, de Antdnio Araujo, que ao ocupar espagos Como
uma igreja, uma penitenciaria, um hospital ou, em seu préximo
projeto, o Rio Tieté, ressignifica esses lugares, teatralizando-os.)

Todos tém direito de se manifestar como e onde quiserem.
Mas o cidad@o-espectador tem o direito de saber a que tipo de
manifestagdo estd comparecendo.

Teatro amador é imprescindivel para a salde do teatro. Mas
precisa permanecer amador para manter sua liberdade. O teatro
chamado comercial vitamina a vida econdmica da atividade, mas
nao pode se pretender aventura artistica, se € apenas reproducao
de formas, ou pior, reproducdo da linguagem televisiva. O teatro
dito experimental ou de pesquisa ndo pode competir no mercado
com o teatro comercial, sob pena de estar vendendo gato por lebre.

Arte é risco. Entretenimento é certeza. Arte é processo.
Entretenimento é produto. Nao ha nessa distin¢éo juizo de valor.
E é claro que a realidade é sempre matizada. Mas algum rigor é
necessario em tempos de grande confusao.

A producédo teatral do pais reflete sua realidade social e
politica. Assim como ainda temos relagBes escravagistas
(disfarcadas ou ndo) convivendo com o sofisticado mundo virtual
das financas; nossos palcos abrigam estéticas e relagdes do século
XIX, a0 mesmo tempo que produzem realizagdes estéticas que
dialogam de igual para igual com as criacbes contemporaneas
de qualquer lugar do mundo.
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Cabe-nos como cidadaos, artistas e educadores fazer um
exercicio de rigor, redefinindo radicalmente os termos de nossa
equacdo. Para podermos, com mais propriedade, exercer a
liberdade que nos foi legada pela modernidade.

O teatro é, hoje, veiculo e metafora desse processo coletivo
de retomada do ideal iluminista e de construgdo de uma
sociedade plural, democratica e moderna. No palco, na platéia,
mas principalmente no dialogo pos-espetaculo, encontramos
uma oportunidade de retomar uma experiéncia pedagoégica que
engloba a todos nos, artistas, criticos, alunos, professores, em
suma, cidadaos.
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