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RESUMO

GUENZBURGER, Gustavo. Rio, cenas decisivas: teatro entre televisao, patrocinio e politica.
2015. 228 f. Tese (Doutorado em Literatura Comparada) — Instituto de Letras, Universidade
do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Baseado em estudos de casos e em discussdes teoricas, este trabalho analisa as
relacdes entre a estética, a producéo e a recepcdo de uma vertente do teatro produzido no Rio
de Janeiro que se propde manter-se além do entretenimento. O critério para a escolha dos
casos estudados € o da inteligibilidade das relagfes entre estética e contexto sdcio-econémico,
a partir das proéprias referéncias e vivéncias do pesquisador enquanto também artista e
produtor teatral. A abordagem do teatro como fenémeno estético e cultural que interage com o
meio socio-econdmico vale neste trabalho tanto para o teatro da contemporaneidade quanto
em suas discussdes historicas. A universalizacdo da TV, a falta de publico pagante para a arte
e a ainda recente resposta do Estado como financiador universal da cultura aparecem aqui
intimamente ligadas a proliferacdo e transformacédo de poéticas teatrais, principalmente no
que concerne ao trabalho do ator em cena, sua formacgédo, e a concepgdo que ele tem de
sociedade e de seu papel dentro dela. Esta mirada a partir do fazer teatral questiona o valor de
limites fixos entre arte e industria cultural, ao sugerir como problematica a definicdo de arte e
cultura na contemporaneidade. As relagdes de mutua legitimacgéo entre a industria da televiséo
e 0 teatro na cidade sdo acompanhadas desde a sua descoberta pelo Teatro dos Sete, seu
apogeu nos anos 70 e 80, e sua subsequente crise no final da década de 80, quando a simbiose
se transformou em competicdo e a TV passou a ditar as regras do mercado de atores. Os
espetaculos escolhidos para anélise nesta Gtica sdo justamente O Mambembe de 1959 e A
Maldicdo do Vale Negro, de 1988. Em seguida o texto apresenta um resumo de observacoes e
pesquisas sobre sociologia da cultura, a socio-economia do teatro e as politicas publicas na
Franca. The Flash and Crash Days, de Gerald Thomas, é o espetaculo escolhido para abordar
0 inicio da era dos patrocinios no teatro carioca. A Ultima parte da tese procura juntar os
resultados obtidos nos estudos e algumas analises a discussdes atuais sobre o teatro no Rio de
Janeiro, ao comentar possiveis relacdes entre a estética e o0 contexto na cena experimental da
zona sul da cidade, e a mudanca ideoldgica e de valores que acompanha a ainda recente
mudanca de modos de producdo. O olhar do teatro como negocio € confrontado por uma
alternativa que sugere a abertura de novas perspectivas, através da inclusdo de novos sujeitos,
como oportunidade de renovacao da cena carioca.

Palavras-chave: Teatro carioca. Patrocinio. Televisdo. Politicas publicas. Sociologia da

cultura.



RESUME

GUENZBURGER, Gustavo. Rio, scénes décisives: le théatre entre la télévision, le sponsoring
et la politique. 2015. 228 f. Tese (Doutorado em Literatura Comparada) — Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2015.

Basé sur des études de cas et sur des discussions théoriques, cette these analyse les
rapports entre I'esthétique, la production et la réception d'une partie du théatre que I’on fait a
Rio de Janeiro, qui vise a s’affirmer au-dela du divertissement. Le critére pour le choix des
cas étudiés est l'intelligibilité de la relation entre I’esthétique et les contextes socio-
économiques, a partir des références et des expériences du chercheur en tant qu'artiste et
producteur de théatre lui-méme. L'approche du théatre comme un phénomene esthétique et
culturel qui interagit avec I'environnement socio-économique vaut a la fois pour le théatre de
la contemporanéité et dans ses discussions historiques. L'universalisation de la télévision,
I"absence de public payant pour les manifestations artistiques et les récentes initiatives de
I'Etat en tant que sponsor de la culture sont envisagées dans ses relations avec la prolifération
et la transformation des poétiques théatrales ; en particulier en ce qui concerne le travail de
I'acteur sur la scene, sa formation, sa conception de société et de son propre role a son
intérieur. Le biais adopté pour aborder ces questions tient a ce qu’il soit possible de discuter
I’instabilité actuelle de limites entre I"art, la culture et I"industrie culturelle. Les rapports de
Iégitimation réciproque entre I'industrie de la télévision et le théatre a Rio sont accompagnés
depuis sa découverte par le Teatro dos Sete, son apogée dans les années 70 et 80, et dans sa
crise subséquente a la fin des années 80, lorsque la symbiose est devenu la concurrence, et la
télé a commencé a dicter les régles du marché pour les comédiens. Les performances choisis
pour l'analyse dans cette perspective sont précisément O Mambembe, de 1959 et A Maldicao
do Vale Negro, de 1988. Puis la thése présente un résumé des observations et des recherches
sur la sociologie de la culture, la socio-économie du théatre et sur les politiques publiques en
France. The Flash et Crash Days, de Gerald Thomas, c’est le spectacle choisi pour aborder le
début de I'ere du sponsoring dans le théatre a Rio. La derniére partie de la thése vise a
recueillir les résultats obtenus dans les études et dans certaines analyses des discussions en
cours sur le théatre a Rio de Janeiro, en commentant sur les relations possibles entre
I'esthétique et le contexte dans la scéne expérimentale de la partie sud de la ville, et le
changement idéologique, aussi bien que de valeurs, accompagnant la modification encore
récente des modes de production. La perspective du théatre comme entreprise est confrontée a
une alternative qui suggere I'ouverture de nouveaux points de vue, par I'inclusion de nouveaux
sujets, en tant g’une opportunité de rénovation de la scéne a Rio.

Mots-clés: Théatre a Rio. Mécénat. Télévision. Politiques publiques. Sociologie de la culture.
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INTRODUCAO

A pesquisa presente, de doutorado, se propde a estudar os problemas de uma fatia do
teatro brasileiro a partir das relagBes entre a sua estética e seus meios de producéo e difuséo.
O recorte dado ¢ o do teatro carioca que se quer para aléem do divertimento e o foco se faz no
trabalho do ator que produz esta estética.

Este trabalho lidara, portanto, com muitas dimensdes que se cruzam e se friccionam,
tanto dentro do conteudo quanto de sua forma. Pois se ele tenta juntar aquilo que nunca se
deveria ter separado, ou seja, sociologia e estética, a0 mesmo tempo veremos que por causa
desta proposta de enfoque e dos casos escolhidos como corpus, estaremos obrigados aqui o
tempo todo a pelo menos tentar descobrir novas formas possiveis para descrever, criticar ou
historiografar espetaculos, ensaios, movimentos da sociedade, cenas especificas, mudancas de
mentalidades.

As questes de pesquisa que apresentarei a seguir nesta introducdo sdo aquelas que
percorrem minha vida préatica no teatro, e que insistem em alimentar e dar sentido as minhas
indagacdes e minha produgéo na academia.

Fui fundador e integrante durante 22 anos de um grupo de teatro que, como muitos
grupos cariocas, buscou caminhos de sobrevivéncia alternativos durante os anos 90 e 2000.
Pois em 1989, um grupo iniciante como o Sarca de Horeb ndo tinha perspectivas de viver nem
de bilheteria, que estava em baixa para 0 teatro sem estrelas conhecidas, e muito menos
patrocinios, coisa que a gente sO ouvia falar mas ainda ndo acreditava que um dia fosse virar a
realidade e condicdo de existéncia do teatro brasileiro. O Sarca fazia parte de uma geracédo de
grupos da zona sul carioca que foram surgindo neste periodo, sendo que alguns
desapareceram e outros sobrevivem até hoje, modificados, transformados em produtoras ou
mesmo em simples “CNPJ’s” coletivos: Oikoveva, Mergulho no Tragico, Cia do Pequeno
Gesto, Atores de Laura, Fodidos Privilegiados, Cia dos Atores, etc. Todos estes grupos
descobriram desde cedo a dificuldade de sobrevivéncia no circuito teatral de bilheterias e a
falta de apoio de politicas publicas que amparassem sua atividade criativa. Mais adiante sera
enfocado este periodo especifico que € de virada neste sentido dos patrocinios no Rio de
Janeiro. Por agora, a titulo de esclarecimento da minha trajetéria e das questbes que a
acompanharam, sera importante tentar pontuar aquilo que a diferenciou daquelas de meus

colegas de outros grupos contemporaneos.
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Em sua primeira fase, de 1989 a 1996, o Sarca de Horeb realizou quatro temporadas
de trés espetaculos em teatros no Rio e em S&o Paulo, viajou para festivais, vendeu alguns
espetaculos para projetos do Estado. No ndcleo constante do grupo éramos seis naquela
época. O diretor Almir Telles ja tinha 30 anos de carreira e era 0 Unico que tinha uma vida
profissional estavel, com empregos de professor de teatro em varios colégios e na Casa das
Artes de Laranjeiras - CAL. Os outros cinco eram jovens atores: Alexandre Moffatti, hoje ator
e produtor; Celso Taddei, hoje ator e roteirista da Globo; eu; Rodrigo Cherulli, um grande
talento que abandonou o teatro e da aulas de portugués na Escola Britanica; e Paulo Vianna
Jr., hoje diretor de um programa de auditério de grande sucesso na TV cearense. Tirando o
Almir, diretor do grupo, todos nos outros estdvamos naquele momento em busca do sustento
pela e para nossa arte e, jovens idealistas e dispostos que éramos, encontramos para isto uma
formula que me parece Unica entre 0s grupos da época. Com alguns poucos contatos que
tinhamos com escolas onde o Almir dava ou tinha dado aulas, e por causa do viés educativo
dos nossos espetaculos - Machado de Assis, Ariano Suassuna, historia do Brasil e até uma Via
Sacra -, sempre tivemos um bom acesso ao meio escolar para a venda de espetaculos ou de
ingressos para nossas temporadas. Mas a partir de 1996, sem perspectiva de entrar em cartaz
por causa de prejuizos nas tentativas anteriores, decidimos investir pesadamente nosso tempo
e nossa criacdo em espetaculos para serem apresentados dentro das escolas. A ideia era fazer
um teatro-escola que ndo abrisse mdo de um alto nivel de qualidade artistica, mas que fizesse
isso com simplicidade, praticidade e forte conteddo politico, com énfase na busca de uma
identidade cultural brasileira. O resultado foi a criagdo de uma estética propria e a
possibilidade de profissionalizacdo do grupo, que a partir dai passou a sustentar, com a venda
de espetaculos, a si e aos seus integrantes, ainda que precariamente. Primeiro em escolas
particulares e depois em projetos de prefeituras, governos de estado, SESCs e SESIs, o Sar¢a
contabilizou em seus 22 anos de existéncia mais de mil apresentacdes em todo o pais, para
plateias que variavam de 30 a 5000 pessoas, 0 que ao final de sua trajetéria somou um publico
em torno de meio milhdo de espectadores, pelas ultimas estimativas feitas com base em
anotacOes de agenda e contabilidade.

Particularmente, a trajetéria do grupo se confunde com a minha, e sua
profissionalizacdo também significou a minha prépria. Desde a formalizagdo da empresa em
1992 - j& tinhamos 3 anos de atividades - até sua dissolucdo em 2012, a sede oficial e
escritério central foram quase sempre a minha sala de estar. Cedo entendi na pele o
significado do que a sociologia francesa chama hoje de artista-empreendedor. Nossa

organizacdo de pagamentos inclusive ja entendia isso muito bem. SO sobrevivia do grupo
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guem se dispusesse a ser “produtor”, e essa palavra foi durante muito tempo para nés um
sinbnimo de “vendedor”, ja& que nosso repertério fixo e viajante fazia com que ndo
produzissemos muitas pecas novas - média de uma a cada 3 anos. Além disso, a maior parte
do percentual para cachés foi sendo cada vez mais deslocada do ator para o vendedor, a
medida que fomos percebendo a I6gica de investimento de tempo e trabalho necessarios para
conseguir colocar nossos espetaculos naquele mercado de escolas secundarias - hoje ensino
médio. Um mercado que nos, até certo ponto, descobrimos ou inventamos, com muito esfor¢o
e uma razoavel organizacdo empresarial. Com antecedéncia que podia chegar a oito meses,
planejavamos uma turné, dividiamos os estados e regides, mapedvamos literalmente as vendas
pelo pais e, depois de divididas as tarefas, saiamos a caga, ou as vendas, como verdadeiros
caixeiros viajantes de espetaculos. Os atores-vendedores iam atras de professores e diretores
de escolas das capitais e do interior com a incumbéncia improvavel de convencé-los de que
nossos espetaculos eram necessarios a educacdo de seus alunos. Esta pré-producdo podia ser
financiada com a venda de espetaculos anteriores ou com empréstimos, que na era pos-
hiperinflacdo e de inicio do Plano Real comiam boa parte de nossos ganhos em juros
bancérios - sim, eles eram ainda maiores que hoje! Além disso, muita viagem de 6nibus,
algumas de 24 horas, pois s6 mais tarde as tarifas aéreas ficariam acessiveis no pais. Nunca
fui o campedo de vendas, mas criei um banco de dados - aprendi programacéo para isso, em
1996 - onde centralizamos as informacdes de mais de 1100 escolas, além de ter sido
responsavel durante muito tempo pela contabilidade do grupo, cuja minuciosidade e
organizacao - também estudei essa parte - fez com que tivéssemos cada centavo gasto ou
ganho escriturado e organizado contabilmente durante mais de 20 anos, gerando balancos e
estatisticas de negdcios de dar inveja a algumas multinacionais. O dinheiro de nossa micro-
empresa era pouco e por isso mesmo muito bem controlado.

Nesta época, outros grupos cariocas como a Cia do Pequeno Gesto e a Cia dos Atores
concentraram seu foco e seus esforcos no processo de criagdo, como maneira de descobrir
processos e estéticas que pudessem fazé-los ao mesmo tempo inovar formalmente, expressar
novas perspectivas da realidade e também, é claro, se desenvolver profissionalmente e
sobressair no mercado, através da boa acolhida de criticas e de um nicho do publico zona sul
cada vez mais especializado em pesquisa de novas linguagens. Mas seus atores, em um
primeiro momento, assumiam que ndo poderiam sobreviver daquela atividade - vé-se pelo
nome dos “Fodidos Privilegiados” -, e imagino que em geral tinham mais liberdade e tempo
do que nos, para tentar trabalhos fora de suas companhias e/ou investir nos mercados de TV e

comerciais.
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Buscando outras formas de atuacdo e investindo firmemente no auto-sustento, o grupo
Sarca de Horeb, que ajudei a fundar e que fez parte da minha formacdo como artista, acabou
se desviando desta via tomada pelos outros grupos de sua geracdo. Tentamos forjar uma
estrutura de criagdo que se assemelhava mais as antigas cias mambembes, com o foco artistico
no publico - concebido de uma maneira genérica, ndo especializado, embora dentro do meio
estudantil - e uma rigidez de trabalho e carga horaria de produgdo que ndo nos permitia muitas
aventuras para fora de nossa rotina de viagens. Preparamos alguns poucos espetaculos que
ficaram no repertdrio por quinze ou vinte anos, com processos de cria¢cdo mais focados, onde
0 objetivo principal ndo era tanto o de compor novas estéticas, mas descobrir as formas mais
eficazes para o cumprimento de nossas tarefas teatrais, que ndo eram nem um pouco simples
nem féceis.

Se profissionalmente esta histdria no grupo me forneceu as ferramentas e a
compreensdo de que se eu quisesse viver de teatro teria que produzir 0s meios para que isto
acontecesse, artisticamente o Sarca de Horeb tambem me deixou marcas que levarei para
sempre. Ndo me tornei um ator de processo, mas de pratica - fui descobrir outros processos de
criagdo nos poucos trabalhos que fiz fora do grupo. Mas apresentar na mesma manh@ trés
sessOes de um espetaculo politico como Brasil Nunca Mais: de Getulio aos Generais, para
plateias lotadas de alunos de todos os tipos, foi para nds uma escola de atuagéo. Isso gragas ao
talento, a experiéncia e ao engajamento politico do diretor Almir Telles, que concebeu para a
versdo escolar de seu proprio texto um cenario que cabia nas mochilas, figurino de calca
jeans, ténis e camiseta branca, e uma direcdo super dinamica que exigia uma agilidade e uma
polivaléncia de atuacdo de dificilima execucdo, mesmo com as dificuldades locais que
encontravamos mambembando pelas escolas. Cantavamos, tocavamos, encenavamos e
narrdvamos quarenta anos de histéria cultural e politica do Brasil para alunos que na maior
parte das vezes ndo sabiam nem do que se tratava uma ditadura, apesar de muitos ainda terem
nascido em uma, na epoca em que comecamos a rodar com o espetaculo. Este despojamento
de meios, aliado a dificuldade técnica na atuagdo, virou a marca de todos os espetaculos do
grupo.

A exemplo de certos grupos de periferia, esta pratica nos tirou da zona sul do Rio de
Janeiro e de todo um novo mercado de consagracdo e de patrocinios que comecava a Se
formar nesta parte da cidade, em torno da virada para o século XX. De certa forma éramos
desconhecidos do circuito de teatro carioca, que ndo tomava conhecimento do nosso trabalho
fora do Rio, onde faziamos um certo dinheiro e muito sucesso de publico, com um teatro

altamente politico. Ndo me lembro de nenhum outro espetaculo de grupos contemporaneos ao
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nosso que tenha tocado explicitamente no tema da ditadura naquela década, apesar de ja estar
extinta a censura. Mas o enfoque sobre essa geracdo de grupos cariocas mereceria uma
pesquisa mais detalhada para verificar a pertinéncia destas minhas impressdes, coisa que a
necessidade de recorte e o tempo do doutorado n&o permitiram®. Por enquanto, esta exposic&o
um tanto superficial ou resumida é apenas um testemunho que tenta nos ajudar - a mim e ao
leitor - a situar meu proprio contexto profissional, de onde nascem as questfes que escolhi
para abordar nesta tese. Estas sim, foram testadas durante a pesquisa e estardo discutidas nos
capitulos seguintes.

Em Brasil Nunca Mais, ao final de cada sessdo tinhamos a sensacéo de termos ajudado
a mudar a forma de pensar daqueles alunos e alunas que, mesmo até o fim do primeiro
decénio do século, com a ditadura cada vez mais distante, ainda se identificavam com o final
da peca, especialmente na cena em que os estudantes da década de 60 se organizavam para
lutar e acabavam sucumbindo a repressao e a tortura. Artisticamente esses anos reafirmaram
meu compromisso com um teatro de discussdo politica, meio artesanal, pois nossa exigéncia
estética era praticada menos nos ensaios do que diretamente em cena, aperfeicoando os
espetdculos a cada apresentacdo, descobrindo novas formas e caminhos durante as
temporadas, para plateias diferentes entre si, geograficamente, sécio-culturalmente, e também
em termos geracionais.

Entdo me tornei um ator “politico” e “da pratica”, um tanto a moda antiga. A virada do
século XX trocou todos 0s meus parceiros no grupo, a nao ser o diretor. Ficamos eu e o Almir
Telles - que era o cabeca do grupo em termos artisticos - e vieram outros, alguns
temporariamente e outros que continuariam até a dissolucdo, como Bernardo Cervero e Clara
de Andrade. Depois da virada do microcomputador e da internet, foi ficando cada vez mais
dificil para no6s a venda de espetaculos para escolas particulares, que optaram por um
investimento massivo em informatica e se desinteressaram pelo tipo de produto que tinhamos
a oferecer. Por essa época - inicio dos anos 2000 -, com nosso trabalho ja de certa forma
reconhecido no meio educacional, comecamos a sobreviver de outros mercados de vendas de
espetaculos que tinham mais escala, como secretarias de educacao e Sesc’s. A partir de 2004,

finalmente comegamos a explorar o fildo da Lei Rouanet, conseguindo em sete anos sete

! A dissertacéio de mestrado de Rosyane Trotta (TROTTA, 1995) é um dos pouquissimos trabalhos que abordam
este tema dos grupos, que permanece em aberto. O destaque atual dos profissionais oriundos e formados nesta
leva de coletivos ja justificaria muito este recorte de pesquisa hoje.



15

patrocinios “incentivados” por empresas, fazendo uso, para isso, de contatos que nossa
condicdo de classe média zona sul nos permitia ter - aquilo que Pierre Bourdieu chamaria de
capital social — e ensinando muitas daquelas empresas a utilizarem pela primeira vez o recurso
do incentivo federal ao marketing cultural.

A “era dos patrocinios” mudou um pouco a légica de funcionamento do grupo Sarca
de Horeb, sem altera-la completamente. Alguns destes nossos patrocinios foram na verdade
apoios a projetos de repertdrio e apresentacdes em escolas e viagens, e apenas dois foram para
novas montagens, A Beata Maria do Egito de Rachel de Queiroz e O Mambembe de Arthur
Azevedo - este Ultimo com patrocinio sem Lei Rouanet. S6 pelos textos escolhidos ja da para
se ter uma ideia de que o grupo manteve neste periodo um certo compromisso com o0 que na
sociologia teatral francesa se chama de “repertoire” — o repertério da literatura nacional. A
busca de uma certa brasilidade teatral através da literatura de autores consagrados mas pouco
montados, e uma cena que tocasse em questdes sociais importantes, continuariam sendo as
marcas de nosso trabalho nesta Gltima fase, em que voltamos finalmente a botar pecas em
cartaz no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo. O Mambembe foi nosso ultimo espetaculo e
ironicamente nosso Unico sucesso de bilheteria, com média de 278 pessoas por sessdo em uma
temporada popular de 6 semanas, 0 que no entanto, infelizmente, ndo garantia a autonomia do
musical. Sem um novo patrocinio, com uma estrutura grande e os custos inflados pela nova
era da producdo teatral patrocinada, o espetaculo ndo conseguiu manter sua equipe para outras
temporadas. A partir dai o grupo se dissolveu por divergéncias artisticas e profissionais. Ficou
entre nés apenas a forte amizade, e na nossa carne uma marca indelével dos espetaculos
bonitos e contundentes criados pelo Almir e defendidos por algumas geracdes de bravos
artistas.

Esta trajetdria do grupo Sarca de Horeb estd aqui apenas esbogada e mereceria por si
também um bom estudo de caso, o que também néo fiz em minha pesquisa, por achar que isto
me tiraria justamente do foco das questdes que pretendia abordar, dada a direcao especifica e
sui generis que o grupo tomou. Aparece entdo rascunhada nesta introducdo apenas como
origem empirica da questdo de estudo, ja que foi ela, minha trilha de ator de grupo, que me
encheu das bagagens artisticas e dos problemas que eu tento destrinchar e pesquisar hoje em
meu trabalho académico. E o papel desta introducéo € antes o de ilustrar para o leitor a origem
da pertinéncia do que vamos falar a partir de agora, primeiro para quem produz teatro como
eu, e depois para quem pretende estudar as mudancas recentes na cena carioca.

Durante estes Gltimos 25 anos de atuacdo profissional, vi as formas de financiamento

do teatro passarem por grandes mudancas e tive muitos colegas de alto gabarito artistico tendo
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que se acomodar a situaces de producdo semi-profissionais. Eu mesmo sempre sobrevivi
precariamente em meu grupo, muito mais pelo meu trabalho de produtor e vendedor de
espetaculos, pois 0 meu percentual de ator era pequeno, numa logica de pagamentos
compativel com o tempo que eu dispendia em cada uma destas atividades. Por outro lado, vi
também outros grupos e colegas cariocas desenvolverem saberes, linguagens e técnicas
diferentes e as vezes mais abertas, refinadas e aprofundadas que as nossas, talvez mesmo
antenadas com o que havia de mais novo no teatro mundial. E 0 Rio de Janeiro ndo deixou de
ser nesta época um celeiro de novas estéticas. Mas a cada volta de turné tinhamos a impresséo
de que o palco do Rio estava ficando mais dependente de patrocinios. Percebiamos um
publico cada vez mais diminuto e mais especializado em assistir a um teatro que, embora
desbravasse questdes importantes sobre o proprio teatro, sobre a vida cotidiana de classe
media da zona sul e até sobre a humanidade de maneira mais abstrata, se distanciava das
questBes sociais que, a N0SsO Vver, eram as mais importantes para o pais naquele momento. De
la para c4, e principalmente durante a presente pequisa, minha ideia de possibilidades politicas
para o teatro se ampliou, se diversificou e até mudou bastante, mas naquela época era dificil
para mim ndo pensar que o teatro carioca de zona sul se despolitizava ainda mais, & medida
que alcancava mais patrocinios, diretos ou incentivados.

Com o recente incremento da “cultura de editais para a cultura” que, na falta de uma
regulacdo legal, se concretiza pela vontade de secretarios de governo e pela “indicacao”
federal para que as empresas estatais destinem parte de seus patrocinios por esta via, um certo
mercado de financiamentos para o teatro “alternativo” se estabilizou. Um marco desse
movimento no Rio de Janeiro foi a criacdo do primeiro FATE (Fundo de Apoio ao Teatro),
em 2003, como resposta da prefeitura a movimentacédo politica desencadeada pelo movimento
FODA (Forum das Artes — Rio).

A partir dai, alguns grupos teatrais cariocas, que no final dos anos 90 haviam tido
muitas dificuldades para produzir, passaram a fazé-lo até com uma certa regularidade, em um
meio ja mais institucionalizado e de uma certa forma comercial, mesmo que este termo muitas
vezes passe ao largo do quesito bilheteria - veremos adiante que a ideia de comércio em teatro
ndo se resume mais a ingressos vendidos - e ignore a questdo da subsisténcia dos artistas. E,
mais recentemente ainda, alguns grupos da zona sul que ndo se preocuparam tanto com
questdes politicas no inicio de suas atividades comecam a produzir belos e premiados
espetaculos que abordam, em linguagem contemporanea, temas socialmente contundentes

como ditadura, tortura, educacéo e desigualdade social.
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Hoje sou ator, diretor, produtor e nos ultimos anos tive como fonte de subsisténcia a
bolsa de pesquisador no Doutorado. Ja fui gerente, vendedor, contador, iluminador, e exerci
muitas outras profissdes, sempre dentro de minha propria empresa cultural e no intuito de
viabilizar minha carreira de ator. Como ator-empreendedor, me acostumei a ndo separar a
beleza que eu vejo em cena do fato social que a gera e nem do meio que a recebe e no qual ela
interfere. Mas nestes 30 anos de pratica no teatro eu vi estes trés elementos - producéo,
estética e recepcdo - se transformarem completamente em novas configuraces que a
academia até agora se recusa a discutir no Brasil. Penso que esta “vista grossa” da pesquisa
universitaria é especialmente prejudicial para o estudo do teatro produzido e encenado no Rio
de Janeiro, onde por exemplo a televisdo exerce ha décadas uma pressdo enorme sobre as
formas teatrais, que considero tdo determinante quanto ignorada pela critica e pela

historiografia do teatro.

a) Por uma histéria cultural do teatro

Trabalhos recentes de certa forma acusam parte desta lacuna nos estudos teatrais
brasileiros. Em 2010, Edélcio Mostago organizou Para uma Histéria Cultural do Teatro, um
livro com estudos de varios autores que tenta dar voz a discussdes recentes, as quais, segundo
ele, “[...] cobram necessarias revisdes de nossos padrdes historiograficos € uma nova
cartografia de proposi¢Oes voltada ao estudo da cena, com destaque para a brasileira, em
funcdo dos deslocamentos de paradigma observaveis desde a Nova Histéria”. (MOSTACO,
2010, p. 7). O livro aborda desde o trabalho do ator até influéncias e cruzamentos com outras
artes, passando por casos de trabalhos teatrais especificos. No texto que abre o volume, Clovis
Massa (2010), assim como tinha feito a americana Suzan Bennett em Theatre Audience : A
Theory of Production and Reception (BENNETT, 1997), tenta sugerir uma nova metodologia
para se estudar a recep¢ao no teatro, a partir dos estudos literarios da “Escola de Constanca”.

Em outro artigo, a antropéloga Adriana Facina discute a insuficiéncia atual dos olhares
materialista e idealista para a cultura. Pois a Nova Histdria, ao romper com o economicismo e
abracar uma oOtica culturalista, se baseando por exemplo na literatura ou no teatro, correria
também o risco da auto-referéncia ou de uma visdo homogeneizante, caso “cultura” fosse
tomada em abstrato, ou seja, sem levar em conta diferencas internas ou a relacdo com a
sociedade, economia, etc. A visdo idealista de cultura ainda hoje € muito presente,
principalmente no estudo das artes e suas relagbes com o mundo social, e é reiterada por

importantes e influentes pensadores. “Somente o que durard através dos séculos pode se
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pretender em ultima instancia um objeto cultural.”, ja dizia Hanna Arendt (2003, p. 255) em
um artigo de 1958 que, independente desta concepcao abstrata de cultura, serd abordado mais
adiante neste trabalho por causa de suas interessantes consideracdes sobre as relacdes entre
arte, cultura, o gosto - juizo estético - e a politica.

A esta visdo idealista de cultura como uma esfera superior, Facina opde em seu artigo
um outro reducionismo, que € o da abordagem materialista inerente a teoria do reflexo,
recorrente na tradicdo do pensamento marxista. Em uma série de artigos,” Gydrgy Lukacs e
Bertolt Brecht alimentaram, nos anos 30, uma polémica acerca da pertinéncia do
expressionismo alemdo, onde defenderam posicOes diversas sobre a representatividade na arte
realista.

Para Lukéacs, o papel da arte seria o de reconstituitr a totalidade das relaces sociais
com suas contradicGes, que sdo de dificil percepcao, por aparecerem na vida social apenas em
fragmentos esparsos, devido ao processo de reificacdo que por ali passam. Marx denominou
este fendmeno de “fetichismo da mercadoria”, através do qual a percepcdo fragmentada do
mundo mantém o individuo alienado das relaces humanas que sustentam a producao
material. Para Lucaks (BARRENTO, 1978), o modelo do século XI1X da boa e velha literatura
do romance realista seria 0 Unico capaz de religar estas partes em um todo compreensivel para
o leitor.

Ja Bertold Brecht achava que as formas literarias e artisticas seriam produtos
historicos que expressam realidades também historicas. Atrelar esta expressdo a apenas uma
opcdo formal seria ignorar esta condicdo, e considerar as formas como universais e
atemporais. Para ele o romance do século XIX néo servia para expressar 0s problemas sociais
vividos no século XX.

Ao evocar as discussdes de Brecht e Lucaks sobre as formas da arte, Adriana Facina
ressalta que “os argumentos de Lukacs e Brecht estdo longe do determinismo reducionista,

mas também remetem a ideia de que a arte “’expressa’, ‘espelha’, ou ‘retrata’ uma realidade
que esta fora dela” (FACINA, 2010, p. 263). Facina cita Raymond Williams para mostrar que,
por mais que se complexifique este olhar, ele seria sempre dualista, supondo duas camadas

preexistentes, ou niveis distintos de realidade.

2 \/er em BARRENTO, 1978.
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Em 2014, durante a etapa francesa da presente pesquisa, tive a chance de testemunhar
0 quanto estas discussdes sobre as formas de representacdo continuam presentes e ainda
podem contribuir nos estudos das relacdes entre arte e politica. Em sua presente pesquisa’
Georges Didi-Huberman (2014) trabalha com um extenso levantamento das correspondéncias,
entrevistas, artigos e outros itens que atestam as intensas discussdes estéticas e as relaces
melindrosas que mantiveram, entre si, dois dos maiores cineastas da Europa, ao longo de suas
vidas. Jean-Luc Godard defendia que a revolucdo no cinema deveria incluir a implosao da
forma cinematogréafica, que ndo seria possivel por exemplo a partir da moviola, um
mecanismo inventado pelo prdprio sistema industrial que se queria questionar nos filmes. Ja
Pier Paolo Pasolini preferiu sempre as formas regressivas, classicas, através de narrativas
menos fragmentadas que as do francés. Além do evidente paralelismo com a polémica das
formas nos anos 30, muitas contradi¢cGes nascem desta disputa de ideias, como o fato de o
cinema revolucionario de Godard ndo apresentar pobres em cena, ou o carater altamente
polémico e explosivo que alguns filmes de Pasolini puderam alcancar, apesar da narrativa
linear, que muitas vezes seguiu a légica de um romance realista, ou de uma estética
fotografica ligada ao renascentismo.

Mas voltando ao trabalho de Adriana Facina, o que mais nos interessa nele para esta
presente introducdo € o fato de que, como alternativa a abordagem idealista e ao materialismo
mecanicista, a autora vai buscar também em Raymond Williams (1979) o seu conceito de
materialismo cultural, que sera a base para a antropo6loga desenvolver seu trabalho sobre a
funcdo da linguagem coloquial e popular na obra de Nelson Rodrigues. Nesta nova otica,
qualquer estudo sobre uma obra artistica deveria visar a interacdo entre 0 objeto e seu
contexto, e ndo uma determinacdo em sentido Unico. Pois a arte vista sob este prisma, mesmo
ndo sendo um mero reflexo do meio social, expressa visdes deste mundo que sdo coletivas de

determinados grupos sociais, e é ela mesma construtora desta experiéncia.

b) Contra o olhar estetizante sobre o teatro brasileiro recente

® Didi-Huberman (2014) abordou este assunto na sessao de 2/6/2014 do seminério: Cinéma, histoire, politique,
poésie, que ele ministrou no Institut National d’Histoire de I’Art (INHA), em Paris.
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A preocupacdo com a questdo da qualidade da inser¢do do teatro na construcdo de
experiéncias para a comunidade levou-me a considerar, no final desta pesquisa de doutorado,
que qualquer tentiva de teorizar sobre a recente profusdo de linguagens no teatro do Rio de
Janeiro fica totalmente sem sentido se elas forem tomadas em separado da sua producéo e dos
seus mecanismos de consagracao e recepcao.

Pois no momento em que as artes cénicas explodem por aqui nas mais variadas
linguagens e propostas artisticas, fazendo parecer que formalmente ndo ha mais nada que as
una umas as outras, elas parecem ter como unico e fundamental ponto de intersecdo
justamente a dependéncia universal das politicas estatais de fomento. Mas faltam-nos marcos
tedricos seguros para analisar estas relacfes, pois ndo parece haver ainda uma tradicdo de
estudos brasileiros que articulem os modos de producdo recentes as estéticas do teatro.
Considero esta uma lacuna importante, e a pertinéncia deste problema me foi confirmada com
uma recepc¢do bastante positiva dos colegas da area académica das artes cénicas em minha
primeira apresentacao sobre este tema (GUENZBURGER, 2012a) no GT de Teatro Brasileiro
do VII Congresso da ABRACE em 2012. Ao final de minha apresentacdo, muitos
pesquisadores confessaram que nunca haviam pensado no assunto, e estavam surpresos com
algumas informac@es basicas que levei para ali, sobre leis de incentivo no Brasil. Outros se
mostraram bastante afinados com meu olhar cultural, inclusive o préprio Edélcio Mostaco,
que fez questdo de me presentear com o seu livro citado h& pouco. No artigo que o fecha,
Tania Brandao atesta a auséncia de uma obra monumental para a historia do teatro brasileiro e
em particular a dificuldade de se produzir uma histéria presente, que dé conta do palco
contemporaneo. Ela lembra que o teatro brasileiro nunca atraiu a atencao de historiadores de
verdade, tendo que forjar sua histdria a partir da visdo de literatos e intelectuais mais ou
menos proximos ao fazer teatral. A fragilidade do conceito de histéria enquanto operacéo
critica destes autores teria gerado obras que no seu conjunto sdo marcadas por séries e
lacunas, as quais Branddo liga a tradicdo intelectual de se encarar o palco como misséo
civilizatoria, tipica do escritor do século XIX, que compreendeu a literatura como a arte
nobre, e a manifestacdo artistica do palco brasileiro como desqualificada, destituida de
dignidade.

O teatro moderno, da encenacdo e do diretor, seria, neste contexto, uma vitoria
contra o histrionismo dos atores, que pode se espraiar livremente gracas aos géneros
ligeiros. Ele teria como razéo de ser a luta pela afirmacdo da poesia [...]. Por este
caminho, a forca do teatro em si, a sua realidade de palco e de coxia, persistiu como
valor derivado, secundério”. (BRANDAO, 2010, p. 343)

Embora Tania Brandao ressalve que “o palco e a coxia” comegam aos poucos a ser

valorizados pela pesquisa que surge com 0s novos especialistas oriundos das universidades a
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partir dos anos 80, naquele congresso da ABRACE em 2012 eu chamei a atenc¢éo para o fato
de que as relagdes desta materialidade teatral com o contexto social continuam em geral
nubladas para a pesquisa do teatro recente, em funcdo destes mesmos preconceitos bem
citados pela autora. Quanto mais contemporaneo, ou quanto mais “artistico” o teatro - estamos
mais presos a critica modernista do que pensamos -, mais rarefeitas vdo ficando para nos essas
ligacGes entre o palco e 0 modo de producdo/recepcao. Se as convencdes do dito “teatro pré-
moderno”, de Procdpio Ferreira, sdo vistas facilmente pela academia como resultado cénico
tipico e direto do gosto e da expectativa do publico pagante, o TBC do “mecenas” Zampari ja
é enxergado como mais “independente” deste cabresto econdmico e, com a multiplicacdo dos
fomentos e das linguagens, chegamos mesmo hoje em dia a adivinhar uma suposta
independéncia econémica da estética teatral. Com o fim da ditadura da bilheteria, o teatro
podera finalmente se desenvolver e se expressar livremente como arte autbnoma. Sera?

A era iniciada pelo TBC tentou fazer do teatro ao mesmo tempo uma ferramenta de
aperfeicoamento humano e um bem de consumo para o publico burgués. Mas a partir dos
anos 80, com a universalizacdo da industria televisiva e a lenta e definitiva entrada em cena
das politicas publicas para o setor, este amalgama de projetos modernista e moderno para o
teatro comeca a se desfazer. No entanto, nada aponta, a partir disto, para a dire¢cdo de uma
autonomia estética da arte teatral. Podemos observar apenas que a cena com pretensdes
culturais formativas/civilizatérias ganha novas maneiras de sustento, de producdo e de
consagracdo, enquanto comeca a se desvencilhar de outras formas teatrais que mantém o
vinculo direto com a bilheteria.

Naquela apresentacdo da ABRACE sugeri que seria papel da pesquisa universitaria a
tentativa do mapeamento destas novas realidades. De que forma a pesquisa teatral como um
todo poderia dar conta hoje do papel da bilheteria, da televisdo e do fomento nas diversas
cenas brasileiras? A logica de mercantilizacdo da arte ndo sera mantida na substituicdo dos
paradigmas de legitimacdo, com o Estado/mecenas e a midia tomando o lugar antes ocupado
pelo espectador pagante? E cabivel, no teatro carioca, retomarmos a divisao pré-TBC, entre o
entretenimento profissional e o teatro “sério” amador onde artistas, embora hoje bem
formados em universidades e cursos profissionalizantes, precisam lancar mao de outras fontes
de renda, apesar dos patrocinios? E principalmente: quais as implicacdes estéticas destas
mudancas?

Porque a cena que emerge neste novo contexto de produgdo certamente contém
elementos cuja especificidade vai, na pratica, muito aléem de nossos instrumentais teoricos

atuais, que ainda ignoram as relacOes entre as poéticas contemporaneas e seus novos meios de
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producdo. Apesar de o teatro ser uma arte que desde seu inicio quase sempre se viu as voltas
com 0 mecenato, na contemporaneidade brasileira esta questdo torna-se tanto mais definitiva
guanto complexa, j& que um objeto de arte de baixo, médio ou alto custo, dos anos 90 em
diante, passou a ter que ser previamente planejado para passar pelo crivo dos setores de
marketing e dos meses de trAmites burocraticos. Seja para agradar ao empresario ou ao
governo, ou ainda a ambos, este planejamento, que € um narrar-se antes de existir, ndo é feito
pelo artista, mas pelo produtor cultural - ainda que as vezes eles sejam a mesma pessoa, cOmo
no meu caso -, e deixa marcas indeléveis no produto artistico final. No mundo inteiro, 0s
aspectos tedricos da producdo e da recepcéo desta arte por projetos estdo sendo estudados®:
quando o produtor narra e planeja a obra antes de contratar os artistas que vao cria-la, quem ¢
0 sujeito da criacdo? E o do discurso? Quando o consumidor de arte ndo € mais o0 seu
financiador, quem € o publico alvo? E no estranho caso da legislacdo cultural brasileira, em
que o mecenato é dividido em alguém que decide, mas ndo paga - iniciativa privada - e
alguém que paga, mas ndo decide - o governo brasileiro -, qual mecenas tem que ficar
satisfeito com o resultado da obra, e de que maneira? E principalmente: quais o discursos e

quais estéticas sdo mais valorizados nessas novas formas de producéo?

c) O problema da delimitacéo do objeto amplo e inexplorado

A maior barreira para o desenvolvimento dessas questdes em uma pesquisa de
doutorado provém da extensdo do objeto, que dificulta seu mapeamento. Pois o teatro do
patrocinio hoje é praticamente todo o teatro contemporaneo brasileiro - pelo menos aquele
que se estuda nas pos-graduacdes. Nos ultimos anos, através de editais de empresas, de 6rgaos
publicos, ou de captacdo direta de recursos incentivados, cada vez mais espetaculos e
performances se atrelam a alguma modalidade de fomento. Estes novos mecanismos ndo so
remodelam como fazem nascer formas teatrais que nao existiam antes.

Esta lista € grande, e € preciso pensa-la na Otica do mercado e da producdo, se
quisermos compreender 0s novos padrdes estéticos das manifestacdes teatrais cariocas. SO no

Rio de Janeiro, podemos lembrar dos musicais de resgate de memdria, que homenageiam

* Foi lancada recentemente em Bruxelas uma coletanea (SMARTBE; BAYER, 2011) que retine diversas visées
internacionais sobre o tema do artista empreendedor, nas vérias areas da cultura mundial.
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alguma figura da musica popular brasileira, com orgamentos médios. A lista ja é enorme:
Cartola, Lupicinio, Elis, Pixinguinha, Dolores, Irmas Batista, Carmen Miranda, Noel,
Herivelto, Nelson Gongalves, Candeia etc., e cada ano surgem outros, principalmente
langcados pelo CCBB/RJ, mas também pelo Espaco Cultural dos Correios. Podemos pensar em
toda sorte de teatro performativo, experimental e mesmo ambiental, que se multiplicam no
meio académico e podem se apresentar profissionalissimamente tanto na praca quanto para
plateias diminutas, portanto sem depender de bilheteria. Lembre-se também dos grupos e
espetaculos de rua, que deixaram de passar o chapéu para se tornarem especialistas em
captacdo de recursos por editais. Alids, esta especialidade também passou a ser a de todos 0s
grupos e projetos coletivos de continuidade estética do Brasil.

A possibilidade de enormes aportes financeiros via leis de incentivo fiscal - federal,
estaduais e municipais - é ainda a responsavel pelo surgimento do fenédmeno das mega-
producBes de musicais e/ou de espetaculos de apelo midiatico, atrelados ou ndo a artistas de
TV, importados da Broadway ou ndo, que incluem orcamentos e cachés astronémicos. Neste
ultimo caso, onde a atividade gera lucros, o apoio governamental seria justificado pela l6gica
capitalista de qualquer outro incentivo industrial, como politica pablica que promoveria
empregos e desenvolvimento econémico, através do financiamento e desoneracdo de um
determinado segmento produtivo. Mas como o Estado se exime de delimitar o que é cultura,
de definir qual cultura deveria receber patrocinio, e principalmente de distinguir as diversas
escalas de producdo dos bens culturais - 0 que possibilitaria a organizacdo das modalidades e
a indexacdo de valores e contrapartidas especificos para cada tipo de produto ou atividade -, 0
que acontece hoje é que, no Rio, essas producdes “globais” e/ou musicais de maior
visibilidade e rentabilidade acabam centralizando as verbas incentivadas das empresas que sdo
destinadas ao teatro.’ Isto acontece porque os espetaculos de grande orcamento e grande
visibilidade sdo os que respondem mais diretamente a logica de exposicdo do marketing
cultural, que é central no mecanismo do mecenato incentivado. Em que pese ser este um dos
poucos ramos de onde artistas profissionais podem tirar o sustento com certa regularidade,

suas captacfes milionarias parecem servir principalmente ao propdsito de enriquecer meia

> A discusso e alguns dados sobre estas questdes estdo contidos no Gltimo capitulo desta tese.
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dizia de empresérios®, que pagam seus enormes custos com o dinheiro plblico e depois
podem ficar com a bilheteria inteira como lucro, sem riscos e em alguns casos possivelmente
sem abatimentos, pois a sonegacao de impostos sobre a bilheteria no Brasil ainda por cima é
até certo ponto “garantida” pela falta de regularizagéo legal para o setor.

Para terminar - mas ndo completar - essa rapida enumeracdo do teatro originado ou
transformado pelo fomento, teriamos que citar praticamente toda a producdo que comeca a
poder se profissionalizar fora do eixo RJ-SP, além das formas de teatro com alguma espécie
de funcdo sdcio-educativa em escolas, hospitais, ou ainda com alcance ou vinculo a
comunidades carentes de servi¢cos publicos, que atuem em algum sentido identitario, social e
de diversidade cultural. Estas Gltimas atividades podem ser fomentadas por renuncia fiscal de
empresas estatais, mas usufruem também de editais e de fontes e programas que financiam
ONG’s ou pessoas fisicas, entre eles o “Cultura Viva”, dos chamados “Pontos de Cultura”.

Originalmente, a presente pesquisa de doutorado se propunha a falar de como o teatro
se desenvolve a partir da cultura de producéo criada com a Lei Rouanet. Mas com o decorrer
dos trabalhos, ficou claro que, apesar de determinante para se entender o teatro brasileiro
contemporaneo, a lei de incentivo fiscal federal ndo poderia ser destacada de todo o
emaranhado de formas diferentes de se patrocinar teatro atualmente, sob o risco de a pesquisa
fechar seu foco sobre uma linha divisoria que diz mais respeito a legislacdo do que ao teatro
propriamente dito. Isto me impediria de enxergar o patrocinio enquanto parte do fenémeno
artistico-cultural chamado teatro. Hoje sdo muitas as formas com que um espetaculo ou
performance recebe dinheiro do governo, e cada uma destas formas - inclusive a Rouanet -
estabelece diferentes maneiras de relacionamento institucional entre o objeto artistico e o
recurso governamental, com respectivas implicacdes estéticas e culturais.

Mas falar de todos estes teatros que surgem ou sdo afetados pelo fendbmeno da
universalizagdo do fomento no teatro carioca abriria demasiadas frentes de trabalho para uma
pesquisa de doutorado. S6 0 mapeamento destes ramos e suas peculiaridades ja escaparia as
possibilidades do esforco de um pesquisador. Além disso, existem ainda mais duas
dificuldades que impdem limites a pesquisa. A primeira é que a minha pratica inclui a

economia do teatro mas a minha formacdo académica é delimitada pelo ramo da estética,

® Quem afirma isto atualmente é o atual ministro da cultura, Juca Ferreira, em trecho de entrevista recente citado
no Gltimo capitulo desta tese.
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tanto em teatro quanto em literatura. E a segunda € que no Brasil praticamente inexistem
dados ou censos sobre a producéo, a difusdo e o usufruto da cultura, e portanto os estudos de
sociologia da arte e da cultura por aqui engatinham, principalmente em seu ramo teatral.

Diante de tantos limites, mas convencido de que este olhar é tdo desbravador quanto
necessario para 0 meio académico, decidi encarar o desafio, investindo em uma pesquisa que
partisse da minha propria experiéncia e de algumas das minhas proprias referéncias teatrais,
sem o0 compromisso inicial de definir painéis estéticos totalizantes ou de tirar conclusdes
socio-culturais sobre o teatro como um todo. Ciente do risco de fragmentacdo no resultado
final da tese, desde o comeco percebi que minha tarefa era antes a de propor novas formas de
pesquisa, novas formas de escrita historiografica, de critica de espetaculos e performances,
novos olhares que poderdo ajudar e ser melhorados por mim e por outros pesquisadores. Pois
espero que, assim como eu, cada vez mais outros sejam tocados por esta maneira de se pensar
o teatro recente no Brasil, e fiquem também com dificuldades de voltar a falar exclusivamente
da estética desta atividade cuja beleza depende de sua existéncia cultural e econdmica.

A partir destes pressupostos, a hipotese que foi testada durante a pesquisa, e cuja
validade serd defendida ao longo destas paginas, diz respeito a sua prépria feitura, a
pertinéncia de se levar em conta aspectos socio-econémicos e culturais para se abordar a
estética teatral contemporanea.

Devido ao recorte multitemporal escolhido, o leitor vera que muitas questdes praticas
e tedricas estardo sendo discutidas junto com a principal, que é meta-textual. Entre elas, talvez
a mais importante e mais ligada ao tema de pesquisa seja esta: até que ponto a consciéncia de
sua propria insercdo socio-cultural também pode ajudar o proprio teatro a sair de suas

constantes crises ou paralisias, estéticas e econdmicas?

d) O recorte: casos estudados e critérios de escolha

Esta pesquisa de doutorado aprofunda, portanto, olhares e questionamentos surgidos
de minha atuagdo artistica e desenvolvidos em minha pesquisa de Mestrado
(GUENZBURGER, 2011a e 2011b), e de certa forma ela comeca onde acaba esta ultima.
Minha Dissertacdo de Mestrado, defendida na Pds-Graduacdo em Letras da UERJ, tinha
partido da dramaturgia, de depoimentos e de vestigios de montagens de O Mambembe para
descobrir como que, para Artur Azevedo, ndo s6 o projeto de uma arte teatral profissional
para o Brasil estava ligado ao de um teatro civilizador, mas como essa unido so seria possivel

pelo patrocinio estatal. A dissertagdo foi adiante mostrando que, sob os ventos de uma forte
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ideologia burguesa nacionalista e progressista, os anos 50 do século XX possibilitaram
finalmente - e sem patrocinio do governo - o sucesso de O Mambembe, peca onde Azevedo
aplicava estas ideias do final de sua vida, tanto em forma quanto em contetddo. O texto s
seria resgatado do fracasso retumbante de sua estreia em 1904 pelo sucesso estrondoso da
montagem estilizante do Teatro dos Sete em 1959, que o transformou em uma espécie de
genealogia glamurosa - ainda que isso seja discutivel - para o nosso passado teatral.’

Neste presente trabalho de Doutorado, comecgando por um aspecto da montagem de 59
de O Mambembe que eu ndo havia ndo explorado em minha Dissertagéo - o do marco inicial
da relagdo estreita entre a TV e o0 teatro carioca - escolhi analisar espetaculos onde conflitos e
mudangas socio-culturais do teatro estivessem expressas esteticamente de alguma maneira.
Um dos resultados desta escolha também poderia ser visto como uma série de espacamentos e
lacunas, em relacdo a ideia de se desenhar uma histdria geral do teatro carioca recente, que no
entanto aqui ndo foi tentada. Através da analise de espetaculos e com foco no trabalho dos
atores, busco discutir a maneira com que novas estéticas e novas concepcdes de arte e cultura
se ligam a novas formas de financiamento e de midias, a partir de uma visao histérica que
remonta ao inicio da simbiose entre a TV e o teatro no Brasil do final dos anos 50. Uma
relacdo que em seu inicio oxigena o teatro que se queria para além do entretenimento, com a
construcdo de grandes nomes e a possibilidade de bilheterias industriais para espetaculos
considerados como de alto valor artistico. A partir dos anos 80 este pacto comeca a apresentar
problemas, por motivos que serdo apresentados e discutidos adiante. Esta mudanca nas “boas
relagbes” entre palco e TV sdo vistas ainda no primeiro capitulo, através da analise do
espetaculo A Maldicdo do Vale Negro, em cuja pesquisa de linguagem sobre velhas formas
teatrais tento enxergar uma possivel relacdo com os novos padrdes televisivos de atuacdo, que
se firmavam naquele final da década de 80. Portanto, nesta parte de meu trabalho merecem
atencdo especial algumas questdes relacionadas as tradicdes e transformacdes do trabalho do
ator no Brasil.

Este capitulo TV-teatro termina com a discusséo premente do final dos anos 80 sobre a

necessidade de o Estado financiar o palco - questdo que aparece ali justificada e ilustrada pela

" Meu artigo (2011b), que resume as questdes da dissertacdo, esta na Revista Interfaces da UFRJ, disponivel em:
https://docs.google.com/viewer?url=http%3A%2F%2Fwww.cla.ufrj.br%2Fimages%2FdocsY%2Finterfaces%2Fs
plit%2F15%2F15.143-161.pdf
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saturacdo do mercado teatral e pela ansiedade em relacdo a possibilidade de se importar, dos
paises do chamado primeiro mundo, algumas préaticas de patrocinio estatal a cultura.

Esta expectativa para com o exemplo estrangeiro é o mote para eu interromper as
analises cariocas e, fazendo um paréntese na metodologia escolhida, realizar um estudo de
caso diferente dos demais. O segundo capitulo é todo ele um relato critico de minha
experiéncia de estagio sanduiche na Université Sorbonne Nouvelle (Paris I11), onde estudei,
de janeiro a junho de 2014, parte do historico francés de politicas pablicas para o teatro e
também a economia e sociologia do teatro e da cultura em geral. Tentei, € claro, juntar, no
texto, esta bagagem da teoria com as impressfes sobre os espetaculos contemporaneos
assistidos por mim em Paris. Este capitulo justifica-se por fornecer embasamento as questdes
da tese, através do cruzamento entre discussdes tedricas e a observacao critica de espetaculos
de variados géneros na Franca. O estudo das relagdes entre o conjunto da producéo cultural e
alguns fatores especificos da recepgéo teatral ajudaram a compreensdo de um outro parametro
de politica publica para o teatro, que enriquece a discussdo do caso brasileiro.

O terceiro capitulo diz respeito ao teatro de um brasileiro que trouxe, da Europa e dos
Estados Unidos, uma nova proposta de se encarar o palco, uma estética cuja materializacéo
passou a depender de um novo modo de producdo, baseado no patrocinio. Voltando a
metodologia escolhida, a pesquisa se centrou no espetaculo The Flash and Crash Days, do
encenador Gerald Thomas, em cujos meandros estéticos busco demonstrar a interagdo com o
complexo momento de mudanga nos modos de producdo e legitimacdo por que passava 0
teatro carioca. A polémica como proposta artistica e como estratégia de divulgacdo para o
artista de vanguarda é ali sugerida também como campo privilegiado de analise para o
pesquisador de teatro. A insuficiéncia, mas também a imprescindibilidade das ferramentas de
semiologia teatral, aparecem na intrincada andlise da obra de Gerald Thomas, fendmeno
teatral complexo que até hoje desperta a ira e a paixdo do publico e de estudiosos. A peca
escolhida, em especial, amplifica esta complexidade, ao misturar uma proposta teatral que
poderia ser considerada hermética e autorreferencial com uma dupla de atrizes famosas, uma
delas simbolo da escola teatral moderna anterior: Fernanda Montenegro e sua filha Fernanda
Torres.

O capitulo quatro retne os resultados coletados e organiza um painel de forgas sociais
atuantes sobre a vertente do teatro carioca que se caracteriza mais claramente pela proposta de
realizar experiéncias de linguagem. Esta Utima parte da tese comega mostrando um quadro
histérico recente e uma discussao sobre o investimento governamental a cultura no Brasil. A

disputa atual sobre a Lei Rouanet introduz no trabalho os dilemas do teatro da zona sul
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carioca, como o sustento dos artistas, a influéncia do paradigma televisivo sobre as formas da
experimentacao, a visdo do teatro como negdcio e a negacdo deste olhar. Estes assuntos, por
fim, levam este dGltimo capitulo a uma outra discussdo, envolvendo as definicdes
problematicas de cultura e arte, ligadas a disputa tedrica entre um olhar sociolégico e outro
filosofico, sobre as possibilidades politicas das populagdes oprimidas, e seus desdobramentos
na arte. Esta derradeira discussdo aparece entremeada com uma experiéncia teatral cujo
impacto sugere uma inversdo da formula conhecida dos projetos de insercdo social pelas artes
cénicas. O grupo de teatro Bonobando, atuante na Vila Cruzeiro e com orientagdo de alguns
integrantes do movimento “Reaje, Artista!”, propde novas maneiras de se pensar o papel da
arte na sociedade, que aparecem no trabalho como oportunidade de renovacao para o proprio
teatro.

Esta tese de doutorado se propde a discutir, portanto, a partir de estudos de casos
escolhidos, as relacGes entre a estética, a producdo e a recepcao de um certo teatro que € feito
no Rio de Janeiro. O critério para a escolha dos casos estudados é o da inteligibilidade das
relacBes entre estética e contexto socio-econdmico, e foi construido a partir de minha
experiéncia profissional anterior e nas primeiras etapas de desenvolvimento dessa pesquisa,
que ajudaram ainda na tarefa ardua de lidar com a definicdo fliida de um teatro carioca “para
além do entretenimento”. A propria pratica da pesquisa e da escrita foi enriquecendo esta
visdo, e acrescentando novas possibilidades de enxergar o fendmeno teatral, tanto na
contemporaneidade quanto em suas discuss@es historicas. A universalizacdo da TV, a falta de
publico pagante para a arte e a ainda recente resposta do Estado como financiador universal
da cultura aparecem aqui intimamente ligadas a proliferacdo e transformacdo de poéticas
teatrais, principalmente no que concerne ao trabalho do ator em cena, sua formacdo, e a
concepcao que ele tem de sociedade e de seu papel dentro dela. Esta mirada a partir do fazer
teatral questiona o valor de limites fixos entre arte e industria cultural, ao sugerir como

problematica a defini¢do de arte e cultura na contemporaneidade.
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1 TEATRO E TV: ASCENCAO E QUEDA DE UMA RELACAO DE SIMBIOSE

Este capitulo é histérico e funciona como uma introdugdo necessaria a questdo da
entrada em cena do patrocinio no teatro brasileiro. Ele trata do mecanismo de simbiose entre a
televisao e o teatro, iniciado em 1959 - sintomaticamente na montagem de O Mambembe, de
Artur Azevedo - e que permanece predominante no teatro carioca, praticamente isolado até o
final da década de 80, quando decai, se modifica e se mistura a outros mecanismos de
legitimacédo, promocdo e financiamento, até os dias de hoje.

Este assunto, que ndo estava previsto no projeto original do doutorado, veio ganhando
corpo na pesquisa toda vez que se tocava na questdo da legitimidade do ator carioca, inclusive
enquanto ator-empresario, ator-celebridade e ator-captador de patrocinios.

No ensaio que compde a primeira parte deste capitulo®, em que retomei por outro
angulo o assunto de minha dissertacdo de Mestrado, comento a participacdo de Fernanda
Montenegro na famosa montagem de O Mambembe de 1959, a partir de fotos, testemunhos,
criticas e, principalmente, do audio completo do espetaculo, que a prépria atriz havia
gentilmente me cedido quando precisei fazer a pesquisa musical para uma outra montagem
desta peca, na qual fui também produtor e ator, por meu grupo em 2010°. Imbuido do olhar do
doutorado, apresento no trabalho a versatilidade das possibilidades técnicas e estéticas da atriz
- da encenacdo de Gianni Ratto eu ja havia de certa forma falado na dissertacao -, dialogando
com uma pesquisa de contexto que envolveu sua formacdo, o modo de producdo e
sobrevivéncia do Teatro dos Sete e, principalmente, um assunto que ainda tem tido pouca
atencdo por parte dos especialistas no assunto, como Tania Branddo, e que tinha “passado
batido” também em meu mestrado: O Mambembe de 1959 descobriu que a fama dos atores de
televisdo podia catapultar o sucesso de uma montagem de teatro.

® O tema surgiu de uma instigacéo da professora Angela Reis em sua disciplina de 2013 na P6s-Graduagao da
UNIRIO, sobre a histdria do ator brasileiro. Angela sugeriu que os trabalhos finais fossem criticas a performance
de algum ator contemporaneo.

% Ver: O GLOBO. O Mambembe 51 anos depois: peca ganha remontagem e a critica Barbara Heliodora relembra
a montagem original. Rio de Janeiro: 3/6/2010. Capa 2° Caderno. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/o-mambembe-51-anos-depois-peca-ganha-remontagem-a-critica-barbara-
heliodora-relembra-a-2999150>. Acesso em 10/12/2014.
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O amplo testemunho dos artistas da época confirma o modo como a montagem
explorou este mecanismo, que influiu inclusive na distribuicdo dos personagens, dividindo os
papeis principais em funcdo da notoriedade da dupla Sérgio-Britto / Fernanda Montenegro
como casal romantico da TV Tupi. O “neo-divismo” apontado por Tania Branddo (2002) ¢é
sugerido neste meu trabalho como resultado de uma versatilidade artistica que permitiu, a

toda uma geracdo, misturar e ainda negociar esta mistura entre teatro e TV.

1.1 Fernanda Montenegro em O Mambembe: o quelque chose da diva moderna

Quando se pensa em uma artista bem sucedida no teatro brasileiro o primeiro nome
que vem a mente é o de Fernanda Montenegro. Grande dama, referéncia de qualidade, e uma
artista que equilibra, justamente por nao separar, o sustento e a criacdo, valor artistico e valor
de mercado, amor a arte e tino profissional.

Procurei manter, neste estudo que marcou uma etapa de minha pesquisa, este aspecto
de duplicidade da carreira de nossa “atriz-simbolo”, ao focalizar sua atuacdo como Laudelina
Gaioso em O Mambembe, de Artur Azevedo, na montagem memoravel de 1959, pois penso
que este espetaculo inaugurou, junto com o grupo do Teatro dos Sete, toda uma nova forma
de relacionamento entre cultura de massa e arte. Esse é um problema com o qual, de certa
maneira, Artur Azevedo ja se via as voltas (MENCARELLI, 1999), tendo que escolher entre o
sustento pela industria de musicais e o0 “bom teatro” que, no entanto, era incapaz de se
sustentar. Entrelacado a atuacdo de Fernanda, aparece aqui este problema extra-palco, que o
enredo da peca ja abordava parcialmente em 1904, e para o qual a geragdo do Teatro dos Sete
forjou solucdes que em parte perduram até hoje.

Se 0 Mambembe de Artur Azevedo ndo obteve em 1904 0 mesmo éxito que obteria
com o Teatro dos Sete 55 anos depois, muitas sdo as raz@es, e estdo atreladas a forma com
gue o publico de cada época recebeu o material cénico apresentado por cada uma das
montagens. Se, na virada para o século XX, Azevedo esteve assustado com o rumo industrial
e massificado do ramo musical ligeiro, no qual ele antes tanto se destacara, pode ter pensado
O Mambembe como libelo as origens do teatro (GUENZBURGER, 2011a e 2011b), numa
tentativa de acomodar a esse mercado de musicais um tipo mais conservador e elitizado de
comédia de costumes, que ele considerava mais “artistica”. Com esta e outras pegas, em

criticas, ou em seu festival de comédias de costumes na Exposicdo Nacional de 1908, Artur
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podia estar finalmente tomando partido, no final da vida, numa questdo onde durante o século
XIX ele mantivera um comportamento ambiguo: a da disputa entre arte e entretenimento.

A partir da época de O Mambembe, Artur Azevedo admite como Unica salvagdo para o
teatro “sério” brasileiro a construcdo do Teatro Municipal, ou seja: para haver um teatro
profissional verdadeiramente artistico, 0 governo deveria sustenta-lo. Isto nunca aconteceu
totalmente e a questdo ainda esta em pauta no século XXI.

Mas em 1959, tudo levava a crer que o teatro moderno brasileiro seria capaz de criar
um mercado autossustentavel para si*’, mesmo que sem a ajuda do governo. Nisto
acreditavam os entusiasmados criadores do Teatro dos Sete e toda sua geracdo. Fariam de
tudo para levar adiante seu projeto de espetaculos que fossem ao mesmo tempo nacionais e
modernos. A estreia aconteceria na casa sonhada por Artur Azevedo, o Teatro Municipal do
Rio de Janeiro. Diante da inexisténcia de patrocinios ou de um publico certo, a solucéo
financeira imediata que encontraram para esta ousada empreitada foi, talvez, a primeira
campanha documentada de divulgacéo de teatro pela televisdo brasileira, que aconteceu quase
espontaneamente, quando Sérgio Britto, entdo diretor e apresentador do Grande Teatro, na TV
Tupi, resolveu dizer ao final de um programa: “Ha trés anos vocés assistem a0 nosso
programa, e pela audiéncia vocés mostraram que acreditam em nés de verdade. O que eu
quero de vocés é o seguinte: facam uma assinatura da nossa temporada [...]” (BRANDAO,
2005, p. 166)

Se bem que na verséo de Gianni Ratto, diretor do Teatro dos Sete, essa relagcdo pode
nédo ter se dado tdo por acaso assim, ou pelo menos ter se dado a partir de uma consciéncia
mercadologica por parte dos componentes do grupo: “Entdo se formou a ideia de fazer um
espetaculo. Porque o Sergio [Britto] tinha muita penetracdo, tanto o Sérgio quanto a Fernanda,
por causa da televisdo. [...] Antes de comecar, tinhamos um publico j& pronto para ir ver a
gente.”** (apud BRANDAO, 2005, p. 166)

De repente a TV comeca a ser um critério para a producdo de uma peca. Na época de

escolher o elenco, Fernanda teria dito:

Sérgio, vocé e eu temos feito par romantico de quase a metade do repertorio do
Grande Teatro Tupi, 0 puablico nos espera como par romantico e ndo pode ser

19 Moderno aqui ja pressupunha um caréter “artistico”, em contraste com o teatro convencional, que na época se
considerava como atrasado, indisciplinado e voltado apenas para a bilheteria.

1 BRANDAO, 1992, p. 68.
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decepcionado. Vocé vai fazer meu gala, papel meio bobo, mas que precisa ser feito
por vocé. (BRITTO, 1996, p. 107, apud BRANDAO, 2005, p. 169)

E assim a televisdo também ajudou a escolher o elenco de O Mambembe, entrando
definitivamente para dentro do palco brasileiro. Desenvolvida depois em escalas que na época
eram inimaginaveis, de |4 para ca esta mistura moldou, financiou, divulgou, prestigiou e
consagrou teatro e televisdo reciprocamente, a ponto de as vezes ser dificil de se falar de uma
coisa sem se tocar na outra, principalmente no Rio de Janeiro.*

Este processo de amalgamento criou para as bilheterias do teatro carioca uma
dependéncia crescente do destaque de nomes televisivos nos elencos. Um pouco mais
recentemente, o teatro brasileiro com pretensdes artisticas passa a depender do dinheiro
governamental, ja que, depois de algumas décadas de desenvolvimento, novamente volta a
ndo dispor de publico suficiente para sustenta-lo - muitas vezes concorrendo com a prépria
televisdo que antes ajudara a catapultar ou criar suas estrelas. Hoje em dia, quase sempre, um
ator ou uma atriz iniciante no Rio s6 tera chances de concretizar sua profissionalizacdo se for
na TV, ou - como na era pré-TBC - no teatro industrial dos grandes musicais e do humor
ligeiro. Ao mesmo tempo, cada vez mais 0 mercado de televisdo vai se libertando da
necessidade de arregimentar no teatro suas figuras principais, como tinha feito com a geracao
do Teatro dos Sete em diante.

Fernanda Montenegro perpassa cada uma destas etapas do teatro e televiséo
brasileiros, surgindo como que em uma encruzilhada de geracGes. Apesar de comecar a
carreira no final da década de 40, nunca participou dos novos grupos amadores da época, onde
se forjava 0 novo teatro. Segundo seu préprio testemunho, sua universidade foi o trabalho na
Radio MEC, sua pos-graduacdo foi o teatro ao vivo na TV Tupi (COELHO, 1982, p. 32 e 45),
e sua trajetoria profissional no palco comeca junto a geracdo de artistas anterior a sua, que
ainda usava o ponto, e que estreava uma peca sem conhecer o texto inteiro, mas apenas suas
proprias falas e as “deixas” dos colegas. Depois aprendeu a disciplina e a profundidade da
tradicdo francesa com a Cia de Henriette Morineau, em seguida as praticas modernas do teatro
com Gianni Ratto na Cia Maria Della Costa - onde recebeu seu primeiro texto inteiro para
ensaiar -, logo apos entrou para o0 TBC, que largou ao se fixar no Rio de Janeiro, para aqui

trabalhar no Grande Teatro da TV Tupi e fundar o Teatro dos Sete, com Italo Rossi, Sérgio

12 Apesar de trabalhos académicos muitas vezes fazerem certa vista grossa para este fato evidente no teatro
carioca recente, como ja dissemos na introducéo.
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Britto, Fernando Torres e Gianni Ratto. (COELHO, 1982; MONTENEGRO, 1988; RITO,
1990)

Sem perder de vista Fernanda Montenegro como simbolo de uma geracdo de artistas
gue conseguiu até certo ponto subverter a logica que impedia até entdo o teatro de se
desenvolver na direcdo de uma arte que fosse autossustentavel, vamos comentar aqui sua
atuacdo em O Mambembe, a partir de criticas, fotos, depoimentos e principalmente do audio
do espetaculo®®. (MAMBEMBE, 1959) As balizas e critérios para essa analise de uma
performance de 55 anos atras, além de muita imaginacdo™*, serdo portanto: a formacao prévia
da atriz; a ideologia do espetaculo, de se misturar atores modernos e antigos para reinventar
uma época teatral esquecida - ou ignorada e portanto ficcionalizada, como tenho afirmado em
trabalhos anteriores™; os estilos e escolas de interpretacdo que se intercalam - realista,
melodramatico, comédia ligeira, farsesco, etc; e finalmente as interessantes coincidéncias
entre atriz e personagem: Laudelina vive a tentativa e a impossibilidade de viver de sua arte,
de levar seu talento do palco amador para 0 mundo profissional, Fernanda faz parte de uma
geracdo que fundou novas formas de fazer isso, e O Mambembe/59 € um marco divisério
neste sentido, um teatro que pdde se dar ao luxo até de ser antigo e refinado, pois seus
principais atores j& eram comprovadamente modernos na TV, além de, € claro, serem
sustentados por ela.

Plateia do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, 12 de novembro de 1959. 21h35min:

- Mas essa ndo é aquela que faz as heroinas do Grande Teatro na TV Tupi?

- Claro, e aquele € o gala e o diretor do programa, o Sergio Brito.

- Porque que é que quando ela entrou em cena eles comecaram a falar com sotaque
portugués?

- Shhh! Depois eu te explico...

A peca € a burleta de 1904 O Mambembe, de Artur Azevedo e José Piza, e a mocinha
é Laudelina Gaioso, interpretada por Fernanda Montenegro, que ao entrar em cena encontra

seu pretendente, Seu Eduardo (Sergio Britto), ajoelhado, aos pés de Dona Rita, tia e mae de

13 Do espetaculo quase completo. 3 fitas K7 (digitalizadas pelo pesquisador) do arquivo pessoal de Fernanda
Montenegro. Estas gravacdes foram feitas e guardadas durante cinquenta anos por Alfredo Souto de Almeida.

¥ Incluindo dialogos ficticios a partir de depoimentos, criticas e reportagens de jornais.

> (GUENZBURGER, 2011a e 2011b)
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criacdo da moca. O cotidiano do Seu Eduardo é o de um pequeno funcionéario publico bem
comportado, mas no Grémio Recreativo Teatral do Catumbi ele interpreta os mais arrebatados
herdis, verve romantica que deixa escapulir para sua vida real, quando se trata da paixao que
sente por sua companheira de palco amador, Dona Laudelina. Na primeira cena da peca, Seu
Eduardo acorda cedo para visitar a amada, ap6s ambos terem representado, na noite anterior,
A Morgadinha do Val Flor. Depois de receber de Dona Rita o apoio a suas intencfes para
com a mocinha, 0 mancebo, em mais um arroubo de amante apaixonadissimo, se ajoelha aos
pés da tia da jovem, agradecendo como se estivesse num drama romantico.

Laudelina entra em cena exatamente neste momento, e ndo se faz de rogada: atraves
de um grito agudo, volta a personagem da noite anterior e aproveita o clima apaixonado para
comecar a representar novamente o dramalhéo:

“- Ah! Um discipulo de Voltaire, ajoelhado aos pés da cruz...”*®

Seu Eduardo imediatamente entende o jogo:

“- A cruz é o amparo dos que padecem!”

Ao tomar a forma metateatral de um ensaio improvisado na sala de estar, a cena, que
até entdo vinha usando um coloquial elegante, de época, toma ares de um teatro mais ingénuo
e antigo, com gesticulacdo arrebatada, vozes empostadas, frases cantadas na tradicdo da
oratoria lusa e sim, o famoso sotaque portugués, que supde-se seria 0 mais usado pela tradicdo
amadora do teatro dos subdrbios cariocas de inicio do século, subdrbios estes dominados pela
cultura e pela populagdo emigrada de Portugal durante todo o século X1X. Tudo isso o Teatro
dos Sete executa com precisdo e consciéncia em 1959.

Pelo menos é o que n6s podemos adivinhar ao ouvirmos o audio completo da peca ao
vivo, outros 55 anos depois. Impressiona a agilidade, a disponibilidade e a compreensdo de
linguagem daquela atriz que faz a jovem amadora interpretando a mocinha romantica. Como
poderia Fernanda Montenegro, uma atriz ainda razoavelmente jovem - 30 anos na época - que
fez boa parte de sua formacdo na TV e radio, ter tamanho dominio sobre um estilo tdo distante
qguanto dificil de se executar naquelas condi¢cbes? Para tentar responder a estas e outras
perguntas vamos largar de vez em quando o audio da peca, parar de imaginar a cena e a

plateia, e consultar alguma bibliografia sobre nossa grande atriz.

18 Todas as falas da peca que aparecem aqui foram retiradas do audio original que foi gravado em alguma
apresentacdo do espetaculo (MAMBEMBE, 1959), portanto, a referéncia ndo sera repetida exaustivamente.
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Ler os depoimentos biograficos de Fernanda'’ com o pensamento em O Mambembe
pbe a mostra similitudes e diferencas entre personagem e intérprete, quanto aos problemas
colocados em relacdo a formacdo e profissionalizacdo do artista e suas solugbes, seja no
enredo da peca seja na trajetoria da atriz.

Laudelina e Fernanda foram criadas no suburbio do Rio de Janeiro, em familias de
classe média baixa. Se Laudelina Gaioso se descobriu e se formou atriz nos dramalhdes do
Grémio Recreativo Teatral do Catumbi, Arlette Pinheiro Esteves - nome de batismo de
Fernanda - estreou no drama Os dois Sargentos, no grupo de pardquia Sdo Sebastido, na
Jacarepagua ainda rural dos anos 30. Ambas se deparam cedo com a dificil realidade de
pendria do teatro brasileiro, com a falta de um mercado para sua arte. Ambas tem o
temperamento necessario para enfrentar este obstaculo, se botando em movimento, criando
novos espacos, novas plateias, uma mambembando e a outra negociando sua arte na I6gica da
cultura de massa. Para as duas, a chama do teatro deve continuar acesa, mesmo que para isso
elas tenham que barganhar com elementos extra-artisticos, como veremos adiante.

Fernanda iniciou a profissdo na radio Ministério da Educacdo onde, além de trabalhar
como redatora e radiatriz, teve uma primeira formagdo com profissionais basicamente
lusitanos: “[...] aulas de portugués com Otacilio Rainho, de declamag¢do com Martinho
Severo, de avaliacdo dramatica de texto com Esther Ledo” (RITO, 1990, p. 27).

Entdo ndo era a primeira vez que ela enfrentava o estilo romanesco e nem o sotaque
portugués. E na cena dentro da primeira cena de O Mambembe de 1959 podemos perceber a
desenvoltura do trio Fernanda-Sergio-italo frente a essa brincadeira teatral, e no caso de
Fernanda aparece inclusive o cacoete radiofénico para o estilo melodramatico, com inumeras
interjeicdes do tipo “oh!”, *“ahhnn..”, “ah!”, que marcam as reacdes da personagem
auditivamente, o que para nés que acompanhamos a apresentacdo ao vivo através da gravacao
de &udio é muito bom. Mas provavelmente para a plateia que via o corpo dos atores em 1959
aquilo era uma redundancia, desculpada neste inicio de espetaculo por causa da estilizacao da
“peca dentro da peca”. Depois, quando um pouco deste estilo declamatorio como que “vaza”
para as outras cenas do espetaculo, a plateia ja se acostumou e aceita de bom grado os
barulhinhos de Fernanda, o portugués castico, levemente luso, e o tom didatico de todo o

elenco, assimilando tudo isso como um jeito antigo e ingénuo de ser. Hoje nds podemos

1 COELHO, 1982; MONTENEGRO, 1988; e RITO, 1990.
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pensar em como a formacao de radialista de Fernanda pode ter contribuido para este encontro
estilistico feliz, entre diccdo afetada, sotaque portugués e uma certa relacdo didatica para com
a interpretacdo, no sentido de desenvolver uma personagem dentro de um determinado estilo,
e a0 mesmo tempo ensinar seus codigos para a plateia, que os desconhece ou 0s esqueceu.

A entrada de Frazdo em cena € um momento de inteligéncia de Fernanda. Laudelina,
que até entdo vinha, como os outros, botando todo o seu sentimento nos versos derramados da
Morgadinha de Val-flor, quando percebe a presenca do grande ator em sua casa, nao
consegue parar de representar o drama, com a mesma melodia e sotaque afetados, mas agora
sem energia, no agudo, como se a voz lhe fosse falhar, - e aqui imaginamos aqueles olhos
expressivos de Fernanda se esbugalhando - apalermada ou enfeiticada com a presenca do
grande idolo. Um pequeno momento que a plateia entende e acompanha com uma risada
geral.

Depois da saida desconfiada do jovem e amador gald do Catumbi, Frazdo propGe
contratar Laudelina para primeira dama de sua companhia mambembe. Faz essa proposta a
tia, madrinha e mée adotiva da menina, como mandava o recato da época. Dona Rita nega
imediatamente, dizendo que a menina ndo se destina ao teatro e que se assim o fosse, ndo o
seria em um mambembe. Frazdo retruca que 0 mambembe é meio ideal de se comecar uma
carreira, pela possibilidade de experimentacdo em varios papéis diante de um publico menos
exigente que o da capital. Neste momento, comegcam a aparecer as caracteristicas principais
gue Laudelina exige de Fernanda: a versatilidade, a maleabilidade, a capacidade de
rapidamente se adaptar a novas situagdes. Dona de temperamento forte, Laudelina esta
sempre disposta a tudo para conseguir 0 que quer, e nesta cena usa todas as estratégias a seu
alcance - e ao alcance da intérprete - para convencer a tia de que ela deve aceitar o convite do
ator empresério. Fernanda comega por um tom choroso e de lamento numa melodia triste e
sobria, mas bem a francesa - com a Ultima silaba tonica da frase marcada por um agudo, tal
como ela deve ter aprendido nos anos em que atuou na Cia de Henriette Morineau: “que
futuro me espera fora do teatro? Ser costureira a vida tdda? Casar-me com Seu Eduardo que
ndo ganha o suficiente para viver soltéiro? Encher-me de filhos e de cuidddos?” De repente, a
menina suburbana, direta e realista, solta 0 argumento: “se tenho, como dizem, algum jeito
para o teatro, ndo seria melhor aproveitar a minha habilidade?” Depois a personagem passa
para o tom de conluio, quando tenta tramar em segredo com Frazdo a sua ida, para finalmente
extravasar todo seu temperamento, dizendo que se a tia ndo deixar, ela ird mesmo assim, com

ela ou sem ela. Para cada uma destas Laudelinas, uma Fernanda, que se sucede a outra em
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uma velocidade incrivel. Elas nunca se confundem, variando de tons, estilos e mesmo de
registros de estratos sociais, pois Laudelina / Fernanda esta na encruzilhada de todos eles.
*k*k

Na mesma noite — corredores do Teatro Municipal, intervalo do primeiro ato:'®

Fernando Sabino — Mas olhe que eu sou empedernido para teatro, quase nao vou, e
convenhamos... o texto do Artur Azevedo ndo me animou muito... Mas essa noite, parece que
0 teatro est4 encantado, nunca vi nada t&o lindo e contagiante...™

Candido Portinari — Pois eu fui o primeiro a fazer minha assinatura para a
temporada, liguei assim que vi aquele rapaz anunciando a peca na TV. Alias eu ndo perco um
Grande Teatro. O engracado € que quando vieram me entregar os bilhetes da assinatura o
entregador era ele mesmo, o proprio diretor e apresentador do Grande Teatro...°

Sabino - O Sergio Britto? Com certeza deve ter feito questao de ir lhe entregar, deve
ser um grande fa do seu trabalho...

Portinari - Pois eu é que sou fa desses jovens do Grande Teatro. E quem nao é? Eles
estdo tirando um atraso enorme do Rio de Janeiro em relagdo ao repertorio universal. Toda
semana é uma peca ou romance novo, e com que classe! E hoje... eles merecem esse sucesso.
Vocé viu como cada mudanca de telao do cenério era aplaudida? E olhe que eram aquarelas,
tao simples quanto funcionais e belas. Eu tinha falado que esse diretor italiano ndo era bobo,
cansou de fazer cendrio para o Giorgio Strehler na Italia...

Pascoal Carlos Magno — Alguém tinha que dar uma medalha pra esse italiano, a
Ordem do Cruzeiro do Sul!**

Portinari - E a aquela masica da menina que quer ser atriz? Na segunda repeticdo ja
tinha gente da plateia cantando com ela “Elle a quelque chose Ia™...

Sabino — quase ndo deixaram a pecga continuar de tanto que aplaudiram a moca

depois da madsica. Mas tambem, que graca, que leveza...

'8 Dialogo ficticio, imaginado a partir de informag6es contidas em depoimentos e noticias da época.

19 Sobre a desconfianca inicial e o posterior deslumbramento de Fernando Sabino ver: SABINO, F. Mambembe.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, p. 7, 21/11/1959.

20 \/er depoimento de Britto em BRANDAO, 2002, p. 311.

2 MAGNO, P. C., O Mambembe no Municipal, a Ordem do Cruzeiro do Sul para o diretor Gianni Ratto.
Correio da Manhg, Rio de Janeiro, 14/11/1959, 2° cad., p. 3.
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Barbara Heliodora, para comecar sua critica sobre o espetaculo desta mesma noite, iria

dizer que

[...] ao fim do primeiro ato os encontros de amigos nos corredores do Teatro
Municipal eram mais efusivos do que de costume: o clima de alegria, de amor que se
criara no palco era absolutamente contagiante, provocando esta perfeita integracdo

de espetaculo e plateia que é o verdadeiro fen6meno dramético.?? (HELIODORA,
1959)

Quanto a graca e a leveza que Fernando Sabino achou na Laudelina de Fernanda
Montenegro, estes adjetivos aparecem em diversos elogios de outras reportagens e criticas da
época®. Mas leveza e graca S&o termos pouco técnicos e bastante subjetivos, e nés hoje, de
frente para o audio recuperado da peca, nos esforcamos para procurar 0 que esta por tras desta
impressdo que Fernanda causou na plateia e na critica, a de ser graciosa e leve em um papel
de dificilima execucdo, pelas mudancas bruscas de humor, intencdo, intensidade, e até de
estilo, que a personagem exige da intérprete de uma hora para a outra.

Em 1904 o género leve era o lugar comum entre os atores da indUstria de musicais da
capital federal. Mas ser leve em 1959, para uma atriz de temperamento dramatico, como vinha
se firmando a imagem de Fernanda Montenegro, ndo era algo tdo provavel. E por isso mesmo
0 resultado da atriz neste papel ajudou a confirma-la como “atriz completa” na “[...]
privilegiadissima posicdo que ocupa no teatro nacional” (HELIODORA, 1959), conferindo
novas possibilidades aquela jovem intérprete.

Para tentar esmiucar estas caracteristicas no palco que ouvimos e imaginamos em
1959, vamos analisar o incrivel desempenho de Fernanda na sequéncia principal de
Laudelina, em que esta tem participacdo central na peca, ao tomar para si a responsabilidade
de salvar o mambembe que esta encalhado na cidade perdida de Tocos, sem dinheiro para
ficar ou sair. O trecho comeca quando o casal Laudelina/Seu Eduardo encontra aquele que
pode tira-los da enrascada: o Coronel Pantaledo Praxedes Gomes, obtuso senhor feudal e
autor do drama em doze atos A Passagem do Mar Amarelo, descendente direto dos vecchios

lUbricos da commedia dell’arte, e provocacdo de Artur Azevedo a um certo autor amador seu

2 HELIODORA, B. De como se deve amar o teatro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21/11/1959, 22 parte, p. 6.

%% Noticias citadas e ainda: SALGADO, Paulo. Mais coisas do Mambembe. Revista Querida, n.137, p. 93-94, 12
quinzena fev 1960; e DIARIO DE NOTICIAS. Com 0 Mambembe pelo teatro dos sete. Rio de Janeiro:
22/11/1959, rev. feminina p. 12-13.



39

contemporaneo®. Com o consentimento do coronel, Sr. Eduardo sai de cena para levar as
malas da companhia ao teatro da cidade, dando ingenuamente um conselho para sua amada,
do qual mais tarde iria se arrepender: “Trate de agradar-lhe” e Laudelina: “Agradar-lhe? Mas
como?” Este € o mote da sequéncia que vai terminar sem resolugdo, na cena em que
Laudelina anda na corda bamba de tentar salvar o mambembe arrancando algum dinheiro do
velho e babdo Coronel Pantaledo, mas sem que para isso tenha que perder de vez sua condicéo
de mocinha recatada.

Na primeira cena da sequéncia, Fernanda serve de contraponto e “escada” para Renato
Consorte dar um show de histrionismo em seu caricato Pantaledo, autor amador que tenta
justificar os doze atos de sua peca, onde 0 povo de Moisés sai da Palestina para o Egito, mas
ndo apenas atravessando o mar vermelho, pois “seria uma coisinha a toa. Quis dar mais
peripécias ao drama...”, e com isso arranca diversas gargalhadas da plateia. Consorte mostra
um repertdrio imenso de truques e técnicas farsescas de interpretagdo, como quando recita
trechos de A Passagem... com todas as énfases deslocadas para tonicas de palavras
secundarias, deixando praticamente incompreensivel o contetdo da peca do Coronel, expondo
assim a pouca experiéncia da personagem nos assuntos da arte dramatica. Neste momento,
coadjuvante em cena, Fernanda coloca sua Laudelina totalmente em fungéo do encorajamento
ao Coronel, e tudo a ajuda neste sentido, texto, movimentagdo - ouvimos 0s passos no tablado
- e partitura - neste momento ja estdo cantando. Quando Laudelina - que obviamente entende
a debilidade artistica do velho - cinicamente sugere “Coronel, por que razdo ndo aprende o
francés e ndo vai para a Franca?”, a tessitura aguda do trecho permite a Fernanda empostar a
voz de cabeca, e ela aproveita para emprestar um tom operistico a cena, mais solene. Quando
ela sugere outra coisa mais factivel, ou seja, oferecer o tal drama a companhia Frazao, seu
canto toma uma forma de can¢do, mais coloquial, e a melodia vai subindo & medida que
Laudelina aumenta o encorajamento e a bajulacdo “... e o povinho gritando que belo, bravos!
A cena o autor da Passagem do Mar Amarelo!”

Esta é uma possibilidade técnica a se destacar em Fernanda Montenegro aos seus trinta
anos. Apesar de ndo possuir esta bagagem em sua carreira, a atriz demonstra uma técnica

impecavel e uma compreensdo incrivel da versatilidade expressiva que o canto lhe pode

%4 0 Comendador Fonseca Moreira, autor do drama A Passagem do Mar Vermelho, sofreu com as ironias do
cronista Artur Azevedo. Ver AZEVEDO, Artur. O Teatro. A Noticia, Rio de Janeiro, 16/01/1902 e 04/02/1904,
apud , 2009,
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proporcionar. Aparentemente um mezzo-soprano a época, Fernanda domina as maiores
dificuldades para este tipo de voz, que sdo as passagens e as notas intermediarias entre a
emissdo de peito, mais grave e comum ao cancioneiro popular, e a de cabeca, mais aguda e
mais afeita ao canto lirico. E o que seria dificuldade para uma cantora - principalmente com
pouca experiéncia - se transforma em ferramenta de interpretacdo, pelo talento e pelo trabalho
minucioso da atriz. Ela pode ser operistica em alguns poucos momentos como 0 que ja vimos,
ou quando ela enaltece o fato de o Coronel ser presidente da Camara Municipal em agudos
dignos de uma Aida. Mas a voz de cabeca, misturada com peito ou ndo, pode ser também
suave, para um efeito choroso, ou para dar um tom afetado de musica de camara, quando a
intencdo € a de um canto sofisticado e estrangeiro, como quando ela capricha no legato
rallentando sostenuto® antes de entrar no verso em francés “Elle a quelque chose 1a”. Mas
em geral a partitura permite a Fernanda cantar com sua voz de peito normal, que é a mesma
que usamos para falar. Isto permite que o canto da atriz seja identificado com o da cancéo
popular, aquele de como qualquer um de nds cantaria, 0 que da um grande poder de
identificacdo para a personagem.

Hoje em dia, em uma época onde os musicais sdo basicamente divididos entre
brasileiristas ou americanistas, 0s cantores-atores e cantrizes se dividem e se especializam
entre o canto popular brasileiro e a técnica importada do belting voice americano, que € 0
canto nasal de pouca emissao inventado para os microfones de lapela. Em 1959, apesar de 0s
musicals americanos ja terem invadido nossas telas, eles ainda ndo o tinham feito em relacao
a nossos palcos - 0 que sé comecaria quatro décadas depois -, e muito menos invadido nossa
sensibilidade musical de plateia, como ocorre hoje, quando se aceita como normal que atores
cantem em portugués com sotaque norte-americano. Portanto, € muito interessante ouvir
agora uma atriz de uma época em que teatro sério ndo podia ter masica, uma atriz que ndo era
cantora - e continuou ndo o sendo até hoje -, tentando jogar com as regras do jogo do cantar
de sua época, aproveitando tudo o que podia de todas as tradicOes eruditas e populares,

estrangeiras e nacionais de que teve conhecimento e com que teve contato - trabalhou com

% Esta ndo é exatamente a indicacéo de ritmo da partitura de 1954 feita por Antonio Manoel Lopes, 0 maestro
Kalua, diretor musical e regente do espetaculo. Algumas (quatro) cangdes ele tinha conseguido recuperar de
partituras originais de 1904, que eram de autoria de Assis Pacheco - as outras ele mesmo compds em 1959.
Muitas das variagdes ritmicas e das dindmicas descritas aqui devem ter surgido durante os ensaios, pois sdo
diferentes ou ndo estéo escritas nestas partes, que estdo disponiveis na biblioteca da FUNARTE - acervo
Labanca.
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grandes cantores na radio e TV -, ja que a ideia era um pouco estabelecer as bases para um
teatro musical que fosse brasileiro e fosse chic?®®. Aquele projeto ndo aconteceu naquele
tempo. Fernanda s6 voltou a cantar em cena em 1990, na peca Suburbano Coracdo, mas
deixou claro em O Mambembe que o poderia fazer a qualquer tempo, com a propriedade de
uma grande intérprete.

Voltando a peca...

O sexto quadro - metade do Ato Il - se inicia com a noticia de que a apresentacdo da
peca do Coronel Pantaledo foi um fiasco, e que depois disso o Coronel ndo quer mais nada
com a companhia Frazéo, que também ndo tem como sair de Tocos. De tudo isso ficamos
sabendo em um ataque de nervos de Dona Rita para cima de sua afilhada, que sé se lamenta e
chora. Em uma cena digna da comédia de costumes mais rasgada, Fernanda aproveita para dar
um contraponto farsesco ao histrionismo da atriz veterana Grace Moema. Grace integrava
aquela parte do elenco contratado pelo Sete que realmente vinha da tradicdo convencional e,
segundo Barbara Heliodora, mostrou “[...] 0 que pode render uma longa tarimba teatral nas
méos de quem saiba canaliza-la” (HELIODORA, 1959). Nos lamentos e choros de Laudelina,
Fernanda abusa daquele seu divertido agudo esganicado que mais tarde o Brasil inteiro
aprenderia a amar atraves da televisdo via satélite. A cena cresce tanto que é a propria Tia
Rita que, em determinado momento, tem de parar de espinafrar a sobrinha para acalma-la, e
em seguida continuar no tom anterior - uma cena de inversdo tipica de comédia
convencionada, sem qualquer pingo de légica psicoldgica, e que delicia a plateia.

Quando a tia sai, comeca um pequeno mondlogo - a parte - de Laudelina a la
Colombina, onde esta divide com o publico a intencdo de remediar a situacao que ela mesma
havia criado. Ela s6 vé uma saida.

“E embelezar o Coronel Pantaledo até que ele se explique.” Fernanda da um tom
suburbanamente pragmatico. Mas imediatamente depois o lado recatado da mocinha sente o

terror da rejeicéo social, e a atriz opera uma mudanca seca para a voz chorosa e angustiada:

%6 Na introducdo de minha Dissertacéo (2011a, p. 12), eu coloco a descoberta das partituras e do 4udio da peca
como um dos motivadores de minha questéo de pesquisa no Mestrado, que levou em conta a mudanga de posicéo
de Artur Azevedo quanto a industrializacdo - e, para ele, a vulgarizacéo - do teatro ligeiro na virada do século
XX. A musicalidade do material de 1959 e de 1904 contrariou todas as minhas espectativas de encontrar 0s
ritmos brasileiros que estiveram presentes nas revistas do proprio Artur Azevedo em décadas anteriores. Nas
partituras de O Mambembe, ao invés de lundus, encontramos dobrados. Ao invés do tango brasileiro, valsas
rapidas e marchas afrancesadas.
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“Mas o0 que é que eu vou parecer aos olhos de Seu Eduardo? Que juizo fara ele de
mim?”

Nessa hora, o jovem apaixonado e desiludido entra em cena, e a Laudelina de
Fernanda se vé entre estudar a situagédo, escolher a melhor maneira de entrar no assunto com
ele, e ainda pensar em um afago qualquer para acalmar o mogo. Ndo que a cena entre em um
tom intimista ou naturalista - Fernanda comeca o dialogo disfarcando em uma afetacdo digna
de uma comédia de Moliére ou Maquiavel: “Ja... tdo cedo na rua?” -, mas 0 que aparece na
cena - uma das melhores da montagem - séo dois atores maduros e modernos, € no caso de
Fernanda com uma capacidade bem treinada de fazer a personagem lidar com diversos
pensamentos concomitantes em cena e expressa-los com clareza, por detras das palavras do
texto. Sergio Britto d& um tom sério, usando pela primeira vez o lado funcionario publico do
personagem, que esta de mau humor, desesperado menos pelo fiasco do mambembe, e mais
pela falta de uma esperanca qualquer por parte de Laudelina. Ele reclama que ainda por cima
€ obrigado a ter ciimes até do Coronel Pantaledo, “bem velho e casado!”

- “Mas ndo foi o senhor mesmo que me recomendou que agradasse o coronel?”

- “Sim, agradasse, mas ndo tanto!” Gargalhadas da plateia.

Quanto mais cOmica a cena, mais seriedade Fernanda empresta & sua personagem,
dando um tom preocupado, principalmente no tocante a preocupagdo com sua honra:

- “Tanto como...?”

A essa altura Sr. Eduardo volta a ser o gala incorrigivel, e a0 mesmo tempo que briga
com a amada, aproveita a deixa para se ajoelhar e lhe beijar a méo...

- “Deixando que ele Ihe pegue na méo assim... e a beije...”

Laudelina, cheia de dignidade: - “Alto 1a! Ele nunca me beijou a mdo!” Agora a la
Dercy Gongalves: - “ Pegou nela, isso pegou...” Depois da risada da plateia, ela continua com
a resignacdo sincera de uma sofredora: -“E me disse até umas bobagens... Mas se eu me
zangasse ndo teriamos o que comer... Francamente, Seu Eduardo, era preciso dar-lhe
esperancas...”

Eduardo, seco: - “Essas esperancgas ndo sao dignas da senhora!”

Neste momento o diretor Gianni Ratto arrisca uma grande pausa psicologica, digna de
uma peca realista americana, que parece surtir efeito e que trabalha a favor da encenacéo no
sentido de preparar um ponto de mudanca na trama, uma virada nas personagens. A partir
desta respiracdo da peca, Laudelina decide seu destino: aconteca 0 que acontecer no
mambembe, ela definitivamente se casard com Seu Eduardo, e revela isso ao jovem, de

maneira sentida, pela primeira vez. Afinal ela sinceramente gosta dele e, ao contrario do gald
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do Catumbi, € uma mulher préatica. O delicioso na cena € justamente esse contraste entre 0s
dois:

- “Ah! Repita! Diga que me amal...”

- “[...] O verbo amar s6 se emprega no teatro e no romance [...] Eu gosto do senhor;
vem a dar na mesma [...] e hei de ser sua mulher”. Seu Eduardo, apaixonado e feliz, é no
entanto avisado que haverd uma condicédo: a de so considera-la sua noiva quando estiverem de
volta ao Rio de Janeiro, pois no mambembe a vida “é toda anormal e ficticia”. A carta branca
do jovem para a mocinha é negociada em um dueto musical divertido, em que Seu Eduardo é
praticamente obrigado a jurar que ira se comportar, mesmo que para conseguir o dinheiro do
coronel, “seja isso embora muito duro”, Laudelina tenha que “com alguém ficar no escuro...”.
Ataque de orquestra: “Perddo, isso eu ndo juro!” O mancebo s6 cede mesmo com o
argumento final de Laudelina, “Se ndo jura eu lhe asseguro”, que Fernanda coloca em
rallentando charmosissimo, distraido, agudo como uma menina pura de 7 anos: “ndo se-rei...
su-a - mu-lheeer...” Ele vai jurar tudo que ela quiser - e se arrepender depois.

O campo esta limpo para a cena mais quiprocé da peca, onde Laudelina vai finalmente
dar muitas esperancas ao coronel babéo, a fim de conseguir dele o dinheiro das passagens de
volta ao Rio de Janeiro. Nessa cena, Fernanda se sente livre para acelerar o processo que vem
desenvolvendo aos poucos na personagem, de mudancas de estado abruptas, de acordo com o
gue pede a trama, sem grandes preocupacdes com a coeréncia psicoldgica. Na hora do tudo ou
nada, o que parece valer para a intérprete € menos uma psicologia que o embate entre 0s
personagens, 0 jogo, é o teatro na sua forma mais pura e arcaica, das paix0es representadas
em cena. Exemplo disso séo as trés tentativas de aproximacéo iniciais, “Meu caro coronel...”,
primeiro sussurrado a la Marilyn Monroe em Happy Birthday, Mr. President, depois
repetindo a mesma frase como uma lavadeira determinada, e depois que o coronel aceita o
jogo - “Coronel, ndo!/ chama-me antes Ledo, / diminutivo de Pantaledo!” -, finalmente ela se
aproxima como uma “carneirinha” sonsa brincando na cova dos ledes: “Meu caro Ledozinho,
Ledozinho, Ledozinho... que meiguice, que carinho!” A cena termina sem solugdo, com Seu
Eduardo ndo suportando os ciimes e saindo do esconderijo para dar um trambolhdo no velho
safado.

Em sua época, lidando com o recente fendmeno industrial dos musicais, Artur
Azevedo sempre creditou a um atraso nacional a situacdo “pouco artistica” de nossa cena. Dai
talvez a metafora de O Mambembe se encaminhar para um antagonista arcaico, tirado da
comédia italiana antiga. Artur Azevedo coloca sua Laudelina / Colombina negociando com

um elemento extra-artistico, vecchio arcaico porem também financeiro, de quem o teatro
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depende para seguir sua viagem (ver GUENZBURGER, 201la e 2011b). Ja Fernanda
Montenegro e sua geracdo, ao contrario de Azevedo, nunca encararam nem o teatro de
bulevar e nem o fenémeno da comunicacdo de massa televisivo enquanto atraso ou engquanto
futuro, mas como possibilidades diferentes de veiculos para sua arte. Talvez por isso nunca
tenham tido grandes dificuldades em negociar com a industria da imagem 0s meios para
conseguirem levar adiante 0s seus proprios carros de Téspis.

A montagem de O Mambembe esta no cerne desta virada de valores, por propor um
teatro que se justifica por si proprio, seja ele moderno, engajado, brasileiro, intelectual, ou
antigo, divertido, afrancesado, politico ou descompromissado. O teatro passa a ser importante
para o pais do futuro, de qualquer maneira. E para manté-lo vale bem qualquer esforco, como
seduzir um coronel tonto, vender entradas na televisao, viver da TV e viver para o teatro, ou
mesmo usar a fama da TV para vender melhor os espetaculos.

Se coletivamente o teatro carioca nem sempre conseguiu manter ou se desenvolver
nesta proposta pluralista de se entender o oficio, ou se ainda, ao se pluralizar e se misturar a
televisao, viu algumas de suas facetas mais comprometidas com ideais artisticos perderem o
publico ou a capacidade politica intrinseca - aquela de discutir as coisas da pélis -,
individualmente Fernanda Montenegro manteve em sua carreira posterior um repertorio que
ndo teve medo do tragico, do drama, da comédia rasgada ou da novela de TV. Em Fernanda,
ficam evidentes os novos valores que a geracdo do Sete e particularmente a majestosa
recepcdo de O Mambembe de 1959 ajudou a fixar como parametro a ser seguido no teatro
brasileiro: a qualidade aliada a versatilidade. A versatilidade da brilhante interpretacdo de
Fernanda em Laudelina se consolida na atriz que brilha em qualquer situacdo, em qualquer
veiculo, em qualquer peca, filme ou programa.

A confusdo que até aqui propositadamente fizemos entre atriz e personagem ja foi
feita pelo publico e critica da época. Barbara Heliodora, que ja ha alguns anos identificava o
trabalho de Fernanda como o de uma lutadora por um teatro moderno e brasileiro, mistura

atriz e personagem ao tecer seus elogios quanto a versatilidade e a qualidade da atriz:

O que para nds coloca Fernanda Montenegro na privilegiadissima posi¢do que ocupa
no teatro nacional € justamente a dedicagdo, o entusiasmo, a disciplina, 0 amor com
que se entrega a cada personagem, seja ele de que género for [...] e a Laudelina que
resulta no palco € radiante de alegria e contagia a plateia com seu amor pelo teatro
[...]. Seja cantando, [...] seja representando a portuguesa, [...] seja em dificuldades
com as pretensbes duvidosas do Coronel Pantaledo, seja enlouquecendo o seu
Eduardo [..], Fernanda Montenegro é inesgotavel de encanto e emocéo. [...]
Fernanda bem merece a can¢do ‘Elle a quelque, quelque chose, elle a quelque chose
1a’. (HELIODORA, 1959)

Dedicacéo, entusiasmo e disciplina sdo as atitudes esperadas das novas estrelas do

teatro moderno. Uma atitude profissional que, aliada a versatilidade, poderia capacitar um
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artista a transformar uma peca alternativa e sem recursos em um empreendimento de
qualidade profissional, ou dar qualidade artistica a qualquer programa de televisdo, por mais
industriais que fossem suas condi¢6es de producéo.

Se essa utopia néo se realiza plenamente no panorama teatral e audiovisual brasileiro -
por muitas razGes que ndo cabem aqui -, no caso de Fernanda é exatamente isso que a
transformou no maior nome de nosso teatro, cinema e TV. A capacidade de ser uma grande
dama no programa mais comercial e de ser uma operaria ou uma palhaca no espetaculo
intelectualmente mais requintado parece existir nela a partir da abertura & complexidade do
teatro moderno e contemporaneo, aliada a0 mesmo compromisso de comunicabilidade
imediata que Fernanda aprendeu dos nossos “artistas de bulevar”.

Os jornalistas de 1959 sdo unanimes em dizer que a cancao que fica na memoria do
publico sdo as coplas de D. Laudelina, quando ela diz estar disposta a estudar muito para
enfrentar a carreira de atriz, custe o que custar: “O que me alenta e consola / na carreira que
me atrai / é sair da mesma escola / de onde tanto artista sai / quanta moga analfabeta®’ / que
ndo sabe o beabd / fez-se atriz / atriz completa / e do publico ouviu ja / [...] Elle a quelque
chose 1a.”

Curioso pensar que o espetaculo de estreia do grupo do Teatro dos Sete, que tinha um
projeto de conjunto que incluia a modernizacdo e o abrasileiramento da cena carioca, seja
marcado e lembrado por essa cancdo que é uma ode afrancesada ao divismo da primeira
dama. Tania Brand&o, em seu livro sobre o Teatro dos Sete, alerta para o fato de que ele foi “a
casa de Fernanda Montenegro”, onde seu nome se fixou como mito teatral, “[...] com tudo que
isto pudesse significar de restricdo a ideia de elenco”. (BRANDAO, 2002, p. 214)

O Sete pode ndo ter modernizado a cena carioca, e nem abrasilerou-a como queria.
Mas O Mambembe de 1959 carimbou a carreira de uma “atriz completa” como aquela que
tem “quelque chose” ou “algo mais” para ser sim, uma diva. Uma diva moderna, se é que se
poderia dizer assim, pois toda vez que esta em cena se subentende que ali estd uma criadora -
ao mesmo tempo empresaria e proletaria do teatro. Exceléncia e versatilidade que, se ndo
deram tdo certo como projeto coletivo para o teatro, resultaram no fenémeno individual de um

modelo de atriz para todo o Brasil.

*" Nessa hora imaginamos Fernanda direcionando o “analfabeta” para as futuras colegas de Laudelina, pois
ouvimos no audio suas reacdes de indignacdo e a consequente risada da plateia.
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1.2 Ambivaléncia e otimismo: o teatro-arte por bilheteria

Para resolver o problema colocado por Artur Azevedo em peca e artigos de jornais, de
como sustentar o teatro-arte, 0s atores do grupo dos Sete parecem ter inventado no Brasil, sem
ter ideia das proporc¢des que ela iria tomar depois, a logica de supervalorizacdo de nomes pela
televisao, para serem aproveitados pelas bilheterias do teatro, fosse este considerado artistico
ou meramente comercial. Este sistema se tornaria fundamental na producédo teatral carioca
durante as décadas seguintes, ajudando a possibilitar uma era de relativa autossustentabilidade
para parte do teatro, inclusive de espetaculos com temas considerados “dificeis”. E claro que
outros fatores - culturais, principalmente - atuaram paralelamente ou complementarmente ao
jogo de legitimacdo da TV. Era uma época em que assuntos importantes eram discutidos em
cena nos teatros lotados pela classe média que queria se informar e pagava para isso. Mas é
impossivel negar que muitos produtores s6 puderam se arriscar - e lucrar - em searas como
nazismo, homoafetividade e incesto, porque estavam ancorados no prestigio de algum artista
conhecido da televisdo. Em muitos destes casos, 0s produtores que arriscavam seu dinheiro e
os artistas famosos que o garantiam eram a mesma pessoa. A trajetoria da propria Fernanda
como atriz e empresaria ilustra isto em espetaculos ousados e com grande sucesso de
bilheteria nos anos 70 e 80. Respectivamente aos temas citados acima: O Interrogatério, As
Lagrimas Amargas de Petra Von Kant e Fedra.

Enquanto do artista de teatro era esperado o olhar questionador do intelectual, o
engajamento em lutas por liberdade, democracia ou igualdade de direitos, do ator de televiséo
nada se exigia além de verossimilhanca ou graca nas tramas folhetinescas da industria
audiovisual brasileira em expansdo, que recém se libertara do periodo pioneiro e elitista de
atrelamento a obras da literatura mundial. Mas muitas vezes estes dois também eram a mesma
pessoa: aquele ator ou atriz que saia da gravacdo de uma novela exdtica ou lacrimogénea de
Gléria Magadan, em uma emissora de TV que apoiava a ditadura, direto para 0s ensaios de
uma peca inovadora ou contestadora de Samuel Beckett, Millor Fernandes ou Peter Weiss. De
certa maneira, o ator também viveu uma logica analoga a que fez com que boa parte dos
dramaturgos de esquerda brasileiros dos anos 60 fossem se empregar, a partir dos 70, na Gnica

industria cultural capaz de sustenta-los financeiramente, a da televisdo que apoiava o regime
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militar de direita?®. Nos dois casos, dos escritores e dos atores, os artistas se adaptavam,
aprendiam a gostar de cada um dos veiculos e tentavam exercer suas convic¢des dentro dos
limites respectivos.

Esta esquizofrenia sé aumenta até os anos 80, quando a televisdo se universaliza nos
lares nacionais. A partir dai, a producdo industrializada das telenovelas da Rede Globo
estabelece novos padrbes de estilo, de interpretacdo, de nomes de artistas a serem
considerados importantes e mesmo de quem pode ou nao ser considerado artista profissional.
Mas o final dos anos 80 marca a decadéncia da era das grandes bilheterias do teatro “sério”,
abatido pela competicdo desigual da propria novela, que antes ajudar a formar seu mercado.
Esta situacdo se agravaria também pelas sucessivas crises econdmicas e pelo confinamento
em teatros caros de shopping-centers, Gnicos ainda blindados a escalada da violéncia urbana.

Segundo Tania Branddo (2002) o teatro brasileiro da segunda metade do século XX
viu nascer um “novo divismo” que ndo conseguiu instaurar para si nem um mercado estavel e
nem a “[...] proposicao central do teatro moderno brasileiro, voltada para exploracdo poética
de um texto por um elenco liderado por um encenador.” (2002, p. 205) No entanto, é preciso
lembrar também que, embora abandonada a ideia de elenco, os artistas contratados para
trabalhar com as grandes estrelas modernas aprendiam o oficio praticando-o, da mesma forma
que acontecia no antigo teatro de convengbes. Nas companhias formadas por Fernanda
Montenegro, Juca de Oliveira, depois Tarcisio e Gldria e outros, se formou toda uma geracéao
de atores e atrizes que, independentemente de ndo terem conseguido fama ou de ndo terem ido
para a TV, aprenderam, mais ou menos por osmose, técnicas modernas de atuacdo, e
exerceram seu oficio profissionalmente durante algumas décadas, em um meio onde a0 menos
alguma estabilidade de trabalho foi garantida também pela notoriedade televisiva de suas
estrelas. O mercado do teatro-arte, amplificado pelas estrelas televisivas, chegou a criar
espaco até para o sucesso de espetaculos considerados de muita qualidade, mas com nomes
ndo tdo famosos ou do segundo escaldo da TV. Estes foram os primeiros a sentirem os efeitos

da crise dos anos 80.

%8 Dias Gomes é um exemplo, além de muitos daqueles oriundos dos Seminarios de Dramaturgia do Teatro de
Avrena: Guarnieri, Vianinha, Lauro César Muniz, Chico de Assis e Benedito Rui Barbosa. Embora Marcelo
Ridenti ja discuta, em vérios trabalhos (1998; 2000a; 2000b), as implicacdes ideoldgicas desta migragdo e
institucionalizagdo profissional dos artistas e intelectuais pela via do que ele chama de “atomizacéo reificada da
sociedade do espetaculo”, a relacdo estética das obras teatrais da esquerda com seus duplos na teledramaturgia
convencional ainda esta por ser estudada.
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O periodo de desenvolvimento do sistema de legitimagdo mutua entre teatro e TV no
Rio de Janeiro é marcado também pela ascensdo de grupos de teatro em maior ou menor
medida alternativos a este esquema produtivo, cuja trajetdria curiosamente € mais discutida na
academia do que a do proprio teatro mainstream da época. Os trabalhos de pesquisadores
como Silvia Fernandes (2000), Silvana Garcia (1990) e Rosyane Trotta (1995) sobre grupos
de teatro constroem um retrato bastante profundo - embora longe de ser completo - da luta
travada por coletivos de artistas do eixo Rio - Sdo Paulo que comecam a se formar desde os
anos 70 até o comeco dos 90 com um proposito bastante claro de se contrapor ao esquema
comercial que se fortaleceu no teatro deste periodo. Mas pouca produgdo académica podemos
encontrar que discuta como funcionava este mesmo esquema comercial do teatrdo®® carioca
desta época, suas contradicdes, seus atritos e compromissos com a ideologia
desenvolvimentista da inddstria cultural que parcialmente lhe dava suporte, e que tinha
ajudado o pais a descambar para um capitalismo tecnocrata de cunho autoritario. Na presente
pesquisa ndo encontrei nenhum registro auditivo ou audiovisual que me possibilitasse uma
analise minuciosa, e de primeira mao, dos caminhos estéticos e sécio-culturais de alguma
destas montagens, que podiam misturar temas controversos, encenagdo e interpretacdo
geralmente realistas, visibilidade televisiva, técnicas apuradissimas, ousadia temética e visao
de mercado. Este ¢ um trabalho que gostaria de realizar no futuro, mas que depende de
oportunidade.

Por outro lado, em 2011, portanto no comeco do doutorado, trabalhei em uma peca
como assistente de direcdo de Celso Nunes, um dos diretores de maior importancia dentro
daquela légica dos anos 70 e 80, de producdo mercadologica para espetaculos considerados de
alto valor artistico. Esta experiéncia me deu a chance de entrar em contato com alguns
expedientes da pratica de palco daquele periodo, que se mostraram importantes para a parte
final desta pesquisa e que foram trabalhadas em meu artigo Os Datilografos e a Mecénica do
Tempo, na Cena do Tempo Mecéanico, publicado pela revista CENA da UFRGS
(GUENZBURGER, 2012b)*. Ali tinha tentado minhas primeiras aplicacdes em estudo de

29 0 termo é usado aqui sem a usual conotacao pejorativa, apenas para marcar um certo tipo de fazer teatral, com
dramaturgia de temas sérios, sobriedade de encenacdo e estrelas famosas da primeira geragdo dos atores
modernos. Imagina-se que havia gradacdes entre 0 “bom” e 0 “mau” “teatrdo”, 0 mais ousado e o mais
conservador.

% Disponivel em <http://seer.ufrgs.br/cena/article/view/28026/22423>. Acesso em 04/03/2015.
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caso da ideia de uma indissociabilidade de perspectivas, pela qual os modos de producéo e a
estética tém de andar juntos se quisermos compreender o teatro moderno e contemporaneo.

No artigo fiz um relato critico do processo de montagem do espetaculo Os
Datilégrafos™, com texto de Murray Schisgal e direcdo de Celso Nunes, onde abordei as
complexas relacdes de tempo implicadas na dramaturgia do autor americano e em sua
adaptacdo para o Rio de Janeiro de 2012, incluindo direcdo, cenografia, figurino,
interpretacdo, trilha sonora, e até mesmo as defasagens de geracGes dentro da prépria equipe
do trabalho®.

Pode-se perceber em The Typists a forte marca de uma tradicdo dramatdrgica
americana do século XX, que inclui de Eugene O’Neill a Tenesse Williams e Arthur Miller, e
gue insiste na recorrente tematica de personagens em luta contra um sistema tdo distorcido
quanto invencivel, ao qual acabam aderindo ou sucumbindo. Além e apesar do playwriting
realista americano - e de alguns de seus clichés -, outra influéncia notavel é a do Teatro do
Absurdo que, antecipando ali a ideologia libertaria que invadiria a intelectualidade americana
a partir dos anos 60, introduziu na peca uma espécie de dendncia realista a engrenagem da
sociedade moderna e burguesa transformadora de homens em maquinas. Pois trata-se também
de uma historia cotidiana, onde aos poucos o rinoceronte do tempo vai tomando forma para a
plateia. E o tempo que ndo passa porque se repete, uma vez que esta preso a uma ago cuja
mecanica ndo se desenvolve, a personagens que nao tém coragem para agir.

Mas o diretor Celso Nunes queria que a tragédia da incapacidade de agir frente ao
sistema implacavel fosse vivida pelos personagens com esperanca e otimismo, por pior que
fosse o desenrolar dos acontecimentos.

Um dos problemas de interpretacdo que o diretor fez questdo de apontar e trabalhar
durante todo o processo foi 0 que ele chamava de uma tendéncia de atuar “no passado”, como
ele dizia. E como se as personagens, ao entrarem em acio - seja falando ou se movimentando
- passassem antes pelo crivo da interpretacdo dramaturgica que os atores tiveram da peca. Isto
fazia com que os problemas dos personagens Darson e Silvia estivessem sempre no passado,

como em um romance, e ndo no presente da forma dramatica. Este filtro do intérprete pode ter

31 The Typists, escrita em 1960.

% Instigado pela disciplina da professora Maria Helena Werneck no segundo semestre de 2011, também na pés-
graduacdo de artes cénicas da UNIRIO, que abordava a questdo do tempo no teatro.
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sido preconizado pela teoria do distanciamento de Brecht, mas no caso daquela comédia
realista americana, ele esvaziava completamete o interesse da cena presente, tirando dela
justamente o potencial de desejo de mudanca das personagens, na medida em que, para a
plateia, restaria apenas a narrativa de fatos consumados em um passado inacessivel a ela.

Um exemplo claro deste esforco de puxar pela presentificacdo da interpretacéo
aconteceu no primeiro ensaio “no espago” - depois de terminada a fase de leitura de mesa - do
unico monologo da personagem Silvia, onde ela faz um relato breve de sua infancia e vida
familiar passada. Esta é uma caracteristica epicizante (SZONDI, 2011) deste tipo de
dramaturgia realista, que remonta a Ibsen, onde os personagens fazem grandes monélogos ou
discursos para outros personagens, com a funcdo de apresentar para o espectador os
acontecimentos tristes anteriores a acao da peca. Desde o comeco das leituras, a atriz Paula
Campos tinha uma forte tendéncia a pronunciar todas estas falas com a maneira taciturna,
triste e melancélica de uma perdedora. Afinal, esta era a imagem que ela tinha tido da
personagem desde a primeira leitura. O conjunto de decepcdes, frustragdes, invejas e
caréncias da personagem aparecia entdo ndo s6 como algo impossivel de se modificar, mas
também como um passado com o qual a personagem nada poderia fazer, a ndo ser aceitar, se
lamentar ou se remoer. E desnecessario dizer o quanto esta forma n&o atualizada de apresentar
um passado em cena soava desinteressante para quem assistia ao ensaio. Neste dia, o diretor
pediu para a atriz falar tudo aquilo com uma carga enorme de otimismo, feliz, mesmo que em
um primeiro momento aquelas pequenas tragédias ditas com alegria soassem estranhas ou
falsas. O que aconteceu naquele ensaio foi revelador ndo s6 para Paula, mas para toda a
equipe. A subita onda de alegria e otimismo da personagem transformava aquela listagem de
lamdrias em uma memdria presente, aberta para possibilidades de acdo pela prépria acdo de

"3 coubesse

rememorar. Era como se agora, no triplo presente de sua “alma distendida
passado, presente e futuro, e a personagem tivesse sim que lidar com as suas memorias para
tentar fazer algo, para andar para frente. Para quem assistia a cena ficou claro que era

exatamente aquilo que nos, como plateia, estavamos desejosos de ver em cena: o desenrolar

% paul Ricoeur, ao comentar a tese de Santo Agostinho sobre a distentio anima, lembra que expectativa e
memoria s6 tem extensdo na alma, e s6 estdo na alma - como impressdo passiva - na medida em que o espirito
age: espera, atenta, se lembra (RICOEUR, 2010, p. 40). Algo que poderia servir como uma metafora para a
dialética stanislavskiana que envolve concomitantemente a memaria emotiva e analise ativa no trabalho do ator.
Talvez ndo tenha sido a toa que o maior pesquisador de técnicas realistas de interpretacdo tenha se preocupado
tanto em abarcar, na cena, o passado, o presente e o futuro.
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da narrativa, ou, pelo menos a promessa deste desenrolar. Uma personagem com disposicéo,
otimista, positiva, esta sempre alimentando a esperanca de satisfazer a fome de acdo da
percepcao sensorio-motora do publico, ainda que ela enfrente as piores dificuldades - e é dai
que deveria vir a compaixao do publico por ela - e que na verdade passe a peca toda sem nada
conseguir realizar. Mas aquela promessa de agir tem que permanecer de pé, sob o risco de o
intérprete, devido a sua propria comiseracdo pela personagem, impedir a leitura atualizada da
dramaturgia pela plateia.

A partir daquele ensaio do mondlogo, ficou proibido se encarar aquela dramaturgia
como um romance a ser lido em cena ou como uma histéria de muito tempo atras. O elenco
passou a duelar com a dificuldade de tentar manter a interpretacdo no tempo presente, e assim
manter aceso o interesse da plateia naquela trama despossuida de acdo.

Quando lembramos a quantidade de vezes em que assistimos a alguma personagem de
Fernanda Montenegro contar uma historia escabrosa sorrindo, com ou sem lagrimas nos olhos
- Fedra, Central do Brasil, Dona Doida, Viver Sem Tempos Mortos -, pensamos no poder de
empatia desta pequena sutileza temporal em que a arte de atuar € antes a de atualizar, e
podemos imaginar que talvez isto fizesse parte da formagao destes grandes atores. Talvez a
arte de dizer um texto triste de maneira interessante e otimista fosse a premissa de toda uma
geracdo de intérpretes obrigada a lidar com um teatro que, mesmo trabalhando com a
dramaturgia contundente e muitas vezes cruel do violento século XX, tinha sempre a
bilheteria como pardmetro de sucesso e meio de sobrevivéncia - dai, portanto, a premente
necessidade de comunicagdo com o publico®.

Celso Nunes sabia do que estava falando em relacdo a conducgdo deste tipo de

dramaturgia. Dirigiu ainda jovem os atores maduros que antes haviam fundado este

3 Em meu artigo (2012b), chamo a atencéo para a dificuldade de atores de minha geraco em assimilar estas
premissas, na incorporacdo de uma dramaturgia contundente como a de Murray Schisgal. Isto poderia ser
pensado como um sintoma de esgotamento da perspectiva - no sentido lukacsiano - da geragdo anterior, que
enxergava a realidade como transforméavel, porque dindmica, com lugar portanto para o otimismo. Talvez a
tendéncia de se encarar este tipo de dramaturgia por um olhar estatico sobre os males passados seja o sinal de
uma mudanca histdrica, em que o trabalho intelectual e artistico - do escritor ou do ator - passa a ser cada vez
mais visto como veiculo de lamentagdes e confissdes de quem o realiza, e ndo mais de dialogo e provocacao do
publico, e nem de compartilhamento de perguntas sobre a vida. Mas esta questdo continuou em aberto na
pesquisa, e necessita ser mais trabalhada no futuro, até pelas complicag@es que dela advém quando se fala da
atuacdo desta mesma geracdo, na por¢do lacrimejante de nossa teledramaturgia. Os mesmos atores jovens que
hoje tém dificuldades em aplicar o otimismo nas lutas dos personagens de Murray Schisgal, Eugene O’Neill ou
Tenesse Williams contra o “sistema”, sdo aqueles que, por outro lado, conseguem executar com técnica e
desenvoltura o olhar banalizadamente esperangoso dos personagens das novelas de televiséo, envolvidos em
conflitos mais individualizados.
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paradigma em companhias como o TBC, Maria Della Costa, Tonia-Celli-Autran, Teatro dos
Sete, Oficina e Arena. Nos anos 70 e 80, quando Celso criou seus maiores sucessos com
atores-produtores como Paulo Autran, Fernando Torres, Beatriz Segall, Sergio Britto e
Fernanda Montenegro, estes ja transitavam livremente por entre a TV e um mercado
consolidado de teatro, onde um espetaculo de pretensdes culturais formativas podia ser
produzido sem patrocinio, visando a bilheteria de um publico especifico. Pois o pablico teatral
de classe média era tdo fiel quanto diversificado, com setores interessados por toda sorte de
mensagens que este teatro pudesse oferecer. Fosse para a informacéo literéria do teatrdo, a
metafora politica e de protesto do teatro engajado, ou a ritualidade libertaria das linguagens de
vanguarda, havia um publico pagante a ser conquistado e mantido, que pudesse recebé-las e
pagar por elas, e sustentar profissionalmente toda uma estrutura e uma classe de técnicos e
artistas capazes e atuantes, pagos exclusivamente pela bilheteria dos seus espetaculos.

A partir desta minha experiéncia de trabalho com um dos maiores diretores do teatro
brasileiro daquela época, e diante da assimilacdo de sua direcdo por um elenco jovem com
outra formacdo, pude identificar esta constante do otimismo e da esperanca na tradicdo
brasileira de composicdo de personagens, que vai desde nossa tradicdo melodramatica e
circense, passa pelo teatro moderno de qualquer linguagem, se disfarca no naturalismo diante
da teledramaturgia, e cuja adaptacdo estd por se estudar ainda no ambito da
contemporaneidade. Como angariador da empatia da plateia, o otimismo dos personagens
pode ter sido, durante décadas, uma espécie de chave-mestra a qual algumas geracdes de
atores se apegaram, para corresponder as solicitagdes bruscas de adaptacdo dos seus recursos
de atuacdo, frente aos diferentes estilos teatrais e aos novos veiculos de comunicagdo com que
se depararam. Veremos adiante que este assunto, que aqui aparece como um detalhe técnico,
pode se mostrar revelador para as relagdes entre o intérprete e a funcdo sécio-cultural do
teatro carioca, quando ele sai da parceria com a TV para a parceria com o patrocinador.

1.3 A Maldicao do Vale Negro e a inversao das formulas de fazer chorar

Ciente da complexidade do periodo, mas também ciente da importancia do mesmo
para a introducdo da problemética do patrocinio, tentei para esta pesquisa me ater, neste

ponto, aos mecanismos de legitimacdo e as origens da crise, ou melhor, do verdadeiro impasse
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de producéo e de financiamento por que passou o teatro brasileiro a partir do final dos anos 80
e que ajudou a moldar o que seriam as politicas publicas para o setor a partir de entéo.

Para tanto, depois do ponto de partida de O Mambembe de 1959, realizei a anélise de
uma outra pecga, no outro extremo desta linha de simbiose TV-teatro. A montagem carioca de
1988 de A Maldigédo do Vale Negro, de Luis Arthur Nunes e Caio Fernando de Abreu - com
direcdo do primeiro -, teve que lidar com a concorréncia do sucesso de 68 pontos de ibope na
audiéncia da novela Vale Tudo®. A peca ndo tinha nenhum patrocinio, mas contava com
excelentes e experientes atores e atrizes que, no entanto, ndo participavam do elenco fixo da
Rede Globo. Apesar do sucesso de critica e mesmo até certo ponto de publico, o espetaculo ja
ndo consegue se sustentar apenas com a bilheteria. Da direcdo aos atores, todos ali tém ou
terdo em breve outras atividades como fonte de subsisténcia. Mas para além ou junto a
sociologia do meio artistico daquela época, meu trabalho se foca na questéo estética principal
da montagem, que é a do reaproveitamento e inversdo de antigas formulas dos dramas
lacrimejantes do século XIX, no intuito de fazer rir, a0 mesmo tempo em que Se pesquisa em
cena sobre os limites e o sentido do teatro.

Com auxilio da teoria das “férmulas afetivas” do historiador de arte Aby Warburg,
tentei destrinchar o mecanismo utilizado pela montagem de Luiz Arthur Nunes para dialogar

com aquela realidade cultural de universalizacio da televisao.*

|

Na provincia francesa de Castelfranc, entre os ciprestes e pinheiros do famigerado
Vale Negro, ergue-se, imponente, a mansdo da antiquissima linhagem dos condes de
Belmont. Quando a agua da cascata silencia, gritos e ruidos horriveis costumam sair do
interior deste castelo: é sinal de que algo de terrivel esta para acontecer. Esta é a Maldicéo
do Vale Negro. Alheia a tudo isto, a meiga e orfa Rosalinda € criada sob o rigido controle de
seu querido padrinho, o velho e doente Conde Mauricio de Belmont, e da governanta Agatha,
tdo tenebrosa quanto corcunda e maléfica. Ambos os personagens guardam um segredo que
pode mudar a vida da garota. Um dia, a cascata interrompe suas aguas. A catastrofe logo

% Dados em: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Vale_Tudo#Audi.C3.AAncia_e_Premia.C3.A7.C3.B5es>

% Este trabalho é mais um resultado de trabalho final de curso, desta vez na UERJ em 2012, ministrado pela
professora Carlinda Fragale Pate Nufiez, que abordou, entre outras questdes, a da permanéncia da antiguidade
classica na cultura contemporanea.
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aparece: o impertinente Marqués D'Allencon vem exigir do velho conde que este lhe passe
todas as suas propriedades, exibindo para isso uma carta de hipoteca, resultado das antigas
aventuras de jogo do Conde com o falecido pai do atual marqués. E a maldicio que recai
sobre o vale...

-

Por incrivel que pareca, estamos vendo este folhetim sendo feito a sério por atores em
um palco carioca de 1988, e entre trovoadas, ataques de orquestra e cenarios pintados em
teles, ainda ndo sabemos se devemos rir ou chorar diante das agruras deste dramalhdo
anacronico. Essa duvida estd documentada na carta que o professor de literatura lvan Proenca
escreveu recomendando o espetaculo aos seus alunos: “[...] observei que, s6 apds meia hora
de peca, um senhor ‘ousou’ rir do que se passava no palco. De pronto, varios rostos censores e
irados se voltaram ‘contra’ aquele insensivel e inoportuno cidaddo. No 20 ato, porém, ja ndo
se crucificavam largos sorrisos.” (PROENGCA, 1988).

A peca certamente era pra rir, e a partir de um certo momento era isso que a plateia
fazia convulsivamente, quanto mais dilacerantes fossem os dramas e sofrimentos dos
personagens. Mas o0 que haveria de tdo engracado naquela peca lacrimosa que cheirava a coisa
velha?

A Maldicdo do Vale Negro € uma daquelas poucas pecas de teatro que foram
realmente escritas a quatro méos. A primeira etapa desta criagdo conjunta aconteceu em 1976,
guando Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur Nunes aproveitaram um motivo romanesco que o
primeiro havia criado ainda na adolescéncia para comporem a quarta esquete do espetaculo
estudantil Sarau das 9 as 11. Comentando esta primeira escrita, Luiz Arthur ndo deixa
duvidas quanto a intencdo comica dos autores ao contar que “[...] foram quatro dias de
gargalhadas, latinhas de cerveja e pizzas por telefone”. (ABREU, 2009, p. 10) Dez anos
depois, ampliaram aquela esquete para um espetaculo completo e profissional, que ja recebeu
uma enxurrada de criticas positivas em Porto Alegre, inclusive do respeitadissimo critico
carioca Yan Michalski, para quem os autores “[...] mergulharam fundo na heranca cultural do
melodrama classico, e escreveram um espirituoso texto que reune, despudoradamente, varios
dos mais batidos clichés e arquétipos do género.” (MICHALSKI, 1986)

Sobre a possivel dificuldade de se escrever em dupla, o diretor lembra que

Tinha sido facil na fase do Sarau e continuou sendo na segunda versdo da Maldicao.
Via de regra, redigiamos juntos: a frase que um inventava puxava a frase do outro.
Mas podia acontecer também de um escrever uma cena e 0 outro retoca-la.
Interferiamos sempre em nossas invengBes sem nenhum constrangimento. Que
sintonia era essa? Era como brincar juntos. (ABREU, 2009, p. 10-11)
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Esta brincadeira gerou ndo um melodrama auténtico, mas uma parddia ou pastiche do
género, a partir da reunido de todos os seus clichés: vildes cruéis, revelages subitas,
reconhecimentos de parentes perdidos, venenos, tisanas, punhais, medalhdes, ciganos,
masmorras, passagens secretas, puni¢do dos maus e recompensa dos justos.

O sucesso de critica e publico em Porto Alegre animou a producdo do espetaculo no
Rio de Janeiro. No programa desta temporada, o autor e diretor do espetaculo esclarece que
“[...] o texto exagera e, portanto satiriza o efeito facil, a falsificacdo da realidade, a alienacdo
da ideologia implicita, baseada num maniqueismo simplista e numa iluséria providéncia
divina que, embora retardando o final, garante sempre a vitdria da justica e do bem.”
(NUNES, 1988)

Na perfeita simbiose entre um escritor e um diretor na confeccdo deste texto teatral
premiado, mas ainda pouco estudado, pode residir e se esconder o fato de que sua satira é
mais teatral do que textual. Cada frase de efeito sugere um postura corporal estigmatizada,
cada reviravolta do enredo corresponde a um movimento cénico de impacto visual ou sonoro,
cada personagem estereotipado exige do ator um conhecimento do estilo antigo de atuacéo,
suas convengoes, seus atalhos. Afinal, tudo no texto foi escrito para a cena, uma cena que
quer falar de si propria, de seu passado e seu presente, ainda que para se ridicularizar, se
denunciar, se pesquisar.

Na montagem a que estamos assistindo agora, em 1988, a peca recebe o Prémio
Moliere de melhor autor. Mas porque serd que em 1988 este amontoado de clichés, efeitos
previsiveis e bombasticos, desfechos mirabolantes, causa tanta graca e € considerado

justamente o melhor texto do ano?

1|

Ao se dar conta de que a unica forma de obter o perdao para a divida do padrinho
seria entregar-se ao credor da hipoteca, a casta Rosalinda se deixa seduzir, cheia de
pudores, pelo jovem e cruel Marqués. Os dois iniciam um relacionamento secreto, e a jovem
termina por se apaixonar pelo ldbrico mancebo. Um dia, Rosalinda descobre que esté
gravida. A reacdo do Marqués ¢ terrivel: frustra qualquer esperanca matrimonial da jovem,
rompendo com ela e desprezando-a. A resposta do padrinho, o Conde de Belmont, cuja
divida de jogo havia sido resgatada a custa da castidade da pequena, também néo é melhor:
expulsa a jovem do castelo, lancando-lhe as mais terriveis maldi¢cdes. Rosalinda se atira
sozinha pelo mundo, desprezada e abandonada. No acampamento de ciganos onde €

acolhida, a pobre 6rfa descobrira seu passado e os segredos que envolvem o Vale Negro.



56

*k%k

A virtude perdida da mocinha ja era um drama estranho a realidade social da plateia
do final do século XX. Aqui o publico comeca se distanciar e achar graca. Apesar de toda a
estética tonitroante, da linguagem rebuscada, da segunda pessoa, especialmente no plural,
tudo na peca até entdo vinha sendo reconhecivel como problema aceitavel para a cultura
daguele momento - a hipoteca, a governanta vila - ainda que caricata e lubrica -, o gald sem
coracdo, a Orfa ingénua. Mas em 1988 a questdo da virgindade ja ndo estava mais colocada
naqueles termos catastréficos. E quanto mais sofria a personagem Rosalinda, quanto mais a
atriz Angela Valério se atirava na realidade - teatral - da angUstia de menina moca que “se
perdeu”, mais risos tirava da plateia. Parecia que agora o publico entendia de vez a proposta
do espetaculo: quanto mais sério, mais engracado.

Ainda no programa da peca, o diretor adverte que sua encenacao,

[...] para ser parédia, tem que ser a ‘sério’. Sem deboche. Fidelidade ao estilo:
grandiloguéncia no falar, gesticulacdo exacerbada, poses, caras, bocas e figurinos de
época, teldes pintados, musica ao fundo. Tudo isso so6 fica engracado se feito pra
valer. Dai, a pequisa de uma forma teatral passada, a redescoberta de um jogo de
regras preciosas e precisas. Teatro puro, artificio, ilusdo, mentira, prazer. (NUNES,
1988)

Yan Michalski ja havia notado esta intencdo em sua critica a montagem de Porto
Alegre: “E Luiz Arthur encenou esse texto com a maior seriedade e com total respeito as
convencdes do seu anacrdnico estilo cénico. Essa seriedade e esse respeito produziram, é
claro, um resultado de notavel poder comico”. (MICHALSKI, 1986) A critica carioca também
foi unanime quanto ao bom resultado desta estratégia de encenacdo. Macksen Luiz acha que
“[...] a direcdo desenha com estilo [...] cada cena do espetaculo, o que revela um cuidado de
acabamento e um detalhamento raros de se encontrar ultimamente [...]”, (LUIZ, 1988) e
Armindo Blanco atenta para o potencial de pesquisa de linguagem embutido na inusitada
proposta, definindo-a como "[...] uma experiéncia quase laboratorial, muito envolvente na
relacdo com a plateia, gracas a perfeita e disciplinada identificagdo dos atores com o
autor/diretor”. (BLANCO, 1988)

Se em 1988 o diretor opta por encenar “a serio” um frankenstein de velhas paixdes do
século XVIII, e justamente por causa disto alcanca grande éxito, podemos supor gque era 0
estilo melodramatico em si que tinha algo a dizer para aquela plateia. Assim, ndo nos resta
outra op¢do a ndo ser seguirmos um pouco aqui as pegadas deste estilo, e tentar compreender
assim o qué e como estava sendo comunicado naquela encenacao.

Ivete Huppes, em seu livro Melodrama: o Género e sua Permanéncia (2000), liga a

origem do melodrama a Opera italiana do século XVII, em suas varia¢fes de Opera popular e
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opereta, passando entdo a Franca, onde atingiu “[...] o estagio composicional que veio a
conquistar o prestigio e a aceitacdo que lhe reconhecemos. A forma é popular desde as
ultimas décadas do seculo XVIII”. (HUPPES, 2000, p. 21). Segundo o Dicionario de Teatro
de Patrice Pavis (1999), na Franca o melodrama “[...] passa a ser um novo género, aquele de
uma peca popular que, mostrando os bons e maus em situagdes apavorantes ou
enternecedoras, visa comover 0 publico com pouca preocupacdo com o texto, mas com
grandes reforcos de efeitos cénicos” (PAVIS, 1999, 238-9). Preferindo os efeitos visuais e 0s
golpes de teatro em detrimento da elegancia do texto ou coeréncia do enredo, o0 género ndo sé
se aproxima das massas pds-revolucionarias como serve de veiculo para sua semi-educagéo
quanto aos ditames morais da nova ordem burguesa estabelecida. Guilbert Pixérécourt, autor
que fixou o melodrama na Franca, diz que ele “[...] serd sempre um meio de instrucdo para o
povo porque pelo menos este género esta ao seu alcance”. (PAVIS 1999, p. 239) Para a
enorme plateia de novos espectadores egressos das camadas trabalhadoras e analfabetas, que
se aburguesavam e se acostumavam com as novas formas de arte e entretenimento, o
melodrama era uma diversdo facil, moralizante e sem dubiedades. As personagens, separadas
em boas e mas, ndo tém uma opcdo tragica possivel; apenas certezas e evidéncias sem
contradicdo. A virtude era o que a massa deveria aprender a apreciar, pois ao final da peca ela
seria recompensada, e a vilania punida.

No entanto, em Dos Meios as Mediacges, Jesus Martin-Barbero (2003, p. 169-178)
chama a aten¢do para o carater de mediacdo do melodrama. Ao negligenciar o texto em favor
do visual e do auditivo, ao tracar uma trajetoria que vai desde a referéncia parental popular, da
bastarda borralheira que se descobre princesa, até seu casamento burgués com o principe
virtuoso, ao insistir enfim em anacronias do teatro de feira e das expressdes populares, este
movimento teatral ndo atuava apenas em mao Unica na educacdo das multidées aglomeradas
para a nova vida na cidade. Barbero insiste que, junto a propaganda dos novos valores e a
operacdo esquematizadora e polarizadora da dramaturgia, - que ao retirar o valor dos
contextos tendia a tratar 0 povo como massa - aparecia também um movimento oposto, de
resisténcia das camadas populares a nova ordem burguesa.

Na base de todos os sofrimentos do dramalhdo lacrimoso se localiza o segredo das
fidelidades primordiais, que pertencem a ordem das tradicdes populares - o mistério da
paternidade, os irmédos gémeos e/ou que se desconhecem, a pobre que ndo se sabe princesa. A
partir desta constatacdo, Barbero levanta a hipGtese de que a ida dos personagens “[...] do
desconhecimento ao re-conhecimento da identidade [...] seria a forma pela qual a partir do

popular se compreende e se expressa a opacidade e a complexidade que revestem as novas
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relacdes sociais.” (BARBERO, 2003, p. 178) Junto a isto, a “retérica do excesso” visual,
sonoro e emotivo contém, para o estudioso espanhol, “[...] uma vitoria contra a represséo,
contra uma determinada ‘economia’ da ordem, a da poupanca e da retencdo [burguesas].” (p.
178)

A operacdo puramente ideoldgica ou comercial da propaganda ndo seria suficiente,
segundo Barbero, para explicar a persisténcia da forma melodramética na atualidade e nos
varios meios tecnoldgicos posteriores a seu surgimento, fazendo-se necessario discutir as
questdes de suas matrizes culturais e de seu papel de mediacdo entre “[...] o folclore das feiras
e 0 espetaculo popular-urbano, quer dizer, massivo.” (BARBERO, 2003, p. 178) A partir
deste olhar de mediacdo, Barbero indica que o melodrama deixa de ser um antecedente de
suas formas mais modernas, pois se torna um paradigma: “Do cinema ao radioteatro, uma
historia dos modos de narrar e da encenagdo da cultura de massa é, em grande parte, uma
historia do melodrama.” (p. 178)

No Brasil, como atesta Jodo Roberto Faria (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2006, p.
179), o género foi introduzido pela dramaturgia de autores franceses como Victor Ducange,
Anicet Burgeois, Joseph Bouchardy e Adolphe Dennery, nos tempos aureos das interpretacdes
arrebatadas de Jodo Caetano. Ainda que o melodrama depois tenha sido alvo do desprezo dos
escritores cultos da comédia realista da geracdo do Teatro Ginadsio Dramatico, e objeto de
chacota da industria dos musicais e revistas, 0 moralismo, o sentimentalismo, a linguagem
enfatica, a gestualidade exacerbada e a dramaticidade paroxistica continuaram permeando o
palco do século XIX brasileiro, deixando marcas que nunca abandonariam a sensibilidade
nacional.

No inicio do século XX, o melodrama migrou para o circo-teatro, onde permaneceu
até o fim do lento desaparecimento deste género de teatro ambulante, ou seja, meados da
década de 80. Foi também desaparecendo gradativamente de nossos palcos italianos até sumir
definitivamente em 1940 enquanto género acabado. Mas caracteristicas melodramaticas
continuaram sendo utilizadas por alguns dramaturgos brasileiros modernos, em busca dos
mais variados efeitos, como é o caso explicito de Nelson Rodrigues, que abusa
deliberadamente das reviravoltas surpreendentes e das narrativas folhetinescas em suas pecas,
mas quase sempre no intuito de denunciar a decadéncia da estrutura patriarcal da familia
carioca.

Apesar do estigma de arte menor e alienante, 0 melodrama se espalhou mundialmente

e especialmente no Brasil, revelando uma extraordinaria capacidade de renovacdo ao
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metamorfosear-se nos mais variados formatos narrativos — folhetim, circo-teatro, cinema
mudo, cinema falado - e principalmente cantado - radioteatro, radionovela, telenovela.

Sempre que uma nova tecnologia de comunicacdo de massa € inventada,
imediatamente uma nova forma melodramatica surge para utilizar este suporte. Neste
mecanismo de renovacdo da industria cultural, as barreiras de classe foram caindo, quando
foram sendo atraidos para a frente dos radios, e depois das telas brasileiras, 0s ricos e 0s
pobres, letrados e analfabetos, todos ansiosos para saber se no ultimo capitulo os bons seriam
recompensados e 0s maus, punidos.

E aqui chegamos de volta ao nosso publico de 1988, que comeca a evitar o teatro com
medo da violéncia, a ponto de na década seguinte frequentar apenas os teatros dos shopping
centers. Ao mesmo tempo, a partir de Roque Santeiro®’ a telenovela comeca a atingir a grande
maioria dos lares brasileiros® pois, ao contrario do que previram Adorno e Horkheimer
(1985), a atracdo pelo divismo da indUstria cultural brasileira ndo fazia distincéo de classe ou
de formacao.

Entdo ndo podemos negar esse fendmeno na recepcdo de A Maldicdo do Vale Negro
de 1988-89. Pois na plateia estavam pessoas que lidavam com aquela realidade de uma
maneira ou de outra, fosse optando por ir ao teatro para fugir a universalizacdo do melodrama
televisivo, ou ao contrério, fosse saindo de casa pelo antigo habito de ir ao teatro ou obrigado
pela namorada, mesmo que com o coracdo apertado por perder um dos capitulos decisivos da
novela Vale Tudo.

Flavio Luiz Porto e Silva (SILVA, 2005) chama a atencdo para a permanéncia de
caracteristicas melodramaticas nas telenovelas, assim como para suas constantes atualizagdes,

entre elas, a da castidade feminina.

Embora o conceito de virtude, associada a virgindade e a pureza, tenha sido deixado
de lado e substituido por outros valores como nobreza de sentimentos e amor
verdadeiro, tais transformaces - poderiamos arriscar chama-las de “atualizacbes” -
emprestam mais realidade as personagens e a prépria trama, mesmo que esta se
desenvolva num emaranhado de sendas melodramaticas, com reviravoltas e
peripécias seguidas, a perseguirem um desfecho feliz para os bons e a punicéo para

% Rede Globo, 1985-86.

% Segundo 0 PNAD, 71,5% dos domicilios possufam televisio em 1988. Fonte IBGE:
<http://www.abert.org.br/web/index.php/notmenu/item/18076-ibge-divulga-dados-estatisticos-de-radio-e-tv>.
Acesso em 15/02/2015. Segundo o IBOPE, Roque Santeiro, em 1985-86, obteve média de 67 pontos de
audiéncia e 96 no ultimo capitulo, com picos de 100 pontos. Fonte:
<http://pt.wikipedia.org/wiki/Roque_Santeiro>. Acesso em 15/02/2015.



60

os maus. A filiagdo com o melodrama é total; € como se todos os elementos exigidos
pelo género ai se explicitassem, inclusive a mensagem moralizante. (SILVA, 2005,
p. 51)

Se na TV a mocinha continuava nos comovendo com sua virtude modernizada em

pureza de sentimentos, como compreender em um palco de 1988 o efeito comico provocado
por uma donzela que esqueceu de se atualizar, que ao invés de lutar pela nobreza de um amor

verdadeiro insiste em chorar pela vergonha caduca de uma virgindade para sempre perdida?

i

Depois de muito vagar pela floresta, a pobre Rosalinda adormece junto a uma
clareira, perdida, abandonada pelo padrinho e desprezada por seu amor. Mas o destino faz
com gue a jovem encontre o acampamento onde a astuta e forte cigana Jezebel prevé nas
cartas a sorte futura, e o cego cigano Vassili toca uma linda melodia ao violino. Ao ouvir a
voz da jovem, o0 cigano tem um estremecimento. Parece-lhe uma voz ha muito conhecida. A
capa e o medalhdo que a moca traz do castelo ndo deixam duvidas: Rosalinda € a filha do
cego e corajoso cigano Vassili! Ndo ha tempo a perder: os trés se dirigem ao castelo dos
Belmont, para tentarem encontrar Ursula, o grande amor do cigano, e mae de Rosalinda.

—

A mocinha na sarjeta, a coincidéncia inverossimil, o reconhecimento espetacular pelo
medalh&o — tudo isso nos da em 1988 a forte sensacdo de uma narrativa antiga, e podemos rir
com a certeza de que rimos de uma forma ingénua de narrativa. Qudo engragado nos parece
agora que nossos avos se emocionassem realmente com tamanha inverossimilhanca! E essa
sensacdo nos causa até um certo conforto, pois estamos na cémoda posicdo de
reconhecimento do carater tosco do teatro antigo, 0 que automaticamente nos remete ao
sentimento de progresso da arte, pois ao assistirmos ao velho, todo 0 novo nos parece mais
rebuscado, menos obvio, mais civilizado.

Mas em determinado momento, a parddia de A Maldicdo do Vale Negro se torna téo
engragada para a plateia de 1988, téo familiar, que fica evidente o poder atualizante daquela
satira. Além disso, a seriedade da encenacdo, o jogo delicado dos atores que se esmeram em
dar verdade aos clichés, transforma a peca em um laboratorio de pesquisa sobre as regras, 0s
limites e as linguagens do teatro. Faz-se, portanto, necessario indagar sobre o poder
atualizador das formulas batidas do teatro das convencdes.

Sobre o assunto das reelaborac@es artisticas de formas antigas, Carlinda Fragale Pate
Nunez se coloca entre 0s muitos pesquisadores brasileiros a voltar suas atencfes para as ideias

do historiador de arte alemdo Aby Warburg (1866-1929), que procurou pesquisar a
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permanénca de caracteristicas da antiguidade classica pagé na cultura da civilizacdo ocidental.
Em seu Atlas Mnemosyne, Warburg (2012) pesquisou a maneira com que as emogdes basicas,
engendradas no nascimento da civilizagdo ocidental, sdo transmitidas por cadeias de
caracteristicas visuais através dos tempos. Essas imagens que viajam no tempo foram
denominadas por ele como “pathosformeln” — ou “férmulas afetivas”. Em um de seus artigos,
Carlinda explica que as formulas afetivas de Warburg sdo gestos arquetipicos ligados as
emoc0Oes pela repeticdo através dos tempos e pela capacidade de condensar em imagem uma
“[...] situacdo de carater emocional (pathos) num canon ao qual automaticamente remetem
(formeln), ja que, de sua forma irrompe o contetdo.” (NUNEZ, 2010, p. 55)

Warburg acredita no carater pré-racional destas formas corporais, que por
conservarem a funcdo déitica de sua origem anterior aos conceitos, expressam
instantaneamente um movimento psiquico ndo mediado pelo intelecto. Assim, a tradi¢do de
reaproveitamento destas formas, nos mais variados contextos, recuperaria a cada vez alguns
aspectos intangiveis da subjetividade humana, através da memoria corporal.

Gary A. Thomlinson afirma que, na corrente de transmissdo descrita por Warburg, o
gesto sO pode reaparecer em outro artista trasmudado no seu oposto. Para este musicologista o
conceito de Warburg de uma forma pictérica de pathos ganha forca e persiste até hoje

[...] porque em suas preocupacfes inaugurou um século em que o irracional que o
Ocidente ja imaginava ter superado veio a parecer obstinadamente persistente;
porque, comecando por Nietzche ao longo de uma estrada seguida também por
Freud, Adorno e outros, ele mostrou que a modernidade ndo era um bom escudo
contra os terrores da ndo-razdo, fosse pessoal ou social. (TOMLINSON, 2004, p.
195)

Neste sentido, podemos pensar as férmulas emotivas como frestas no edificio do
discurso racional do ocidente. Rachaduras que se reacomodam sempre de maneria a
permanecerem abertas, para que delas continue a jorrar o emocional, o irracional, o afetivo -
seja na mais elaborada e erudita forma de arte renascentista, seja na arte surrealista, ou ainda
na arte de propaganda nazista ou no mais mercadoldgico produto da industria cultural.

O historiador francés Philippe Allain Michaud, em Aby Warburg e a Imagem em
Movimento (2013), comenta sobre como o método iconografico utilizado por Warburg
descobre antigos temas mitologicos da antiguidade retrabalhados nas pinturas renascentistas
ndo como uma reafirmagéo da doutrina platénica do amor, mas como um mote que a arte do
renascimento aproveitou para pesquisar a propria figuratividade em suas multiplas tensoes:
“Entdo, como propbs Warburg, percebemos que o argumento mitogréafico era, para o pintor do
renascimento, apenas um pretexto para enunciar 0s movimentos de que uma figura é capaz.”

(MICHAUD, 2013, p. 84) No mesmo livro o autor também cita o uso de formas arcaicas dos
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espetaculos populares - circenses - nos primordios do cinema, periodo em que esta arte ainda
buscava uma linguagem para si. Pois como afirma Didi-Huberman, “[...] toda transformacéo,
segundo Warburg - toda propensdo para o futuro, toda descoberta intensa, toda novidade
radical -, passa pela revisitacdo de ‘palavras originérias’”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 216)

Mas Didi-Huberman também aponta para o fato de que estas origens, na antropologia
warburguiana, ndo podem ser consideradas como “fontes puras” daquilo que irdo se tornar
depois. As tais “palavras originarias” s6 tém existéncia enquanto fantasmas, sobrevivéncias
mascaradas, contaminadas ou mesmo invertidas. Por isso o projeto final e inacabado de
Warburg, seu Atlas Mnemosyne, consistia de painéis anacrénicos de fotografias de todos os
tempos, sem uma ordem racional, onde o pesquisador podia comparar a figura de uma bacante
pagd com a de sua reaparicdo como anjo da anunciacdo renascentista, ou com as
caracteristicas tomadas de empréstimo por um anjo barroco. Se vivo fosse Warburg, talvez
esta mesma placa contivesse hoje o rosto de Marilyn Monroe em um cartaz de Hollywood ou
em um quadro de Andy Wahrol. Por um principio que Warburg aproveitou de suas leituras de
Darwin, ele acreditou que 0 mesmo mecanismo de “lembranca inconsciente” que atualiza e
pereniza o carater primitivo dos movimentos expressivos, era aquele que, através de processos
de associacdo - deslocamento, estranheza - e antitese, tranformava-os em “férmulas
manipulaveis em todos os campo da cultura”. (DIDI-HUBERMAN, 2013, p. 204)

Se fizermos, a maneira de Warburg, uma tabela juntando posturas, movimentos e
expressoes faciais de galds dos musicais melosos de Hollywood, vamos poder encontrar
correspondéncias em fotos e pinturas de artistas da cena de toda a nossa histéria, seja no teatro
e na 6pera do século XIX, na opera italiana do século XVII, indo até as estatuas renascentistas
e greco-romanas. Acharemos as formulas emotivas que acabaram moldando os clichés
corporais norteadores dos atores de melodramas de todos os séculos.

O pesquisador norte-americano Joseph Roach (1993), mostra como, antes de o
pensamento cientifico ser capaz de elaborar uma técnica racional e analitica para a atuacao - e
ele demonstra que isso sO acontece no século XX com a reelaboracdo de Stanislavski do
Paradoxo de Diderot, sob a luz da psicologia reflexiva de Pavlov -, a realidade do teatro
romantico do século XIX era dividida em duas formas distintas de enxergar o oficio do ator:
poetas, criticos e tedricos acreditavam no vitalismo, na espontaneidade, na organicidade como
chave para a interpretacdo dos personagens bombasticos e paroxisticos da época, engquanto
gue seus reais executores, 0s atores, costumavam afirmar em depoimentos que atuar ja
dependia de um virtuosismo técnico, controlavel, premeditado, resultado de apendizagem e

treino - mesmo que tudo isso fosse calcado e retransmitido atraves do oficio e dos canais da
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tradicdo. (ROACH, 1993, p. 165). Para o préprio ator, seu trabalho era basicamente conhecer,
dominar e executar as convengfes por meio das quais se podiam expressar as emocdes. Mas
estas ndo eram tarefas reconhecidas como artisticas pela ideologia romantica.

Roach (1993, p. 168-169) cita o exemplo do ator Edmund Kean, considerado pela
critica inglesa como o “génio impulsivo” do palco romantico. Kean reclamava que os criticos
nunca perceberam sua arte como sendo fruto de elaboracdo e trabalho, mas s6 de
impulsividade ou genialidade. No entanto, este oficio, para o ator romantico virtuose, era
muito parecido com o virtuosismo do cantor de dpera, que tem que treinar para adequar sua
voz a estética amplificada da tradicdo do bel canto. O ator de dramas roméanticos, e mais ainda
o0 ator dos melodramas, tinha de adaptar seu corpo e voz aos codigos corporais consagrados
pela tradicdo das pathosformeln, que serviram nesta época como codificacdo cénica
necessaria para as emocdes extremas do romantismo. Esta codificacdo era passada de geracéo
a geracdo através da pratica do oficio, e mais tarde em academias, principalmente na Franca,
onde professores ensinavam e manuais ilustravam as maneiras corretas de se expressar
piedade, terror, tristeza, alegria, inveja, escarnio.

Assim, a adaptacdo do melodrama ao palco do Brasil no século XIX ndo significou
simplesmente uma enxurrada de valores franceses despejados do palco para a plateia. Junto
com o amor a virtude, a humildade, a justica, a abnegacao e bondade, a cultura do melodrama
- mesmo a de dramaturgia nacional - retrabalhou e assimilou a sua maneira muitas das formas
corporais que se consagraram durante séculos como codigos para expressdo de sentimentos de
uma civilizagdo basicamente europeia. Com esta importacdo e adaptacdo de canones
corporais, um certo lado “irracional” da cultura europeia serviu de ponte para o contrabando
de valores morais e principalmente do proprio sentimento de pertencimento da crescente
burguesia nacional frente aos padrdes estrangeiros.

Para o pesquisador de teatro, esta padronizagdo em férmulas é notavel no estudo dos
manuais e livros didaticos sobre teatro, até ou ainda no século XX. Em Técnica Teatral, de
1949, Otavio Rangel descreve para os iniciantes as caracteristicas de cada tipo consagrado
pelas convengdes do teatro europeu, que o Brasil adaptou. Se pensarmos em A Maldi¢éo do
Vale Negro, melodrama pdstumo e artificial por ter sido criado a partir dos chavdes de um
género oficialmente superado, cada personagem se encaixa em um daqueles tipos descritos
por esta ou por outra cartilha. O Conde de Belmont é o gald de centro cinico; sua irméd, depois
que se recupera da sandice, toma ares de dama-gald, Rosalinda é a prdpria ingénua, o cigano
Vassili € o gald central, e por ai vao as associagdes. Na época do teatro de melodrama, cada
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ator era vinculado a um tipo de personagem, cada qual, por sua vez, marcado e especializado
em um determinado rol de possibilidades corporais e expressivas.

Mais do que satirizar a despretensdo literaria da narrativa folhetinesca ou a
tonitrodncia do teatro de melodrama, nossa A Maldi¢cdo do Vale Negro tem como tema central
justamente estas formas consagradas de representacdo corporal das emocges. Entretanto, para
além da sensacdo histdrica do progresso da arte, a saturacao e a anacronia das velhas e batidas
formulas introduzem uma dialética inexistente - como vimos anteriormente - no modelo
melodramatico original. Surge um signo novo que inclui o sentido convencional acoplado ao
afeto irracional e fantasmatico de origem, mas que carrega também seu duplo invertido,
aquele que resulta no riso pelo distanciamento/deslocamento e pelo descabido/antitese,
segundo Warburg. O jogo do espetaculo de 1988 que estamos analisando € o de trafegar com

equilibrio e verdade cénica entre estas duas vias opostas.

v

Ao chegar no castelo, os ciganos pressionam a maléfica governanta Agatha a revelar
o paradeiro de Ursula. S6 ai é que Rosalinda descobre que os gritos que ela ouvira por toda
a vida, e que vinham das masmorras do castelo, eram os gritos de sua aprisionada e
enlouquecida mée, que ela julgara morta. Ela entdo compreende a vileza de seu amado
padrinho, que na verdade era seu tio, e que tivera a coragem de manter cativa a propria irma
durante 19 anos. Mas ha uma esperanca: ao encontrar a familia reunida, Ursula, a muito
custo, retorna lentamente das profundezas do delirio em que estivera desde que fora
separada dos seus e trancafiada na escuriddo, para retomar a memoria e a razdo. Agora vao
todos tirar satisfagdo com Mauricio, o conde de Belmont.

——

A louca Ursula voltando & razio depois de 19 anos trancafiada é um escracho para a
plateia, cujas gargalhadas nessa hora chegam a encobrir o0 audio da gravacdo em video do
espetaculo (A MALDICAO..., 1988) - fonte principal®® para a confeccdo desta anélise. A
inverossimilhanca do absurdo levado a sério é ampliada na cena 12, através de um requintado

jogo cénico e dramaturgico de adiamento da acdo: cinco vezes a pobre mulher e mde comeca

¥ Arquivo pessoal de Almir Telles. O video é complementado aqui pela pesquisa de outras fontes e pela minha
prépria lembranca como espectador.
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a reconhecer 0 antigo amor e assim a recuperar a memoria, e cinco vezes desiste, voltando a
recitar loucuras: “[...] as corsas de pés quebrados ndo podem correr. Apenas rastejam. Como
0s besouros caidos de costas... que ndo se levantam nunca mais.”*® Outra hora ela parece
puxar alguma lembranca do fundo do bal: “Tanto tempo. Tudo faz tanto, tanto tempo.” Entdo
assume ar profético e despeja: “Hoje é como se fora outrora. E nunca mais outra vez.” A
loucura da frase vazia é da personagem louca ou do género melodramatico? Sem se importar
com essa pergunta, a plateia se diverte com o tom filosofal do discurso estéril. Volta o
reconhecimento: “Esse rosto... essa pele morena... esse corpo delgado... [detém-se] N&o, nao!
N3o acredito! Vai-te daqui! Es um impostor! Um sicario a mando de Mauricio para me
torturar ainda mais! [Em delirio] Besouro que cai de costas...” Aquela mulher esfarrapada,
desgrenhada, suja, indecisa e delirante alcanca o apice da brincadeira teatral quando o contato
fisico a faz relembrar a sensualidade de sua antiga relacdo com o cigano: “O frescor de horteld
de teu hélito célido, tuas maos, nodosas e fortes. A caricia aspera de tua barba dura que me
lanhava o colo nas noites de indizivel prazer. Nao, ndo pode ser verdade, seria bom demais.”
E o0 auge comico da cena: “Estarei ficando louca, Virgem Santissima?”

Gargalhamos com a louca varrida que sO agora, saindo da loucura, comeca a
desconfiar da mesma. Mas estaremos rindo da ingenuidade dos dramas de nossos bisavés ou,
sem saber, rimos de n6s mesmos? NOs, que antes da ceia de véspera do Natal de 1988
chegamos a picos de 92 pontos de audiéncia para ver alguém matar Odete Roitmann?*!
Talvez a obscenidade do melodramatico explicito no palco provoque em nds um riso
desmedido, ndo o enciclopédico, mas o riso de quem esta sendo exposto, no caso, pelo
desvendamento dos mecanismos de nosso proprio sentimentalismo barato.

O metamelodrama de Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur Nunes é encenado
seriamente no final da década de 80 por atrizes e atores maduros - mas com pouca
participagdo em novelas da TV Globo -, de uma geracdo formada no extremo
profissionalismo do moderno teatro carioca, que vinha sendo sustentado parcialmente pela

parceria com o star-system da TV. Além das estrelas de TV, ao longo de suas carreiras eles

“0 por terem sido todas retiradas da gravacéo em video, as falas ndo estdo acompanhadas desta referéncia, o que
seria repetitivo e tornaria a leitura truncada.

* Novela Vale Tudo. E provavel que o leitor também tenha atrasado sua ceia de natal naquele ano. Fonte:
<https://ibopetvaudiencia.wordpress.com/2012/01/28/novela-em-destaque-5a-temp-o-sucesso-vale-tudo/>. Ver
também: <http://pt.wikipedia.org/wiki/Vale_Tudo#Audi.C3.AAncia>. Acesso em 15/02/2015.
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chegaram a dividir o palco com artistas da escola antiga, e por iSsO mesmo se instruiram
também na tradicdo das formas convencionais, tornando-se habilitados a executar a forma
mais codificada com verdade e técnica. O resultado artistico desta confluéncia gera um
mecanismo cénico que pbe a luz uma faceta do gosto e do consumo que é pouco assumida
pela sociedade brasileira, a da sensibilidade exacerbada.

Pois no final da decada de 80 a conquista do monopolio na dramaturgia televisual pela
Rede Globo ja se consolidara e consagrara a novela global como parametro universal da
mimese brasileira: um melodrama que se dissimula e se dilui pela ilusdo do real. Tomadas
externas, tecnologia visual, op¢cdo pela padronizacdo do cotidiano em roteiros, figurinos,
dialogos, cenérios - tudo é voltado de certa forma a dar uma sensacdo de realidade que possa
amenizar ou mesmo esconder o carater banal das emocgbes faceis que estdo sendo
industrialmente produzidas ali.

No entanto, a caracteristica mais marcante, distintiva e dissimuladora da
teledramaturgia brasileira do padrdo Globo, que ao final dos anos 80 j& estava em estagio
avancado, é justamente a tentativa de ocultacdo total das pathosformeln - “férmulas afetivas”
- no campo da atuacdo. O ator que se empregou nas industrias Globo para atuar em novelas e
minisséries foi sendo incentivado cada vez mais a reprimir 0s movimentos e posturas
ancestrais de expressao dos sentimentos. E em seguida, excetuando-se a linha de humor e de
show, os artistas da nova geracdo, aqueles que ndo precisaram mais passar pelo palco para
chegar as telas, j& aprenderam o oficio desta forma. Pois a estrutura ali montada para escolher,
capacitar e dirigir os intérpretes, resulta em uma praxe que estimula os atores a interpretarem
a si mesmos, com gestos contidos, sobrancelhas e feicdes paralisadas, vozes sussurradas e
toda uma nova codificacdo minimalista que é criada para dar um carater de “pedaco de vida”
as mais escabrosas e folhetinescas tramas.

Esta logica industrial de simulacro se auto-alimenta dos valores e signos que ela
mesma produz. Exige e assim universaliza uma especie padronizada de atuacdo “naturalista”
gue, a0 mesmo tempo que dissemina, também dissimula a simplificacdo do sentimentalismo
barato incrustrado na narrativa industrial da novela, e acaba crescendo a ponto de se tornar
uma estética universal brasileira. Jean Baudrillard (1991) diria a época que este seria 0 novo
mundo em que viviamos, um mundo irreferencial, onde um simulacro passa a ser a base para
a construcdo de outro, e assim por diante. Vista por este angulo, poderiamos dizer que a forte
indUstria audiovisual brasileira comecaria a ditar, através de sua producdo, o que deveria ser
considerado verdadeiro, fosse para si mesma, em termos de atuacdo para os artistas, fosse em

termos de modus vivendi para o cidaddo consumidor comum.
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Por outro lado, € preciso lembrar também que, no ja citado livro Dos Meios as
Mediacgdes, Jesus Martin Barbero se apoia em autores de campos diferentes como Walter
Benjamin, Richard Hoggart e Raymond Williams para problematizar nogdes correntes e
simplificadoras sobre os meios tecnoldgicos de comunicacdo na América Latina. Segundo o
prefacio de Néstor Garcia Canclini, Barbero procura se afastar das visfes dos primeiros
investigadores das industrias culturais que, ao tentarem descobrir as formas de manipulacéo
das audiéncias, concluiam gue o radio, o cinema e a televisdo simplesmente “[...] substituiam
as tradicbes, as crencgas e solidariedades historicas por novas formas de controle social”
(BARBERO, 2003, p. 23). Tanto Canclini quanto Barbero defendem a tese de que néo se
pode pensar a cultura de elite totalmente separada da popular, e nem a modernidade separada
da massificacdo, uma vez que estas instancias ja caminhavam misturadas muito antes da
aparicdo dos meios tecnoldgicos de comunicacao.

Para nds, € importante destacar que Barbero destaca na TV uma visdo predominante
que “[...] produz a sensacdo de imediatez, que € um dos tracos que dao forma ao cotidiano”
(BARBERO, 2003, p. 307). A vontadade de aproximacéo, de clareza e simplicidade, seria a
forma de a televisdo realizar, com a maior eficiéncia e discricdo possivel, seu papel de
mediacgéo entre as massas e a ideologia hegemonica. Esta mediacgdo inclui, desde os tempos
do melodrama, a capacidade de a industria cultural se aproximar e captar elementos da cultura
popular que ela massifica.

Se podemos pensar no sucesso da industria televisiva brasileira dos anos 80 como um
dos resultados da parceria entre setores das classes dominantes e o governo militar, o papel
mediador que ela assume deve ser analisado levando em conta seu carater multiplo e
complexo, em parte analogo ao do teatro do melodrama no século XVIII, que, como falamos
anteriormente, negociava a chegada de novas camadas da populacdo francesa para a vida e 0s
modos burgueses.

No Brasil este novo papel de mediacdo incluiu, entre outras tarefas, a velha sub-
educacdo para as massas excluidas dos servicos de educacdo estatal, mas principalmente no
sentido do reconhecimento dos valores de um setor da classe média urbana enquanto padrédo
de vida ideal para o brasileiro. Talvez possa resultar de uma variante neste processo de
aproximacao socio-cultural a diferenciacao estilistica entre os atores brasileiros e os de outros
paises da América Latina, que aparece com a consolidacdo da novela a brasileira.

Pois no Brasil, desde o teatro engajado dos anos 60, a necessidade de se aproximar e
retratar as classes populares nasce junto com um desejo de despojamento no campo da

interpretacdo de personagens. Se lembrarmos que grande parte de nossa teledramaturgia foi
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criada pelos mesmos autores que haviam fundado este paradigma na primeira fase do Teatro
de Arena, poderemos tentar também comecar a procurar ai as raizes historicas da
especificidade atorial brasileira. A tentacdo de se pensar em uma “diferenca de
temperamento” do ator nacional cai por terra quando comparamos filmes — principalmente
populares — de décadas anteriores. Ankito, Oscarito, Eliana Macedo, Grande Otelo e Cyll
Farney se distanciam muito pouco de Cantinflas e Pedro Infante, se compararmos com o
abismo estilistico que separa a virtude sincera e discreta de Gléria Pires em Selva de Pedra ou
Vale Tudo* e a bondade espalhafatosa e inconstante de Thalfa, em Marimar e Maria la del
Barrio®. Apesar de alcancarem indices razoaveis de audiéncia entre as classes populares
brasileiras, nos anos 80 e 90, estes dramalhdes latinos eram inclusive encarados e assistidos
por alguns atores cariocas como programas humoristicos, de tdo distantes que as
interpretacdes codificadas e suas tramas assumidamente hiper-folhetinescas estavam de nosso
ja estabelecido padrao amenizado.

Outro papel decisivo que a televisdo exerceu fortemente no Brasil a partir da década
de 70 foi a inclusdo de novos e acelerados habitos de consumo no cardapio de uma sociedade
que procurava, pela via do progresso material e do crescimento econémico nacional, o fim
para 0 que ela considerava ser seu estigma de atraso. A teledramaturgia, ao se aproximar
formal e literalmente dos lares brasileiros, foi certamente uma das grandes responsaveis pelo
sucesso alcancado pela Rede Globo na implantacdo de novos padrées de comportamento e de
consumo, ligados ao estilo de vida da classe média.

Desde entdo, o paradigma brasileiro do melodrama “naturalizado” se estabeleceu,
influenciou produgdes televisivas de outros paises, preparou o terreno para 0 sucesso dos
“realities shows”, e finalmente passou a incidir, a partir da década de 90, sobre o trabalho
atorial em todos os palcos brasileiros - principalmente os cariocas -, mesmo em muitos
espetaculos ou performances de concepcdo pouco realista*. Mas o Vale Negro, ao retirar no
teatro a poeira bolorenta das velhas férmulas de fazer chorar, e juntar todas elas em uma hora

de espetaculo para fazer rir, pode estar deixando a nu alguns mecanismos lacrimosos e

“2 Novelas da Rede Globo de 1980 e 1988.
3 Novelas da mexicana Televisa de 1994 e 1996.

* No altimo capitulo analiso esta possibilidade de oposicdo formal entre encenacéo e atuagéo no teatro carioca
da zona sul.
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sentimentaloides que nos tanto gostamos de usufruir quanto de dissimular. Sera que sentimos
também alguma nostalgia pela franqueza escrachada do dramalhdo dos nosso avos?

Afinal, companheiros de plateia de 1988, estamos rindo mesmo do gosto de quem?

\%

Ursula surpreende seu irmdo Mauricio, ao contar que foi salva da masmorra e da
loucura por seus familiares, e que quer acabar com as maldades e a exploracado dos mineiros
no Vale Negro. O conde, pressionado pela presenca de todos, sente-se mal, e pede a
governanta Agatha sua tisana de medicamentos. A cigana Jezebel intercepta a tisana,
identifica e anuncia a todos a perfidia da cruel governanta que, ao invés de remédios,
medicava arsénico para o patrdo ja doente. A pérfida agride o cego Vassili com uma
paulada, foge e é estracalhada fora de cena pelos cdes que fazem a guarda do castelo.
Moribundo, o Conde Mauricio se arrepende de seus atos, e antes de morrer revela a todos
que sempre amou a cigana Jezebel, pedindo-lhe um derradeiro beijo, que ela concede,
proporcionando-lhe uma morte feliz. Mas Jezebel antes disso confessa que seu coragao
sempre fora de Vassili. Este por sua vez, acorda da pancada que recebeu, para descobrir que
recuperou a visdo, e assim pode conceder a mao de sua filha Rosalinda em casamento ao
arrependido Marqués D’Allengon. Acabaram os sofrimentos e a exploragéo no Vale Negro, e
todos podem viver felizes para sempre.

—

A trama do Vale Negro gira em torno de banimentos e expulsées femininas. Ursula foi
punida e trancafiada por defender uma causa nobre, a dos mineiros explorados por seu irméo,
o tiranico Conde de Belmont. O conde por sua vez, depois de encarcerar a irma por 19 anos,
ainda expulsa a sobrinha, por uma causa que, como ja vimos, parece arcaica em 1988, a da
quebra do decoro sexual feminino.

Assim como em 88 ¢é risivel o drama da mocinha honesta que entrega - até com
alguma rapidez - sua virgindade, e engravida ao tentar salvar o tio, sendo por este
incompreendida e castigada, 0 banimento anterior de sua mée - a verdadeira “maldicdo” -,
velado no inicio da trama, também estd prenhe de signos invertidos, embora mais sutis e
contextuais.

As duas punicdes femininas, que seriam o mote drdmatico do suposto melodrama, sdo

0 veértice cOmico do metamelodrama. Didi-Huberman chama a atencdo para a adaptacao que
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Warburg fez da antitese, enquanto terceiro “principio geral da expressao”, conforme havia
sido estudado por Charles Darwin em 1872 (DARWIN, 2000). Huberman explica esta ligacdo

entre paroxismo afetivo e inversao de sentido:

Adaptado a pathosformel, o principio da antitese manifesta-se como processo que
Warburg chamou de ‘inversao de sentido’.[...] Em suma, a férmula de pathos tem de
paradoxal — e de comum com uma formagdo do inconsciente no sentido freudiano
do termo — o fato de que sua vocacdo para intensificar o afeto na forma caminha de
maos dadas com uma espécie de insensibilidade a contradigdo: sempre lhe é
facultado deixar uma significagdo pela significacdo antitética. (DIDI-HUBERMAN,
2013, p. 209)

Vista por outro angulo, esta inversdo também pode se dar por uma falha de sentido na
narrativa dramaturgica hiperarcaica que, deslocada em sua forma do contexto contemporaneo,
provoca um vazio textual s6 preenchivel pela cena. Este movimento de troca entre linguagens
¢ identificado na teoria contemporanea justamente como a teatralidade do texto
(SARRAZAC, 2012, p. 181-2). A teatralidade, no caso, é a falta de teatro na obra escrita.

No caso da anacrénica virgindade da mocinha, a falha de sentido do texto por sua
desatualizacdo no contexto socio-cultural de recepgdo é evidente, e esta falta € “suprida” no
palco, justamente por uma profusdo de férmulas de pathos invertidas de seu sentido original
melodramatico, em um show de virtuosismo cénico da atriz Angela Valério, que desfila o
repertorio de chavdes visuais e sonoros da mocinha enganada e arrependida. Este sofrimento
todo, comparado a rapidez com que ela tinha decidido se entregar na cena anterior, evidencia
para o publico moderno o jogo dramaturgico de rupturas abruptas do texto folhetinesco,
atualizando, ao inverter no palco, o sentido do texto. O infortinio em cena passa a ser
exclusivamente jogo de cena, divertimento.

J& no caso do encarceramento da mae de Rosalinda, que a plateia sé vai descobrindo
através das sucessivas revelacdes da trama e das sandices que a personagem fala desde o
inicio, a “falta” sarrazaquiana ou a “antitese” darwiniana/warburguiana se d& na forma com
que se liga um contetdo politico descontextualizado a propria sandice, textual e
corporalmente exacerbada. Entre os seus delirios de “besouros que caem de costas”, e “corsas
de pés quebrados” - metaforas Obvias de sua propria situacdo de estagnacdo - a personagem
mistura uma listagem de clichés de discurso politico libertario, em defesa das classes pobres.
Na cena 6, falando para uma boneca, que ela julga ser sua filha perdida, a louca - interpretada
com seriedade por Maria Esmeralda - fala do Conde, que dorme: “Vaés, filhinha? E assim que
sd0 0s poderosos. Desalmados, impiedosos. Dormem profundamente [...] Alheios a
desventura dos oprimidos camponeses que labutam no fundo lamacento das minas para cobrir
de ouro seu medonho latiftindio.” A medida que a loucura cresce, o discurso da esfarrapada

vai se radicalizando: “Companheiros, uni-vos! Uni-vos para destrocar o maligno! [Segura
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Mauricio e o sacode violentamente, até que ele acorde] Este, que se traveste de benfeitor dos
pobres e oprimidos! Uni-vos como lobos famintos de justica para destroca-lo em pedacos
sangrentos!”

Durante as revelacGes espetaculares e a recupera¢do da memdria, ficamos sabendo que
Ursula havia sido banida justamente por conta de sua afinidade com a causa dos mineiros
oprimidos por seu irméo, afinidade esta que a fez sair do castelo para conhecer e se apaixonar
pelo cigano Vassili.

Lembrando que estamos assistindo a este espetaculo em pleno desmoronar do bloco
soviético, em meio a uma descrenca geral nas ideologias de esquerda, e a um ano da queda do
muro de Berlim, parece significativo que o discurso social e politico apare¢a na peca ndo so
como mais um chavao, mas um chavédo na boca da personagem louca varrida. Além disso, a
recuperacdo abrupta da memoria e da razdo s6 aumentam a inverossimilhanca da personagem
que, depois de “punidos os culpados” e “terminados os infortunios daquelas almas
abnegadas”, dispara uma promessa digna de algum presidente brasileiro dos anos 80:
“Amanha mesmo congelarei todos o0s precos, e triplicarei o salario dos mineiros.”

A parte do congelamento ndo esti no texto, apenas no video do espetaculo, e é uma
alusdo de ultima hora ao entdo recém-fracassado Plano Cruzado, de José Sarney. O
sentimento brasileiro de descrenga na politica e nos politicos, o qual motivou e se alimentou
dos personagens corruptos e do fendmeno de audiéncia da novela televisiva Vale Tudo,
resultaria, no ano seguinte ao do espetaculo e da novela, em uma campanha midiatica que
culminaria na eleicdo do “cacador de marajas”, Fernando Collor de Mello®. Collor seria
cassado trés anos depois por impeachment, antes do término do mandato, como resultado de
outra campanha, desta vez ndo s6 midiatica - dos mesmos veiculos que o ajudaram a se
eleger, entre eles as Organizagdes Globo -, mas também dos movimentos sociais e
especialmente o estudantil, dos chamados “cara-pintadas”. Esta descrenca nacional nos
politicos se alia ao sentimento mundial que fez pensadores da época como Jean-Francgois
Lyotard (1979) decretar o fim das metanarrativas de progresso tais como 0 marxismo, 0

estruturalismo ou a ciéncia positivista, ou Jean Baudrillard (1991) apostar em um mundo

** \/er depoimento de Armando Nogueira no documentério Beyond Citizen Kane, produzido pela BBC de
Londres e até hoje proibido no Brasil. Na internet, o filme esta disponivel, entre outros links, em:
<https://www.youtube.com/watch?v=77TKLQ1lop34>.
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desprovido de realidade, onde os signos se alimentariam de seus proprios significantes, ja que
a realidade ndo existiria mais.

Portanto a representacdo ridicula do discurso politico vazio no texto aponta para uma
afinidade do espetaculo com o sentimento de pds-modernidade. Se a expulsdo de Rosalinda
virava uma piada através da saturacdo de formas corporais classicas que reforcavam a
anacronia da questdo da virgindade feminina, o inforttnio de Ursula vai ficando engragado
pela inverossimilhanca do discurso marxista na boca da condessa enfurecida que se joga no
chdo bradando contra os poderosos. Sao recursos teatrais hiper-tradicionais que tiram do
contexto (des-)atualizado a sua falha ou sua inversdo, e portanto a sua graca. Afinal,
independentemente da peca, tanto a virgindade de donzela casta quanto a revolugdo comunista
andavam em baixa em 1988.

—

Apesar da unanimidade da critica em relacdo ao texto, atores e direcdo, o Prémio
Moliere concedido apenas ao texto ndo faz jus quanto ao achado da encenacédo de Luiz Arthur
Nunes e das impressionantes atuacdes de Almir Telles, Angela Valério, Ivo Fernandes, Maria
Esmeralda, Nara Keiserman, Regina Rodrigues e Shimon Nahmias. Tecnicamente
capacitados pela maturidade e pela pratica profissional que o emprego no mercado de
estrelato lhes havia possibilitado nas décadas anteriores, estes artistas eram tdo desconhecidos
do grande pUblico da TV quanto eram parte inseparavel do incrivel alcance artistico da peca.*®

Esta producéo de A Maldicéo do Vale Negro foi elogiada e aplaudida por boa parte da
classe teatral carioca e também de outros estados, mas talvez se tenha pouca consciéncia de
sua importancia historica em termos estéticos: tomou parte e também lancou algumas
tendéncias para a década de 90 de reaproveitamento de cddigos teatrais antigos, que iriam
ajudar a moldar uma parcela do teatro que se produz no Brasil até hoje. O sucesso de
bilheteria e de comunicabilidade que O Mistério de Irma Vap (1986) havia conseguido pela
via do nonsense besteirol, a peca de Caio Fernando Abreu e Luiz Arthur Nunes alcangou em

profundidade poética pela via da pesquisa de linguagem, inserindo definitivamente o

*® Tive a oportunidade de assistir & outra montagem deste mesmo texto, dirigida em 2005 também por Luiz
Arthur Nunes, com uma producéo bem mais confortavel, gracas ao patrocinio via Lei Rouanet. O elenco,
competente e de peso, incluia nomes importantes e emergentes da segunda e terceira geracdo de atores da
simbiose teatro-televisdo, como Marcos Breda, Camila Pitanga, Stella Freitas e Bruno Garcia. No entanto, a meu
ver, e talvez por conta da diferenca geracional e de formag&o dos artistas, este espetaculo ndo alcan¢ou 0 mesmo
resultado daquele que é analisado aqui, tanto em termos de compreensdo quanto de execucao da proposta de se
levar a sério o paroxismo melodramatico, para dele extrair o comico.
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melodrama no instrumental brasileiro da investigacdo sobre a teatralidade. Vem Buscar-me
que Ainda Sou Teu (1990), de Carlos Alberto Sofredini e direcdo de Gabriel Villela - que
também dirigiu neste viés Romeu e Julieta (1992) e Rua da Amargura (1994) do Grupo
Galpdo -, além de Melodrama (1994), de Felipe Miguez, encenada pela Cia dos Atores e
dirigida por Enrique Diaz, sdo exemplos significativos de encenagdes posteriores que também
seguiram esta linha.

Com a introducdo de novas técnicas atoriais de teatro narrativo, que na Franca ja
vinham sendo também experimentadas por Antoine Vitez desde a década anterior, o caminho
do folhetim encenado foi aberto e descoberto ali. Em 1990 Aderbal Freire-Filho inicia com A
Mulher Carioca aos 22 Anos, de Jodo de Minas, uma série de livros encenados, e 0 préprio
Nucleo Carioca de Teatro, companhia formada a partir da montagem do Vale Negro, iria
montar A Vida como Ela E (1992), com as cronicas de Nelson Rodrigues, que iria inaugurar
uma certa “redescoberta” de Nelson Rodrigues pelos palcos cariocas dos anos 90, através de
suas cronicas folhetinescas.

Portanto, A Maldicdo do Vale Negro, de 1988, participou e influiu fortemente no
momento de criacdo de toda uma linhagem teatralista na cena carioca recente onde, a partir de
formas tradicionais, a pesquisa cénica passa a incluir o humor, o super-dramatico, o circense,
0 narrativo, ou o brega, para se aproximar do publico e junto a ele procurar um sentido e uma
justificativa artistica para a prépria existéncia do teatro, em tempos de individualismo e
universalizacdo midiética.

Mas todas estas montagens citadas acima ja fazem parte da geracdo seguinte de grupos
e espetaculos que iriam fazer a transicdo no Rio de Janeiro para o teatro que é parceiro do

governo, direta ou indiretamente.

1.4 Crise no “teatrdo estelar” e saturacdo do mercado

A luta destes atores e atrizes do Vale Negro poderia ilustrar uma situacdo por que
passou a maior parte de sua geracdo. Justamente a parte dos que ndo entraram na primeira
leva da migracdo para a televisdo, ou pelo menos ndo a ponto de se estabelecer nela como
“métier”. Neste momento, o sistema de absorcdo da TV Globo ja se tornara bastante mais
industrial, e os meios de acesso muito mais seletivos, exigentes e, principalmente, menos

dependentes do teatro. Pois a industria da cena televisionada ja tinha comegado a produzir
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suas proprias estrelas, jovens atores e atrizes com aparéncia de classe média branca que néo
necessitavam de formacéo teatral para vender a imagem de juventude feliz ou bem sucedida
dos novos galds e mocinhas, vedetes para quem a profissao de artista passou a se confundir
com 0 marketing da propria personalidade ou beleza. Os vildes e os cémicos continuariam
vindo por um tempo do teatro, de onde a maioria daqueles que s&o excelentes - ou capazes de
conduzir tramas mais elaboradas - continuam vindo até hoje.

Este momento de mudanca no intercdmbio livre entre teatro e TV marca a decadéncia
de um sistema de sustento para o teatro “sério”. Se até as estrelas televisivas ja evitavam se
arriscar nas producdes de temas contundentes, o0 esvaziamento deste circuito acabou com
qualquer possibilidade profissional de se fazer isso sem a participacéo de um nome “global™*’.
Este é o campo onde se desenvolvem o0s grupos cariocas citados na introducdo desta tese. Esta
época lidaria na verdade com trés novidades em constante relagdo: 0 aumento do nimero de
artistas e da oferta de espetaculos em um mercado teatral de centro e zona sul onde a demanda
do publico e o numero das salas comecava a despencar; a alternativa da organizacdo do
trabalho em grupo; e a gradativa substituicdo da I6gica da bilheteria pela I6gica do patrocinio.

O inchaco do nimero de atores e atrizes no mercado pode ser explicado em parte pela
grande atratividade que a industria do audiovisual exerce sobre os novos postulantes a vida
artistica. A francesa economista da cultura Francoise Benhamou (2002) explica que, para
além da vontade de pertencer a um meio valorizado socialmente, e junto a desinformacéo
guanto a dificuldade de concorréncia devido a quantidade e variedade da oferta de mao de
obra j& existente neste mercado, existe também uma outra espécie de ilusdo que faz com que

ele atraia sempre novos candidatos:

A superavaliagio do proprio talento, o porqué-nfo-eu que encoraja a tentar a sorte. E
a atracdo do star-system, com seus brilhos e barulhos, que alimenta esta
superestimacao. Para o economista, o individuo racional s se arrisca se ele antecipa
que o investimento aplicado € inferior ao ganho esperado, seja de remuneracfes
simbdlicas ou materiais. Mas esta percepg¢do varia com a posi¢ao ocupada e com 0s
sinais que o sistema do vedetismo difunde.

Arriscar € mais atrativo quando nés dispomos a priori de poucas informagdes sobre
nossas proprias capacidades de cumprir certas tarefas. (BENHAMOU, 2002, p. 128)

Esse fendmeno cria um meio cdmodo para o empregador abaixar os salarios: “[...]
guem ndo topa um esforgo para ter a chance de correr o risco?” (BENHAMOU, 2002, p. 147)

O pensamento econdmico enxerga este super-interesse pelo setor como estratégico para os

" Expresséo que, a partir desta época, passou a designar atores e producdes marcados pela proximidade com a
Rede Globo de televisao, e cuja aplicacdo, por metonimia, se tornou indicativo de valor midiatico.



75

patrdes dos setores produtivos, ja que, para eles, tanto o quantitativo de médo de obra
excedente quanto o surgimento continuo de novos nomes famosos sdo cenarios que abaixam
seus custos, sempre maiores quando as estrelas ja sdo estabelecidas. Benhamou confere as
atividades culturais a existéncia de duas categorias de artistas, dois mercados que funcionam
em parceria: 0 dos artistas bem sucedidos e o segundo, que serve tanto de depdsito de
substitutos quanto de celeiro de novos talentos. No caso do Rio de Janeiro, pode-se pensar no
seu aproveitamento em papéis secundarios das novelas, e também na mdo de obra teatral
disponivel para contratos em produgdes vidveis comercialmente, ou seja, certos tipos de
comédia, grandes musicais, ou alguns espetaculos com a participacédo de estrelas da Globo.

Os anos 80 marcam 0 comeco de uma expansdo exponencial que continua até hoje no
mercado de formacdo de atores no Rio de Janeiro. A criacdo da Casa das Artes de Laranjeiras
(CAL), que em 1987 langava anualmente cerca de 30 novos profissionais no mercado e hoje
lanca cerca de 400; o surgimento de novos cursos e 0 aumento de vagas em outros
(FREITAS, 1998); o surgimento das filas para o curso do Tablado®; tudo isso espelhou, a
partir daquele periodo, o aumento do interesse pela carreira de ator, influenciado pela recente
explosdo industrial de nomes famosos da televisdo e pela universalizacdo de seu uso pelos
lares brasileiros. O sonho de se transformar na préxima novidade foi um forte estimulo para a
expansdo e a saturacdo do mercado carioca de atores.

E os estudos de economia da cultura também mostram que em geral, neste ramo, as
novidades surgem e sdo gestadas em estruturas menores, mais proximas dos meios de criacdo
(BENHAMOU, 2002, p. 273), e s6 depois migram para as estrutruras mais industriais, onde
podem ser distribuidas de maneira massiva. No Rio de Janeiro dos anos 80 esta ldgica pode
ser verificada no fortalecimento do trabalho de producéo em grupo, organizado primeiramente
em sistema de cooperativa, mais barato, que envolvia menos investimentos, menos
formalidade legal e menos riscos individuais, e que foi a valvula de escape necessaria para
atores recém-saidos de escolas de teatro ou de faculdades poderem realizar um tipo de
producdo que ainda aguardava novas formas de financiamento para poder existir

profissionalmente. Estas novas maneiras de produzir eram tema de discussdes urgentes em um

*8 Embora néo fosse profissionalizante, o curso de teatro de Maria Clara Machado, vizinho da Rede Globo no
bairro do Jardim Botanico, foi, durante muito tempo, o caminho mais certeiro para a fama. Muitos atores
profissionais da televisdo que estdo na faixa até os cinquenta anos se iniciaram 14, assim como profissionais de
destaque no teatro.
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mercado onde a experimentacdo de linguagem comecava a requisitar maneiras especificas de
financiamento, e onde a televisdo absorvia alguns, mas ndo seria capaz de cumprir a promessa
dourada de sustentar toda uma nova classe artistica que surgia. Na crise que ameacava sua
especificidade e sobrevivéncia, 0 mundo do teatro voltou os olhos para aquele que deveria
salva-lo: o Estado. Mas ndo era suficiente pedir ao governo que assumisse o papel antes
ocupado pela bilheteria. Era necessario descobrir ou inventar as formas com que ele poderia

fazé-lo.

1.5 A urgéncia do debate sobre o papel do Estado na cultura

Na segunda metada da década de 80, o assunto no ramo da cultura e especialmente do
teatro era sobre o papel do Estado: “O Estado deve produzir cultura?” e “O Estado deve
produzir teatro?” eram as perguntas feitas por Fernando Peixoto na introducdo de Teatro e
Estado — as companhias oficiais de teatro no Brasil: Historia e Polémica, uma pesquisa feita
por Yan Michalski e Rosyane Trotta (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. VII) sobre a historia
das trés companhias oficiais de teatro que foram mantidas pelo governo brasileiro dos anos 40
aos 60. A guestdo que estava para ser resolvida quando se escolheu aquele tema de pesquisa
era a da “[...] pertinéncia ou ndo do Estado num mercado em crise mas dominado pela
iniciativa privada.” (p. VII) Os ganhos com uma possivel companhia completamente
subvencionada eram muitos na visao dos autores do livro. Rosyane Trotta sonhava com “[...]
atores com salario fixo, producdo paga, ensaios sem prazo e bilheteria sem angustia”. (p. 1X)
Para ela, a funcéo de tal empreitada poderia ser a de referéncia para os outros artistas. Para 0s
dois autores, as possibilidades que se abririam seriam a de se montar classicos nacionais e
mundiais, o resgate de memoria, a ponte com artistas estrangeiros, o teatro de pesquisa, etc.

No entanto, os anos recentes de ditadura impunham uma séria desconfianca em
relacdo ao Estado em geral. Mesmo aquele ideal teatral sO seria aceitdvel sob rigorosas
condigdes. Fernando Peixoto se perguntava se o Estado seria capaz de “[...] assegurar absoluta
liberdade de criacdo, impedindo e recusando qualquer forma, por mais sutil que seja, de
censura ou de dirigismo cultural [...]”. Para ele a resposta estaria sempre vinculada a outra
pergunta: “[...] que governo (municipal, estadual, ou federal) temos hoje?” (MICHALSKI,
TROTTA, 1992, p. VII)
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Apesar de jovem na eépoca, Rosyane Trotta ja tinha grande interesse e vivéncia com 0s
grupos do Rio, e ja tinha observado, em viagem na Itdlia, a forma com que la eles se
espalhavam por todo o pais, se estruturando em torno do Ministério do Turismo e
principalmente dos governos municipais, 0 que possibilitava o planejamento de suas
atividades e a continuidade de seus trabalhos. Em seu texto de apresentacdo, Trotta mostra
que estava antenada internacionalmente com a questdo e, para além da criacdo de uma
companhia nacional, chama a atencdo para outros campos passiveis de atuacdo de uma

politica cultural para o teatro:

a diversificacdo de linguagens, a pluralizacdo das plateias e de propostas teatrais
para atendé-las, enfim a democratizacdo dos espacos e das ideias, do exercicio
artistico e social. Se hoje nossa plateia esta reduzida é também porque s6 um tipo de
teatro tem sido possivel: aquele que se constrdi sobre a necessidade do sucesso
comercial, e portanto uma espécie de parasita de televisdo. (MICHALSKI;
TROTTA, 1992, p. IX)

Para tornar ainda mais atual o trabalho historico deste livro, os autores decidiram
anexar ao final uma enquete com a opinido das 11 “personalidades” do teatro que
responderam um questionario sobre a pertinéncia de se voltar a ter uma ou mais companhias
totalmente subvencionadas pelo Estado no Brasil. A maioria (9) é a favor, uma € contra, e a
outra é contra com ressalvas. Mas 0s argumentos e ponderacdes sdo muito reveladores do
estado de expectativa e mesmo de ansiedade em relacdo ao assunto, invariavelmente
acompanhadas de projecdes baseadas em exemplos estrangeiros. Aderbal Janior, atual Freire-

Filho, por exemplo, antes mesmo de responder, dispara:

Quando comegam as reunies para discutir a estrutura de nossa companhia estavel
subvencionada? Ou serdo varias seguindo por exemplo, o modelo dos teatros
populares na Franga? Que instrumentos podem existir para se estar o mais defendido
possivel do cerco ideoldgico do estado? (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 228)

As razbes do entusiasmo de Aderbal sdo as mesmas da maioria: liberdade para
pequisa, retomada do contato com um repertorio universal, que o TBC apenas comecara, etc.
Mas ao colocar como objetivo principal da empreitada a diminuicdo da preponderancia da
televisdo sobre o ator, o diretor nos deixa entrever que a questdo da relacdo entre teatro e
indUstria televisiva estava desde o comeco vinculada a discussao sobre politicas publicas para

o teatro. Aderbal situa o problema em relagdo ao produtor, aos atores, e ao publico:

[...] uma discussdo do papel do ator na sociedade, hoje, passa pelos padrbes de
referéncia e credenciamento, isto é, por saber quem a sociedade considera ator. E €
inadmissivel que o Unico credenciador seja a televisdo. Entre as varias necessidades
de uma companhia estatal ndo sera a menos importante a necessidade de o teatro
voltar a dar ao ator, por extensdo, o valor que uma companhia de teatro em particular
lhe dara [...] é cada vez mais dificil formar elencos — perguntem aos empresarios; a
televisdo suga e ndo se sabe o que fazer no teatro — perguntem aos atores; s6 é bom o
que a TV credencia (como marketing e, pior, como linguagem) — perguntem ao
publico. N&o € o caos? (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 228)
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Esta fala de Aderbal resume uma realidade até hoje de certa forma atual. Aquela altura
até para seus atores famosos a TV ja dificultava o fazer teatral. A demanda da televisdo era
grande, a obrigatoriedade de estar no ar seguidamente diminuia o tempo livre para outras
atividades além das gravagdes, e o transito de nosso caos urbano dificultava cada vez mais a
jornada dupla estadio-teatro. E para os que ndo eram conhecidos da telelevisdo... bem, essa
falta de “credenciamento” de que fala Aderbal é exatamente ao que me referi ha pouco quanto
a dificuldade de colocacdo do incrivel A Maldicdo do Vale Negro no mercado da bilheteria
carioca. Quem tem que produzir no meio teatral carioca conhece estes meandros muito bem,
apesar de eles continuarem um tanto esquecidos pela critica e pelos trabalhos universitarios.

Entre as respostas ao questionario de Michalski e Trotta, Maria Helena Kiihner é uma
das Unicas a dizer claramente que “[...] ndo deve caber ao Estado a funcdo de produtor
cultural.” (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 234), embora faca uma ressalva para o caso do
teatro de experimentacdo de novas linguagens. A Unica resposta claramente desfavoravel ao
projeto de reedicdo das companhias estatais e que ndo faz ressalvas é a da critica paulista Ilka
Marinho Zanotto, que diz que “[...] a proposta traz no bojo a ameaca soturna de transformar as
instituicBes teatrais brasileiras num campo minado de empreguismo e clientelismo, a
semelhanca dos demais 6rgaos publicos.”(p. 233) No entanto, a confusdo da época sobre este
tema aparece quando, em seguida, Zanotto cita como exemplo de experiéncia bem sucedida
contra tudo isso justamente o Grupo de Teatro Macunaima, de Antunes filho, que contaria
“[...] com poucas verbas ocasionais do governo, mas dele desatrelado, servindo-se de
infraestrutura logistica do Sesc, mas sem injuncao de qualquer espécie [...]” (p. 233).

Ler esta afirmacdo um tanto parcial me fez pensar que Antunes Filho talvez tenha sido
um dos precursores do Brasil na arte de transformar o apoio institucional e governamental -
poucos lembram que a verba do Sesc € oriunda de rendncia fiscal - em estabilidade nas
condigdes de trabalho, e portanto em possibilidade para sua pesquisa de linguagens. E
Antunes discorda de sua admiradora Zanotto quanto a recriagdo das companhias estatais.
Além de favoravel ao projeto, ele tenta uma solucdo para possiveis “apadrinhamentos,
pistoldes e protecionismos” (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 231), ao sugerir a formagéo
de uma comissdo composta por artistas, criticos e tedricos de notorio saber que seria eleita por
votacdo pela classe e que decidiria a parte artistica, deixando toda a “[...] infra-estrutura legal
e executiva do projeto a cargo de um administrador designado pelo Ministério da Cultura”. (p.
231) Todos os outros entrevistados também fazem sugestdes ao projeto. O escritor Alcione
Araujo discorda de seu amigo Aderbal ao sonhar que na nova companhia poderia haver

exclusividade para o autor brasileiro (p. 229). Antonio Mercado destaca as possibilidades
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quanto a formacdo dos novos artistas e novos pablicos (p. 228-229). Edélcio Mostago acha
que o melhor seria a criacdo de varias companhias regionais, e talvez uma para cada estado (p.
231). Oswaldo Louzada sugere precos populares e gratuidade para “[...] operarios, estudantes
e outras classes sociais. Esse foi o grande mérito das companhias que o governo manteve no
passado.” (p. 234-235).

Provavelmente por desconhecimento historico e pela distancia temporal, além de
Louzada nenhum dos outros entrevistados chega a concluir que a experiéncia das companhias
estatais anteriores, que séo o tema do livro, reforcariam a necessidade de reaplicacdo da ideia
na atualidade. Mas Ténia Carreiro e Edélcio Mostacio citam os corpos de baile, orquestras e
Operas estaveis - de Sdo Paulo e Rio de Janeiro - como exemplos positivos.

Ja a referéncia a positividade de experiéncias estrangeiras € muito mais unanime,
independente de estas estarem sendo trazidas para o debate com ou sem conhecimento de
causa por parte dos debatedores. Vimos que Aderbal cita os “teatros nacionais populares da
Franca” (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 228), quando la s6 existiu na verdade um que
levasse este nome, como veremos mais adiante. Antdnio Mercado diz que “[...] a experiéncia
de companhias estaveis subvencionadas - total ou parcialmente - pelo Estado - ao nivel
federal, estadual ou municipal - foi plenamente vitoriosa em paises como a Alemanha,
Estados Unidos, Inglaterra e, em certo aspecto, também na Franca.” (p. 229). Quando ja se
sabia que nos EUA esta experiéncia se reduziu na verdade a época da grande depressdo, e na
Inglaterra aos tempos de Shakespeare. (GOUVEIA; MICELI, 1985) Fernando Peixoto cita a
Franca como exemplo de sistema democratico onde o Estado subvenciona obras que o
criticam. Luis de Lima fala dos stabili da Italia e sua “[...] importancia para o notério avanco
do teatro: Génova, Roma, Mildo” (MICHALSKI; TROTTA, 1992, p. 233). To6nia Carreiro diz
gue “Assim se procede em todo pais civilizado.” (p. 235) Como antes, llka Marinho Zanotto é
a Unica a apresentar um forte argumento contra a modelizacdo de todos estes exemplos
internacionais, o que explicita também uma questéo ideologica importante no debate, ligada a
possibilidade da formacdo de um possivel governo radical de esquerda ou de direita em um

horizonte préximo:

[...] aqueles paises, com a democracia consolidade ha séculos, ndo oferecem, em
tese, 0 mesmo perigo que paira sobre nossas cabegas. A Historia mais recente atesta
a possibilidade real de ideologias extremistas se instalarem no Brasil com o risco de
se servirem dos palcos como veiculo de sua propagagdo. (MICHALSKI; TROTTA,
1992, p. 233)

A ansiedade no debate quanto as novas possibilidades de subvencéo estatal ao teatro, e
a cultura como um todo, levava naquele momento necessariamente a proje¢fes quanto as

experiéncias estrangeiras de paises modelares, ou melhor, os europeus e 0s EUA, pois em
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nenhum momento se perguntava no Brasil sobre como 0s outros paises recém saidos de
ditaduras na América Latina estavam lidando com este problema*. Mas a questo era recente
por aqui, e mesmo as informac@es que chegavam sobre as politicas publicas para a cultura nos
paises considerados ricos eram poucas e truncadas — o que pode ser conferido pela forma
como as “personalidades” do teatro da época colocaram “no mesmo saco” experiéncias tao
dispares com a dos Estados Unidos, exemplo de pouca interferéncia estatal e mecenato
privado, e a da Alemanha, exemplo de teatro estatal forte e descentralizado.

Esta era uma discussdo premente no pais, tanto no meio cultural quanto nos estudos
académicos. A conscientizagdo quanto a importancia e a expansdo econdmica das atividades
culturais e dos setores industriais pautados pela criatividade, a inquietacdo quanto a
supremacia ideoldgica e econdmica da industria cultural dos Estados Unidos no mundo, a
disputa entre os diversos grupos sociais pelos escassos recursos para a area da cultura, e a
crescente demanda social por projetos de regeneracdo de areas degradadas e de recuperacao
social — tudo isso é apontado pela estudiosa de economia da cultura Ana Carla Fonseca Reis
(REIS, 2007) como um caldeirdo de pressdes politicas e sociais e de debates culturais, que
naquele momento funcionou como o principal fator colaborador para 0 aumento do nimero de
estudos sobre a cultura e sua economia, e sobre as politicas publicas para o setor.

Uma tentativa de mapeamento destas questdes nos paises do entdo chamado primeiro
mundo se deu com a pesquisa encomendada pela Funarte ao IDESP em 1983 que resultou no
livro “Politica cultural comparada”, de Sérgio Miceli e Maria Alice Gouveia (1985). A
segunda autora ficou responsavel pelo capitulo sobre preservacdo do patriménio cultural,
cabendo a Miceli falar sobre o financiamento das artes em geral na Europa e Estados Unidos.

Logo na apresentacao Miceli faz uma ressalva de que a parte norte-americana do
estudo teve condigdes de trabalho apropriadas, enquanto que a parte europeia de seu trabalho
foi prejudicada pela impossibilidade de realizar a pesquisa in-loco, 0 que o obrigou a realizar
o trabalho “[...] a frio, apenas com base em fontes secundarias, carecendo de alguma forma de
observacao participante.” (GOUVEIA; MICELI, 1985, p. 7). Durante o decorrer de minha
pesquisa tive chance de verificar que estes e outros fatores realmente atrapalharam a leitura
dos dados nesta pesquisa. Primeiro, porque naquele momento nem todos os paises tinham

*° Esta é uma lacuna que o presente estudo também n&o sanou. Muitas sdo as dificuldades: falta de informagcdes,
pouca troca de bibliografias e de experiéncias, etc. Recentemente a tentativa de integracdo pela criacdo de uma
rede latinoamericana de “pontos de cultura” € a primeira investida em conjunto neste sentido.
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dados estruturados sobre cultura, e quando os tinham, como € o caso da Franca, estes ndo
eram de facil leitura para um ndo-especialista, ainda mais sendo estrangeiro - problema que
depois tive que experimentar na pele. Esta minha experiéncia me permite ver hoje que, na
analise do caso francés, Miceli ndo conseguiu enxergar a importante virada quanto a
descentralizacdo que se estava dando exatamente naquele momento das politicas publicas de
cultura naquele pais, virada recente demais para constar nas “fontes secundarias” por ele
consultadas. Este assunto sera tratado aqui mais a frente. Além da dificuldade de enxergar o
carater dinamico do campo de batalhas que é o das politicas publicas em todos estes paises,
um outro problema para um pesquisador brasileiro na época era a nossa propria falta de
traquejo e de referenciais para tratar de um assunto praticamente inexistente por aqui, por
melhores que sejam as credenciais do pesquisador, como é caso de Sérgio Miceli. Isso fica
claro quando ele apresenta dados do orcamento do Ministério da Cultura francés, afirmando
que no inicio da década de 70 suas despesas representariam 5% do orgamento total da Franca
(GOUVEIA; MICELL, 1985, p. 7). Na verdade, nesta época este valor ndo chegava a atingir
nem um décimo desta proporcao, e até hoje sabe-se que o Ministério luta e as vezes lanca mao
de arranjos burocraticos para conseguir atingir o objetivo estabelecido, a partir do governo
Mitterand, de 1% para a cultura®. Isto mostra que mesmo uma nogdo minima em relacéo &
ordem de grandeza dos investimentos neste campo fez falta, na hora de se abordar um tema
tdo complexo quanto novo entre nos.

Independente destes problemas, o livro teve uma grande importancia naquele
momento de escolha quanto aos caminhos a seguir para as inevitaveis politicas culturais a
serem adotadas no Brasil. Ele introduz e compara algumas nuances e variaveis que ainda ndo
eram discutidas por aqui, a partir de experiéncias consideradas bem sucedidas, ja que falava
de paises que eram referéncia da cultura internacional. As op¢Ges comegavam a ficar na mesa,
filtradas a partir das diversas tradicdes estatais dos paises que nos deveriam inspirar: a
Alemanha aparece como o exemplo de intervencdo estatal direta e fortissima, mas
descentralizada para o nivel municipal ou regional. Austria e Italia sdo mostradas como paises

onde o Estado central atua também de maneira direta, embora mais centralizadamente, para

%0 0 aumento deste niimero no governo Mitterand aparece em ABIRACHED, 1995, p. 14. Sobre as ginasticas
burocraticas atuais para se chegar ao 1%, ver PUJOL, 2013, p. 90. Sobre a atualidade ver também
<http://patrimoine-environnement.fr/la-culture-passe-en-dessous-des-1-du-budget/>. Acesso em 18/02/2014. E
até hoje ha aqueles que consideram este percentual elevado na Franga: <http://www.ifrap.org/fonction-publique-
et-administration/faut-il-reduire-le-budget-de-la-culture> Acesso em 18/02/2014.
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compensar o carater deficitario de algumas atividades, e assim garantir a sobrevivéncia de
patrimonios culturais de cada nacdo, como a Opera italiana e a musica de concerto austriaca. O
Estado francés aparece, um tanto equivocadamente, mais préximo a este modelo em relacao
ao teatro, embora seu apoio diversificado a outras manifestacdes artisticas seja reconhecido
neste relato.

Mas a grande oposicdo que o livro comega a embasar - € por iSSo mesmo as vezes até a
relativizar - é a de um modelo de Estado europeu continental mecenas e um modelo norte-
americano e inglés onde o Estado se isentaria de interferir nas artes, que seriam vistas ali
como um mercado. No Brasil dos anos seguintes, esta polaridade iria se consolidar nas
discussdes e mesmo na legislacdo que seria adotada a partir da Lei Sarney e principalmente da
Lei Rouanet, como veremos adiante. E 0 modelo do Estado produtor de cultura até hoje é
confrontado no Brasil com o do Estado ndo intervencionista, cujo simbolo maior é o governo
estadunidense. Aquele pais vinha de uma tradicdo do século XIX onde governos locais
incentivavam grandes empresas e magnatas a apoiarem, por conta prépria, as artes, que eram
por outro lado consideradas pelo Estado como um “[...] negdcio elitista e por isso mesmo ndo
deviam merecer o apoio publico direto” (GOUVEIA; MICELI, 1985, p. 71). Esta tendéncia
sofreu uma mudanca na época da grande depressao, quando o Estado investiu diretamente na
arte dentro do objetivo mais geral de gerar empregos, mas retornou com forca no pos-guerra.
O modelo americano de incentivos fiscais para doac¢des a cultura se consolidou nacionalmente
e via governo central, e se transformou na menina dos olhos de muitos ministros e pensadores
da cultura brasileiros, como veremos adiante.

Por enquanto, para ilustrar as maneiras como este paradigma se adaptava a algumas
balizas ideoldgicas que acabariam tendo muita influéncia na definicdo do modelo brasileiro,
volto ao questionario do livro organizado por Yan Michalski e Rosyane Trotta sobre a
recriagdo das companhias estatais brasileiras. E marcante que a solugdo encontrada pela atriz
Ténia Carreiro, para driblar um possivel dirigismo ou fisiologismo estatal sobre a cultura, ja
prenunciava em 1986 o rumo elitista, mercadoldgico e corporativista a ser seguido por este

debate, especialmente no ramo teatral:

Talvez se pudesse aproveitar a Lei Sarney neste caso. Com o dinheiro particular de
grandes firmas (ter-se-ia de encontrar maneira de obrigé-las a colaborar) se tentaria
um projeto mais simples.

Os grupos que ai estdo, ha mais tempo unidos, estaveis e eficientes — Teatro dos 4,
Ipanema, ou outros que ndo cabe agora citar, ou quem sabe um grupo jovem
categorizado como o TAPA — seriam o0s primeiros a serem escolhidos para
subvencionados, representar o elenco oficial do pais. (MICHALSKI; TROTTA,
1992, p. 235)
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Se, nesta virada de modos de producéo, o teatro carioca esteve ansioso por descobrir e
conquistar novas formas de sobrevivéncia através da ajuda estatal, a pesquisa também se viu,
a partir deste ponto, com poucos elementos teodricos e discursivos para compreender as
mudangas que decorreram deste impasse. Esta tese, portanto, abre aqui um grande paréntese
nas analises de casos brasileiros decisivos, aos quais voltaremos depois de estabelermos
alguns parametros teoricos que a pesquisa foi buscar na tradicdo francesa dos estudos de

sociologia da cultura e do teatro.
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2 UM NOVO ESPIRITO PARA O TEATRO? O CASO FRANCES

A pesquisa ja tinha trilhado alguns caminhos quando foi suplementada por um estégio
sanduiche na Universidade Sorbonne Nouvelle (Paris Ill), de janeiro a junho de 2014, onde
estudei o histdrico francés de politicas publicas para o teatro, como também a economia e
sociologia do teatro e da cultura em geral - além de ter podido observar uma parte da cena
teatral parisiense. Este capitulo apresenta um resumo dos estudos realizados na Franga que
passaram a fazer parte da fundamentacdo tedrica de minha pesquisa, seguido de alguns
resultados de minhas observacdes empiricas: trata-se de impressdes esparsas sobre o teatro a
que assisti em Paris, as quais introduzem e dialogam com alguns apontamentos historicos e
socioldgicos sobre a parcela do teatro que vem sendo patrocinada pelo governo. Falar da parte
“publica” do teatro francés inclui necessariamente as préprias pesquisas sobre politicas
publicas, j& que sociologia e pratica do teatro vém se influenciando mutuamente na Franca
desde 1945. Busco dar algum destaque aquelas pesquisas francesas que, a meu ver,
perseguem 0 mesmo Vies que procuro enxergar no teatro feito no Brasil, ou seja, 0 da estética

que se atrela a sécio-economia do teatro.

2.1 Economia e sociologia dos referenciais para o consumidor de cultura: prémios,

critica e a construcao da reputacéo

A discussdo tedrica inicial desta explanacdo gira em torno do primeiro problema que
experimentei em Paris, enquanto espectador teatral a procura de espetaculos para assistir em
uma cidade estrangeira: a falta de referenciais seguros para o consumidor de arte, que gera
todo um sistema de valores baseado na escolha anterior de outras pessoas. Ao ser estudado
pela economia, este fendmeno conduz aos primeiros consumidores que fizeram suas escolhas,
seguidos por séries de outros que, na falta de critérios antecipatorios objetivos, se apoiariam
sempre em um julgamento alheio, e assim sucessivamente, criando um efeito de manada ou
de cardume. Francoise Benhamou, em seu livro Star-System (2002, p. 69-114), faz um
historico de como os economistas sairam de uma ideia onde o consumidor de cultura era uma
excecdo a regra da isonomia da economia classica e racionalista, para chegar a modelos

matematicos mais complexos que explicam estes processos. Para a economia pos-classica - na
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direcdo oposta da sociologia, como veremos adiante -, 0 consumidor de cultura passa a ser um
produtor ativo de escolhas, que faz investimentos que por sua vez precisam ser otimizados.
Ao aproximar o pagante de um filme ou de uma peca a um investidor da bolsa de valores, as
ciéncias econdmicas puderam criar modelos estatisticos de previsdo de mercados baseados
nas leis de mercado, que alimentam e orientam tanto politicas publicas de cultura quanto as
acoes de marketing de grandes multinacionais do entretenimento.

A experiéncia de ser publico pagante neo6fito com capital financeiro limitado em um
mercado praticamente infinito e totalmente desconhecido como o teatro de Paris foi para mim
um grande laboratério para estas teorias, embora retroativamente, ja que s6 entrei em contato
com elas quando ja tinha conseguido fazer alguma ideia das hierarquias do teatro de Paris.
Mas a lembranca deste primeiro momento na cidade facilitou muito a compreensdo dos
mecanismos de que somos capazes de langar mao para evitar o erro de investir no ingresso de
um espetaculo de baixa qualidade, segundo nossa escala de valores, é claro.

Tanto a sociologia quanto a economia se esforcam em descrever a complexidade dos
processos que se alternam e se complementam na construcdo destas hierarquias de valores,
que formam individualmente o gosto e grupalmente os nichos ou mercados para 0 consumo

da arte.

2.1.1 O olhar da economia

A economia tradicional se baseia num pressuposto de racionalidade econémica. O
consumidor conhece e ordena seus gostos, em uma hierarquia que ndo muda com o tempo.
Por esta abordagem, o consumo € tido como um processo de escolha onde o consumidor tenta
maximizar sua “utilidade”, observando os limites apresentados. Uma lei que esta no cerne
desta concepcao € a de que a utilidade ou o prazer diminui com o aumento do consumo:
guanto mais eu bebo agua, menos sede eu tenho.

No entanto, desde o final do século XIX (MARSHALL, 2013), economistas se deram
conta de que algumas atividades de consumo ndo seguiam esta logica, e em 1977 George
Stliger e Gary Becker (BECKER; STLIGER, 1977) tentavam definir os determinantes da
demanda dos bens que aumentam sua utilidade a medida que aumenta o seu consumo, como
drogas, bebidas, cigarro, masica ou teatro. Ao invés de sO otimizar suas escolhas entre um

painel dado de bens e servicos pelo critério de utilidade, prazer e baixo custo, 0 consumidor
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passaria a ser visto dentro de uma logica de producéo e, tal qual um empreendedor ou uma
fabrica, investiria capital humano - tempo, dinheiro - para produzir seu consumo. Visto desta
maneira, quanto mais consome, mais o consumidor se torna eficaz, melhorando a técnica de
Seu consumo ao aumentar sua escala, ou seja, aperfeicoando as escolhas que faz no modo de
consumir. Quanto mais teatro alguém assiste, mais est4 apto a escolher a peca que vai ver,
portanto mais prazer vai tirar do investimento humano e financeiro que fizer neste consumo.

Entre as varidveis que influenciam no processo de escolhas estdo as escolhas
anteriores do individuo e as escolhas de outros consumidores. Em outros textos de Becker
(1996), ja aparece talvez a pressdo que a sociologia iria exercer sobre o pensamento
econbémico e seus modelos matematicos, quando estes comecam a tentar dar conta das
atividades de consumo que ndo se encaixam nos esquemas tradicionais de comportamento
racional, tais como a cultura. Para este economista da escola de Chicago, 0s comportamentos
do viciado em cocaina e do fa de Gpera se equivalem em sua racionalidade, por se valerem de
escolhas coerentes e buscarem maximizar os lucros no tempo. Uma racionalidade no entanto
diferente, que a partir de agora deveria ser estudada e calculada levando em conta “[...] as
influéncias de hébito, da infancia, a pressdo dos iguais, e de outras interacGes sociais”
(BECKER, 1996, p. 23).

Este pensamento, que tende a ampliar a possibilidade de novas racionalidades para
poder insistir na hipotese de livre escolha do sujeito que consome, tenta se opor a ideia,
também defendida em economia, de uma “racionalidade limitada”, onde o consumidor, por
ndo dispor de informacgdes suficientes sobre a escolha a fazer, e por também ndo ter
competéncia para lidar com estas informacdes, se encontra parcialmente incapacitado para
fazer estas escolhas (SIMON, 1997, p. 291-295). Por esta outra forma de pensar, o
consumidor de cultura se vé em um mundo indecifrdvel de informagdes sobre produtos que
estdo a espera de serem hierarquizados, para que se evite o desperdicio de capital investido.
Pois mesmo na apreciacdo de um espetaculo gratuito, a economia considera neste célculo o
investimento do consumidor com o tempo gasto, o deslocamento, a possibilidade perdida de
realizar outras atividades mais lucrativas, etc.

Mas muitas vezes os bens ou servigos culturais sdo produtos de experiéncias, cuja
qualidade é impossivel de ser detectada antes do consumo. Dai a forte necessidade que o
consumidor tem de lancar méo da consulta a reputacdo de produtores, cuja ideia mesma so faz
sentido em um mundo de informacdo imperfeita sobre os produtos a escolher. (SHAPIRO,
1983). Enquanto a analise econdmica que pensa 0 consumidor como produtor tenta incluir a

variavel social na matematica das escolhas, a economia em termos de racionalidade limitada,
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ao se fixar sobre o papel da informacdo, negligencia as influéncias sociais, mas em
compensacédo bota em relévo a importante questdo da propensédo dos individuos a imitagdo do
consumo dos outros, seguindo a mesma légica descrita na tradicdo iniciada pelas teorias do
economista britanico John Maynard Keynes para o mercado financeiro.

Esta l6gica prevé que a incerteza quanto ao futuro do investimento leva o consumidor
a seguir o movimento da maioria, tal qual o investidor na bolsa de valores ou as formigas de
um formigueiro que, entre duas fontes idénticas de alimento a mesma distancia, comecam
divididas e terminam por escolher uma, deixando a outra intacta até o esgotamento da
primeira escolhida. No caso da cultura, este efeito cardume resulta no sistema de vedetes - ou
star-system - que a economia enxerga como uma forma de organizacdo de um mercado com
ofertas muito variadas e pouquissimas informacGes sobre a reputacdo dos produtores e
produtos, cuja avaliacdo é impossivel antes do consumo — principalmente devido a falta de um
critério consensual de qualidade.

Para a economia, este € um mercado onde a construcdo de uma reputacéo é essencial
para o produtor, pois no mundo do vedetariado pequenas vantagens concorrenciais precoces
no inicio da disputa se transformam cumulativamente no tempo em enormes diferenciais de
fama e reputacdo. Isto se da por causa da I6gica auto-referencial deste sistema, onde reputacdo
chama mais reputacéo, e o desafio de quem se langa no mercado € antes o de vencer a inércia
inicial de um espaco midiatico, econémico e politico com posicdes altamente hierarquizadas,
que gira em torno da béncdo ou da graca dos chamados “experts”. Estes atuam em diversos
campos: nos juris de festivais e prémios, como criticos de veiculos de comunicagdo, como
curadores de institui¢cGes publicas ou privadas que patrocinam ou compram produtos culturais,
etc.

Francoise Benhamou identifica a reputagcdo como resultado da confluéncia de varios
fatores: sorte, mérito, interesses pessoais, mas sobretudo de um certo grau de generalidade, de
ambiguidade da obra, que estaria assim apta a se encaixar melhor em diversas gavetas deste
sistema de sele¢des, cuja falibilidade ela reconhece ao enumerar as criticas mais comuns a ele,

principalmente feitas pelos préprios artistas:

Elas se baseiam na questdo da competéncia em certos casos, na da auséncia de
neutralidade das modalidades de selecdo em outros; por vezes elas vdo mais longe
ao invocar a corrupgdo ou mais modestamente a conivéncia, o inevitavel circulo de
relagBes que envolve o jurado e o influencia de uma forma ou de outra.

E verdade que o critico ndo poderé ser neutro. Fazendo ou desfazendo reputagdes,
ele constrdi a sua.” (BENHAMOU, 2002, pg. 96)

Reparamos gue neste guesito, Benhamou sugere que uma homologia de posi¢des entre

a critica e o publico seria responsavel pela predictibilidade dos vencedores, escolhidos ou
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laureados. A economista da cultura recorre a este conceito do socidlogo Pierre Bourdieu para
identificar a critica como pertencendo a “um processo de validacdo de escolhas de grupos de
pertencimento ou referéncia” (BENHAMOU, 2002, p. 97).

Na Franca, a descri¢cdo do mundo cultural e a avali¢do e producdo de dados estatisticos
sobre cultura é o objeto de uma constante disputa entre a sociologia e a economia. A propria
construcdo do pensamento da economista Francoise Benhamou, referéncia no estudo da
producdo cultural francesa, revela este conflito, quando langa méo de conceitos formulados na
sociologia que se encaixam na teoria econdémica como limitadores das escolhas racionais dos
diversos agentes econdmicos. Mas ao mesmo tempo esta economista desdenha, de certa
forma, dos objetivos dos socidlogos, considerados por ela e pelos economistas em geral como
demasiadamente presos a uma logica determinista.

Uma sintese desse desdém esta contida na citacdo de Benhamou ao economista James
Duesenbery (1960) que, comentando um dos primeiros trabalhos de Gary Becker, disse: “As
escolhas sdo o0 objeto da economia, enquanto que a sociologia trata da razdo pela qual as
pessoas nao tém escolha.” (apud BENHAMOU, 2002. pg 73) Por essa razdo, e por outras,
faremos aqui um paréntese nos comentarios sobre o sistema da critica e da construcdo de
reputacdes no meio teatral, para desenhar algumas linhas do pensamento socioldgico francés
sobre a cultura e o teatro, vertente que, como vimos, baliza e influencia formulagdes até de

ramos que pensam diferentemente dela, tal a sua importancia.

2.1.2 O olhar da sociologia critica de Pierre Bourdieu

A sociologia da cultura na Franca ndo comeca e nem se resume ao trabalho de Pierre
Bourdieu, mas tem nele sem davida a sua maior referéncia. Dos cinco pesquisadores-
professores com quem tive contato na Franca, e que tinham dirigido algumas das Ultimas
enquetes do governo sobre a vida cultural dos franceses, quatro sdo socidlogos e trés foram
alunos de alunos ou tém alguma outra ligacdo andloga com o trabalho de Bourdieu. Stéphane
Dorin, cujo seminario na EHESS (Ecole des Hautes Etudes en Sciences Sociales) sobre
sociologia da cultura eu tive oportunidade de seguir, Bruno Pequignot, cujos seminarios na
Sorbonne Nouvelle sobre Sociologia da Arte e da Cultura eu também acompanhei, Pierre-
Michel Menger, de quem assisti algumas aulas do seminério sobre trabalho e criatividade no

College de France e Emmanuel Wallon, que teve a gentileza de me receber para uma
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entrevista em seu escritorio na Universidade Paris X, em Nanterre. O quinto € um economista
que pesquisa teatro, Daniel Urrutiaguer, que também me recebeu para uma entrevista e de
cujo trabalho falarei mais adiante.

Mas Pierre Bourdieu, por sua vez, é um critico ferrenho das visdes economicistas no
que diz respeito a producdo e a andlise das estatisticas sobre os habitos culturais dos
franceses. Seu principal livro sobre o tema, A Distingdo, onde ele resume os resultados e
conclus6es de mais de duas décadas de seus trabalhos e pesquisas, comeca por perguntar qual
seria a “propriedade pertinente”, a questdo de o qué seria capaz de dar inteligibilidade as
andlises estatisticas, que funcionavam até entdo ora de maneira intuicionista, ora positivista,
contra o que ele se bateu. Chamando a atencdo de que a constancia aparente de produtos e
praticas culturais e de costumes poderia dissimular a diversidade dos usos sociais a que eles
sdo submetidos, Bourdieu exigiu uma andlise prévia da significacdo social dos indicadores, 0
que ndo permitiria mais tratar “[...] as propriedades associadas a agentes - profissdo, sexo,
diploma - como forcas independentes da relacdo em que elas ‘atuam’”. (BOURDIEU, 2011,
p. 26)

Ao “tomar a relacdo como objeto” (BOURDIEU, 2011, p. 27), ou seja, ao questionar-
se sobre a significacdo sociolégica das relagdes que se escondem por baixo dos dados
estatisticos, Bourdieu se coloca contra uma espécie de “leitura branca” dos numeros, praticada
pelos economistas e mesmo sociologos até os anos 60, no que diz respeito as ligacdes entre as
opcOes estéticas ou de estilos de vida e as posi¢des sociais dos agentes. Sua critica principal
aos economistas é ao fato de eles conferirem, através do que Bourdieu chama de “abstracfes”,
caracteristicas objetivas ou técnicas aos produtos e praticas culturais, do que se admitiria que
seus “[...] usos sociais poderiam deduzir-se dos modos de utilizagdo” (BOURDIEU, 2011, p.
96). Isto se aplicaria especialmente ao caso da teoria econdmica que trata o consumidor de
cultura como um co-produtor de suas proprias praticas culturais, portanto em igualdade de
condigdes para competir com outros consumidores-produtores. Contra a leitura de estatisticas
gue tomam produtos independentemente de quem os apreende, Bourdieu defende a
necessidade de se atrelar os dados sobre consumo a uma logica das diferentes posicoes

sociais.

Basta formular a questdo, estranhamente ignorada pelos economistas, sobre as
condicBes econdmicas da producdo das disposicdes postuladas pela economia — ou
seja, no caso particular, a questdo dos determinantes sociais dos gostos — para
perceber a necessidade de inscrever, na definicdo completa do produto, as
experiéncias diferenciais vividas pelos consumidores em funcdo das disposi¢des
tributarias da posicdo que eles ocupam no espago econdmico. (BOURDIEU, 2011,
p. 96)
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Para tanto, Bourdieu desenvolve seu conceito de habitus, que seria o principio
classificador e ao mesmo tempo gerador das praticas culturais, “[...] forma incorporada da
condicdo de classe e dos condicionamentos que ela impde” (BOURDIEU, 2011, p. 97).
Estrutura estruturante, sistema de classificagcdo, necessidade incorporada que se converte em
férmula geradora das préticas culturais indicativas da posicao social de um individuo ou de
um grupo, o habitus tanto define o gosto quanto a producdo de praticas e obras classificaveis
na direcdo de um determinado estilo de vida, o qual, por sua vez, determina através de sinais
distintivos os condicionamentos de classe ou de grupos sociais.

Esta é a chave de Bourdieu para descrever um mundo onde mais do que as praticas, as
maneiras definem o lugar ocupado no espaco social. De certa forma ligando as teorias de Max
Weber e Karl Marx, o mundo social de Pierre Bourdieu se define na via cultural, pela qual a
sobredeterminagdo material da sociedade tem que passar para se concretizar. Para Bourdieu,
os diferentes habitus definem praticas culturais que servem como sinais distintivos de
posicdes sociais em suas lutas no tempo. E dessa forma, ao ajudar a distinguir e a fabricar
distingdes, o habitus estaria destinado a reproduzir indefinidamente o sistema social dividido
em classes.

Duas caracteristicas sd@o fundamentais para se entender o sistema de distingGes
proposto por Bourdieu. A primeira diz respeito a introducédo, na leitura dos estilos de vida e
do consumo cultural, da extrema hierarquizacdo que € propria da estrutura de sociedades de
classe. A outra esta entendida no fato de que estas posi¢Ges sociais, vistas pelo prisma das
escolhas culturais, s6 podem ser compreendidas como disposi¢des temporais, e ndo como
lugares estaticos. Ao separar os diferentes tipos de capital humano, como capital cultural,
capital social e capital escolar, Bourdieu os condiciona no tempo, pois usa como fator de
separagdo 0 modo com que o capital é adquirido durante um percurso. Quando descreve
alguém que possui um alto capital de cultura legitima, o socidlogo se refere ao momento em
que este aparato foi incorporado enquanto um habitus, ou seja, junto a familia, ao longo da
infancia, por osmose, frequentando ambientes e atividades culturais da classe dominante, e
durante muito tempo. Este tipo de capital terd grande chance de ser convertido depois em
capital escolar, através da institucionalidade do diploma, que chancela informalmente uma
cultura geral, para muito além dos contetudos a ele referentes e por ele formalmente
assegurados. Mas esta garantia informal de cultura geral dada pela escola, “[...] por ser tacita,
impde-se antes de tudo, aos proprios portadores destes diplomas que, deste modo, sdo
intimados a assenhorar-se realmente dos atributos que estatutariamente, Ihes sdo conferidos”
(BOURDIEU, 2011, p. 29).
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Novos pequenos burgueses, com pequeno capital cultural - referente a cultura legitima
-, tentardo avidamente, pela via da escola - e portanto em pouco tempo -, conseguir aquilo que
Ihes faltou durante sua infancia: a naturalidade com uma cultura que ndo é a sua. Mas esta
mesma avidez de aprender, de distinguir-se pelo conhecimento enciclopédico - de
compositores, escritores, de nomes dos atores de filmes, por exemplo -, de exercer todas as
maneiras e protocolos burgueses, a0 mesmo tempo e sem critério prévio, € que vai, a seu
desfavor, também distingui-los dos que estdo acima deles, ou seja, daqueles que ja ndo
precisam mais se preocupar em demonstrar familiaridade com a cultura, porque tem a
seguranca de fazer legitimamente parte dela. No mundo de Bourdieu, as maneiras de se lidar
com as praticas culturais compdem o principal mecanismo de distin¢do, pois sdo as maneiras
que denotam o tempo dispendido no aprendizado para as praticas. No entanto, maneira e
tempo ndo aparecem nos resultados das pesquisas estatisticas que sdo preferencialmente
sincronicas - estaticas - e sem subjetividades - e que devem, portanto, ser lidas a contra-pélo.
O grau de legitimidade de uma cultura dominante, para Bourdieu, reside justamente na
capacidade que ela tem de ter para apagar os rastros da luta social que se travou no processo
de sua legitimacdo. Para ser legitimo, um modo de vida ou um modo de consumir e produzir
arte deve soar como o modo natural, evidente, Unico razoavel, e deve parecer ter estado
sempre ali como essencialmente superior.

A partir deste tipo de disputa por lugares dentro de sistemas distintivos da burguesia é
gue Bourdieu foi capaz de descrever e mapear, com métodos até hoje relativamente pouco
contestados, as lutas de fracBes internas a burguesia francesa que se utilizam das armas
culturais disponiveis para ndo sé se distinguirem umas das outras, mas sobretudo para
buscarem novas e melhores posicdes para si. SA0 muitos os tipos e situacdes por ele
abordados, como a da velha pequena burguesia moralista em decadéncia, que pode ser
altamente conservadora, ou os filhos de burgueses que ndo converteram seu capital cultural
em diplomas, e abrem assim novos meios e mercados alternativos nas artes, nas midias, ou em
servigos, muitas vezes ligados a uma ideia de contra-cultura, que ele pensa se tratar na
verdade de vanguarda, j& que ndo sugere uma quebra da estrutura de legitimacg&o cultural da
sociedade em classes.

Recentemente, as ideias e métodos propostos por Bourdieu tém sido motivo de criticas
e revisdes, que colocam o sociélogo constantemente na berlinda dos debates atuais. Philippe
Coulangeon é um dos principais comentadores de sua obra: entre outras, escreveu
as Métamorphoses de la Distinction (2011) e organizou com Julien Duval Trente Ans

Apres La Distinction de Pierre Bourdieu, (2013). Rebatendo as criticas que socid6logos
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contemporaneos fazem quanto a perda de atualidade das ligagbes entre posicdes sociais e
estilos de vida, estabelecidas por Bourdieu nos anos 70 em cima de pequisas realizadas no

anos 60, Coulageon pondera em entrevista recente:

Efetivamente, se fizermos este tipo de leitura substancialista de correspondéncia
termo a termo, constataremos que um certo nimero de correspondéncias observadas
em 1979 ndo funcionam mais daquela maneira. Elas funcionam ainda, mas néo se
manifestam da mesma forma. De minha parte, eu penso que a matriz é totalmente
pertinente para compreender um certo ndmero de coisas embora as manifestagdes
tenham mudado profundamente[...]. (DUVOUX; MARTINACHE, 2014*")

Coulageon acha, no entanto, que as mudangas recentes na articulacéo entre o volume e
a composicao dos capitais econdémicos e culturais - pesquisas recentes mostram que mesmo a
Franca sofre com a expanséo das desigualdades sociais - abrem espaco para se “[...] colocar a
questdo da transponibilidade deste modelo tanto em diferentes contextos histéricos quanto em
diferente contextos nacionais.” (DUVOUX; MARTINACHE, 2014) Nesta mesma entrevista,
guanto a uma possivel desvalorizacdo recente da cultura legitima, o sociélogo usa 0s termos
do proprio Bourdieu para considerar que “[...] a dominagdo tem menos necessidade de se
legitimar pela cultura [...]” , mas que isso néo significaria o fim das hierarquias culturais.

Uma das mais duras criticas atuais a Bourdieu esta contida no livro L’Homme Pluriel,
onde Bernard Lahire (2011) também pde em questdo a transponibilidade de disposicdes, ao
distinguir os dois usos que podem ser feitos da nocao de habitus: o que descreve 0 movimento
de grandes grupos e/ou classes sociais € 0 que pode ser aplicado a um individuo. Em

entrevista recente ele se pergunta se estes dois usos podem ser pensados da mesma maneira:

Serd que nds transpomos permanentemente as mesmas disposicdes em nossas
diferentes praticas, nos diferentes dominios da pratica, no assunto alimentar,
esportivo, nas nossas relagdes conjugais, profissionais? Serd que sempre a mesma
pequena matriz (de percepcdo, de acdo, de representagdo, de apreciagdo) que
trabalha ou sera algo bem mais complicado que isto? (LAHIRE, 2009)

Olivier Donnat, que had muitos anos dirige e comenta as enquetes de praticas culturais

encomendadas pelo Ministério da Cultura francés, também tem acrescentado comentarios e
mudancas a tradicdo bourdieusiana, e tem problematizado, a partir destes novos
guestionamentos, a leitura dos dados estatisticos. Ao observar empiricamente o recuo da
leitura em geral e principalmente entre as classes mais altas, Donnat levanta a hipotese de que,
embutida ou escondida nesta diminuicdo estatistica, pode estar a tal diminuicdo da
necessidade de legitimacao pela via cultural - que poderia fazer com que um jovem do século

XXI sinta-se mais a vontade do que seus avis nos anos 60 para confirmar em uma entrevista

*! Disponivel em : <http://www.laviedesidees.fr/Classes-et-culture.html>. Acesso em 25/10/2014.
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que ele ndo leu nenhum livro neste ano que passou e nem no anterior (DONNAT; TOLILA,
2003). Em 1994 Donnat j& havia lancado o livro Les Francais Face a la Culture: de
I’Exclusion & I’Eclectisme, onde propds modificacdes na leitura de Bourdieu a partir de uma
andlise retrospectiva das enquetes realizadas desde os anos 70, dando espaco a uma hipotese
que ja tomava corpo no pensamento socioldgico americano, a do ecletismo cultural das
classes dominantes. Para Donnat, menos do que pela qualidade das praticas, a distingdo seria
engendrada pela quantidade de repertdrios culturais a que teria acesso um elemento ou um
grupo social. Citada em muitas aulas de sociologia na Franca, esta teoria ficou na minha
cabeca e falarei sobre ela mais adiante.

Para o estudo da arte e mais especificamente do teatro, e ao contrario de certos
pensamentos pos-estruturalistas e pds-modernos - que ndo se baseiam em dados empiricos -,
estas criticas ndo modificam a proposicdo fundamental formulada por Bourdieu de que “[...]
toda apropriacdo de uma obra de arte [...] € uma relacdo de distin¢do.” (BOURDIEU, 2011, p.
212) Também deixam intactas as consideracdes sobre as vantagens que uma classe legitimada
culturalmente recebe ao apagar os rastros de sua luta anterior por posi¢bes sociais,
compartilhando e propagando a ideia de uma arte autbnoma, ou seja, para a qual todos séo
convidados a se apropriar simbolicamente de maneira igual, mas para a qual s6 alguns
realmente ttm o dom de se apropriar desinteressadamente. O que nos leva de volta a
discussdo dos possiveis papéis da mediacdo da critica na formacdo do gosto teatral da
sociedade francesa — questdo também debatida a partir dos inimeros dados empiricos de que
0s estudiosos franceses dispdem.

2.1.3 O declinio da critica teatral como construtora de reputacdo e como esfera publica de

discussdo do teatro

O teatro é um mercado com poucos dispositivos de ajuda a escolha, se compararmos
com filmes e livros, por exemplo. Tanto na Franca quanto no Brasil, os prémios sdo raros e
tém pouca influéncia na escolha do pablico, agindo mais como instancia de certificacdo para
venda de espetaculos (Franga), obtencdo de patrocinios (Brasil) e reforco de reputacdo em
geral. Em Paris, a propaganda se resume aos cartazes em locais e mobiliarios publicos - tais
como Clear Channel no Rio de Janeiro, para producGes no minimo médias - e folhetos nos

teatros.
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Em trabalho lancado em 2013, que parte de interrogatorios qualitativos e da analise
dos dados obtidos em uma pesquisa nacional sobre o publico de teatro de 2008, Dominique

Pasquier repara que

[...] dentro do contexto de pendria de informagdes, o teatro privado ndo se encontra
no mesmo barco que o teatro publico, e o rastreamento da oferta € bem mais
complexo nas grandes cidades (e particularmente em Paris) do que em outros
lugares. O exemplo da cobertura critica das pecas ilustra bem este fenémeno. De
maneira geral, o papel da critica profissional é fraco, bem mais fraco em todo caso
que para os livros e o cinema. Este é um caso ja desenhado por outras pesquisas
sobre o teatro e merece reflexdo, sobretudo quando lembramos do passado
particularmente rico da critica teatral dos séculos XIX e XX. As pessoas
interrogadas declaram fazer pouco uso das criticas e acham a cobertura das pecas
tardia, parcial, as vezes mesmo inutil. (PASQUIER, 2013, p. 3)

Entretanto, Pasquier chama a atencdo de que é preciso diferenciar as causas deste
problema em referéncia ao teatro privado e ao teatro subvencionado - cujas especificidades de
producdo serdo exploradas mais adiante. O teatro subvencionado francés, no qual, até os anos
70, as pecas ficavam de seis a oito semanas em cartaz, lida agora com temporadas de duas ou
trés semanas no maximo, com a maioria das pecas fazendo apenas algumas apresentacoes.
Portanto, o problema do atraso da critica em relacdo a oferta de espetaculos é mais especifico
do teatro publico, ja que, no teatro privado, as temporadas maiores sdo o objetivo de todas as
produgdes, no intuito de amortizar custos no tempo e aumentar assim os lucros. E elas podem
se estender indefinidamente, de acordo com o interesse da plateia, possibilitando a atuacao da
cobertura e da critica jornalistica, e se beneficiando também da chance de botar para funcionar
0 “boca-a-boca” sobre o espetaculo.

Além do problema no servico publico teatral - explicacdes sobre este conceito mais
adiante -, da diminuicdo do tamanho das temporadas e do aumento incomensuravel da oferta
de espetaculos a partir dos anos 70 - cujo historico também abordaremos -, a critica teatral
ainda perdeu sua importancia por causa da propria diminuicdo de seus espacos em relacdo a
cobertura sobre cinema e televisdo. Esta, por sua vez, apesar de também ter um papel de
mediacdo em relacdo ao teatro, s6 o faz no sentido de uma “critica de celebra¢do”, dando
destaque aos grandes sucessos, atores famosos, etc.

Pasquier chama a atencdo de que esta cobertura parcial da oferta deixa a critica teatral

a mercé dos caprichos dos jornalistas, cujos

[...] posicionamentos ndo sdo do gosto de todos 0s espectadores, que acusam oS
criticos de serem pouco confidveis em seus julgamentos, de intelectualizar as
abordagens, € mesmo de ma fé por nepotismo. Os espectadores assiduos sao
frequentemente os mais hostis, como se eles negassem aos criticos o monopélio do
julgamento sobre uma peca. ‘A critica sou eu mesmo que farei!’- declara um
espectador interrogado. (PASQUIER, 2013, p. 6)

No caso do teatro particular, a pesquisa aponta os comentarios classificatorios dos

consumidores em sites de venda de ingressos como uma das poucas mediac@es que servem de
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referéncia para os proximos consumidores. Muitos declararam levar em conta 0 nimero de
estrelas que um espetaculo recebeu de seus antecessores na hora de comprar seu ingresso on-
line.

Tanto a desconfianca em relagdo a critica profissional quanto a substituicdo desta por
outros mecanismos parecem fazer parte de uma problemaética que se estende por outros paises
da Europa. No coldquio de 2012 que aconteceu em Liége, Le Théatre et Ses Publics, a critica
foi uma parte importante dos debates que envolveu pesquisadores de muitos paises. Uma
apresentacdo em especial, que faz parte da publicagdo homénima resultante do coléquio
(COLLOQUE DE LIEGE, 2013), coloca esta discussdo em um patamar bastante abrangente e
de acordo com as minhas preocupacdes. Professor em Munique, Christopher Balme defende,
através de exemplos, a hipotese de que o teatro modernista teria engendrado uma separacao
inédita entre espectador - considerado como sujeito estético individual -, pablico espectador -
sujeito estético coletivizado - e a esfera publica, que seria tudo aquilo que transborda para fora
da apresentacdo ou performance. Em um caso de uma montagem alema da Opera de Mozart
Idomeneo, Balme demonstra a dificuldade da critica em sair da esfera do teatro para
reconhecer seu sentido politico.

O diretor Hans Neuenfels resolveu criar um fim alternativo para a peca, que incluia as
cabecas decapitadas dos principais deuses e profetas de grandes religides do mundo:
Poseidon, Cristo, Buda e Maomé, numa metafora visual que Balme considerou “[...] um
exemplo tipico do teatro de diretor alemdo sobre o plano estilistico, que repousa na utilizagdo
de imagens ‘audaciosas’ ou de interagdes de personagens de nenhuma maneira justificadas
por um motivo intrinseco a obra”, que devem ser compreendidos como “[...] metacomentarios
do diretor e do dramaturgo visando destacar a dimensdo atual de uma obra classica”
(BALME, 2013, p. 342).

Balme cita diversos trechos de criticas desta montagem de 2003 que identificam, nesta
imagem final, desde uma metafora a “emancipacédo frente aos limites da operaseria barroca”

até “o triunfo da subjetividade burguesa sobre os deuses mortos”>

, Mas que tiveram todas em
comum uma imensa dificuldade de sair da esfera hermética da critica estética, desprovidas
que estdo de qualquer conotacdo ou implicacdo politica. Incapazes, portanto, de detectar o

carater extremamente blasfematorio da montagem. Apesar de o professor neozelandés néo

52 0 proprio Balme néo especifica a fonte destes trechos.
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aventar a hipotese de que todos aqueles criticos pudessem simplesmente desconhecer as leis
proibitivas quanto a representacdo artistica no islamismo, ele destaca algo ainda mais
interessante para a nossa presente pesquisa: a incapacidade da critica de enxergar na cena o
crime da blasfémia, previsto pela lei alema, e toda a sua potencialidade de conflito social. Esta
sO iria explodir trés anos mais tarde, quando o Deutsche Opera de Berlim foi obrigado a
cancelar as apresentaces programadas para a montagem devido a ameaca anénima recebida
pela policia da cidade, que se declarou incapaz de garantir a seguranca dos espectadores e dos
artistas - a policia sim, parece ter percebido o potencial provocativo da peca. A concluséo que
o professor Balme chega quanto a esta “mancada” da critica alemd é interessante para se

pensar a critica teatral de qualquer pais do mundo:

Toda a questdo da blasfémia publica representada pela cena [...] ndo é evocada,
provavelmente porque o teatro ou a dpera ndo sao realmente considerados como um
espaco publico - apesar de o serem no plano legal. Do ponto de vista dos criticos, se
trata de uma instituicdo burguesa protegida pela constitui¢do que faz o que quiser e
que se aparenta, portanto, a um espaco privado de reflexdo autbnoma da ‘arte pela
arte’, onde os criticos tendem mais a observar uns aos outros do que se ocupar de
questbes debatidas fora da esfera teatral [...] (BALME, 2013, p. 345).

Mas provavelmente este ponto de vista ndo é exclusivo da critica, que normalmente
reflete ideologias do mercado e da producédo teatrais. J& mencionei rapidamente acima que,
para explicar o fenbmeno da correspondéncia de gostos entre os diversos campos de
consumidores, produtores, criticos, dentro das diferentes classes, Pierre Bourdieu desenvolveu

uma teoria segundo a qual

as praticas ou os bens que estdo associados as diferentes classes nos diferentes
dominios da prética organizam-se segundo estruturas de oposicdo que sdo
perfeitamente homologas entre si por serem homélogas do espaco das oposicdes
objetivas entre as condi¢des. (BOURDIEU, 2011, p. 167)

A partir desta ideia de homologia entre 0s espagos que estaria na base das
correspondénicas dos gostos, poderiamos supor que aquela dificuldade de se enxergar o teatro
como um espac¢o publico na Europa provavelmente transcende a critica especializada, e faz
parte de todo um imaginario e de uma préatica sobre o teatro que inclui também o publico,
artistas e gestores.

Na outra parte de seu artigo, Balme cita ainda um outro caso onde ele identifica o
conflito entre a critica profissional em declinio e a blogosfera. Sites muito mais ageis que 0s
jornais tradicionais conseguem acompanhar toda a producdo alemd e ainda incluir a
participagdo do publico, em um processo que tenderia a desprofissionalizagdo da critica
teatral. Por fim, poderiamos imaginar o desaparecimento desta forma institucional de
mediacdo entre a producéo e o publico.

Na Franca, em geral sem grandes orcamentos de midia - a ndo ser as grandes

produgdes com estrelas famosas e 0s musicais -, 0 teatro acaba apostando na reputacdo
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anterior dos envolvidos na producdo e no efeito propagador dos primeiros espectadores,
investindo em pré-estreias promocionais, para convidados, para espectadores assiduos,
assinantes, etc. E o que aparece no diagnoéstico de Dominique Pasquier sobre a pesquisa

nacional de 2008:

Certos espectadores levam outros espectadores. Isto pode ocorrer na escala de um
casal ou de grupos maiores. Estes individuos tém em comum o fato de sempre
compartilharem uma relagéo de confianca baseada nas experiéncias do passado. Nado
existem ‘boas pecas’, existem pegas mais ou menos adaptadas ao tipo de experiéncia
teatral que um espectador busca. (PASQUIER, 2013, p. 10)

Para o estudante brasileiro de teatro, residente temporariamente em Paris, e que
desejava observar na pratica estas e outras questdes da cena francesa, o problema que era
entdo colocado seria portanto o de descobrir 0s espetaculos adaptados as suas experiéncias
teatrais, suas exigéncias de gosto e as exigéncias de suas pesquisas, 0 que, obviamente,

formava um universo heterodoxo e na maioria das vezes conflitante.

2.2 NOs, os espectadores de Paris

Passo a relatar minhas experiéncias com o teatro de Paris, 0 que considero pertinente
por terem sido estas fundamentais na compreensao das relacGes entre a estética e os principais
mecanismos que sustentam a producéo teatral francesa, assim como certas praticas e atitudes
das platéias. Exponho esse percurso de construcdo de uma interpretacdo sobre o panorama
francés que acrescentou novos caminhos aos meus estudos sobre o teatro brasileiro, e ajudou a
aprofundar outros.

Logo de inicio, procurei contornar o problema, cuja teoria foi discutida acima, da
escolha de espetaculos para assistir, em minha condi¢cdo de estrangeiro recém-chegado,
bolsista e carente de referencias quanto a producdo cultural da cidade. Contribuiu nesse
processo a presenca - e teve participacdo inestimavel - de minha companheira Clara de
Andrade, também pesquisadora em teatro. Por isso, adoto neste trecho a primeira pessoa do
plural.

No primeiro més em Paris, 0 estudante estrangeiro de teatro, avido por ndo perder
nenhuma peca “imperdivel”, sai a caca dos nomes de artistas conhecidos internacionalmente
que trabalham na cidade. No nosso caso, cedo soubemos que Ariane Mnouchkine e Peter
Brook so estreariam espetaculos proximos ao fim de nossa estada, e... era s6. Quando abrimos

pelas primeiras vezes as revistas on-line com os espetaculos em cartaz na cidade, nos
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deparamos com nossa total falta de referenciais para escolher pecas em uma lista que poderia
ultrapassar em muito os duzentos titulos por dia. Como procurar? Comecamos pelos nomes
famosos de outras nacionalidades que estavam se apresentando ali naquela temporada.
Tinhamos perdido o Bob Wilson, que se apresentara uma semana antes da nossa chegada, mas
ainda poderiamos ver Pipo Delbono e Thomas Ostermeier, que eram estrelas imperdiveis -
pelo menos para nos. Depois, a busca pelos assuntos das sinopses, a apresentagédo por fotos e
mesmo algumas indicacdes de sites nos levavam fatalmente a um tipo de teatro de produgdes
caras, francesas ou ndo, de cunho intelectualizado e/ou experimental, que prometiam abordar
questBes contemporaneas envolvendo politica, identidades, visibilidades e outros assuntos
considerados relevantes para o teatro de hoje.

Todos estes espetaculos custavam em torno de 30 euros. Apenas tomamos
conhecimento de espetaculos com precos mais em conta, € que se encaixavam também em
nossas exigéncias de proposta artistica, quando comecamos a conhecer pessoas do meio
universitario e o proprio servico de vendas de ingressos com desconto da Universidade Paris
I11. Com a ajuda de alguns colegas brasileiros residentes ha mais tempo ou de uma professora
com boa vontade, comecava a se tornar possivel identificar, por hierarquia de reputacdo, 0s
espetaculos e companhias que se apresentavam em teatros menos conhecidos. Sem este
aconselhamento de alguém que conhecesse o teatro de Paris, ficaria muito dificil se arriscar
nos teatros menores ou mais longinquos, que também compBem esta malha gigantesca do
teatro intelectualizado parisiense.

A falta de referenciais nos proporcionava, por vezes, experiéncias de publico leigo
para as quais estariamos incapacitados no Brasil - onde ja temos uma escala de valores
formada quanto a artistas, grupos, estilos e espetaculos teatrais. Um exemplo disto aconteceu
quando, passeando como turistas em Montparnasse, reparamos que Fanny Ardant estava em
cartaz em uma peca bastante convencional de Marguerite Duras. Para nossa surpresa, ainda
havia alguns poucos ingressos a venda. Naquela noite entramos no teatro com o Unico intuito
de assistir ao vivo ao trabalho de uma atriz que conheciamos do cinema. O resultado foi uma
experiéncia que nada tinha a ver com nossas preferéncias teatrais, pois em Des Journées
Entieres dans les Arbres, tudo que pudemos ver foi uma grande dama do cinema passear
elegantemente pelo palco e desfilar falas de efeito para o deleite do publico burgués, entre os
quais muitos turistas. Ndo tinhamos a menor consciéncia de que éramos naquele momento um
publico classico do teatro privado francés. Pois, assim como no Brasil, um certo tipo de
producdo do teatro particular que é considerado “sério” na Franca também conta com o

fascinio de uma estrela, cuja fama tenha sido forjada na industria audio-visual. Mas conta
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principalmente também com um tipo de publico que, como n6s naguela situacdo, estando ou
sendo incapaz de fazer um juizo prévio ou préprio sobre os varios espetaculos em cartaz, vai
terminar por escolher, entre as inimeras op¢des, aquele que traz um nome que ele ja conhece
ou do qual ja ouviu falar.

Este era um dos pontos da sociologia do teatro sobre o0s quais eu ja estava tropegando
naquela situagcdo, mas para 0s quais eu sO atentaria quando comecei a frequentar cursos sobre
sociologia da cultura e da arte. Tateando entre 0 gosto de amigos recentes em Paris, que
funcionavam como espectadores-guia, fomos nos arriscando pelas primeiras pecas.

Comecamos a conhecer o mercado teatral parisiense assistindo a espetaculos cuja
repercussao se atrelava a nomes de estrelas internacionais da encenacdo, seguindo a logica
cosmopolita que a vida cultural de Paris continua a manter como sua marca. O diretor da
Shaubiihne de Berlim, Thomas Ostermeier, estava com duas montagens programadas para o
Théatre de la Ville, que é um dos mais conceituados teatros de Paris. Os espetaculos ali
costumam chegar ao dia da apresentacdo com a casa completa, e a alternativa para os
desavisados sdo os ingressos da fila de desisténcias.

Logo o primeiro espetaculo a que assistimos, Mort & Venise™, nos deu uma pequena
mostra do que mais tarde compreenderiamos ser uma espécie de cliché ou formalizacdo do
teatro intelectual contemporaneo de grande publico europeu. A narrativa em estado de
paisagem de Thomas Mann foi entremeada de filmagens das préprias cenas em projeces no
cenario, um pianista que executa um Mabhler, muita quebra narrativa e, ao final, um sonho
surrealista onde atrizes executavam uma coreografia com 0s seios a mostra. Nossa maior
impressdo deste espetaculo, que ndo nos emocionou, foi a sensacdo - que nunca nos
abandonou durante nossa temporada - de sentir o coracdo bater mais forte ao entrar numa sala
lotada de mais de mil lugares numa terca-feira para assistir a um espetaculo que exige uma
boa dose de esforco intelectual para ser acompanhado e apreciado.

Na semana seguinte, voltamos ao mesmo teatro para conferir a mesma equipe da
Shaubiihne, agora em uma montagem de O Inimigo do Povo, de Ibsen, também aguardando
na fila de desisténcias. Uma concepcdo bem diferente, muito simples e eficiente, com
figurinos que poderiam ser de jovens atuais fazendo um pouco de referéncia “retr6” aos anos

1970, cenarios riscados em perspectiva a giz nas paredes pretas, direcdo e interpretacao

%% Adaptacdo do romance Morte em Veneza, de Thomas Mann.
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atualizantes, realistas e despretenciosas, e a cena - instigante - de enfrentamento do “inimigo”
(Dr. Stockmann) e o “povo” (toda a cidade) com participacdo dos cerca de mil espectadores.
O Unico daqueles clichés que estdvamos aprendendo a identificar e que esteve presente nesta
montagem foi o intervalo para que os personagens tocassem guitarra elétrica e cantassem ao
microfone, e em inglés, algum rock dos anos 80 - no caso, B52’s, salvo engano. Notariamos a
repeticdo deste expediente em varios espetaculos a seguir.

Neste Théatre de la Ville ainda veriamos uma boa montagem francesa de Tio Vania,
com grande mérito do diretor Eric Lascade - diretor de uma escola nacional em Rennes -, ja
que o texto de dramas intimistas resistiu muito bem a linguagem cénica obrigatoriamente
adaptada e ampliada para aquela sala com seus cerca de mil lugares lotados™. Ali também
assistimos a uma grande montagem, também francesa, de uma peca de “répertoire”, embora
escrita por um inglés: um Rei Lear altamente académico, onde figurinos luxuosos pareciam
andar e declamar sozinhos pelo palco, para o qual, pela primeira e Unica vez, ndo tivemos
paciéncia de permanecer até o ultimo ato.

Foi na historica sala Jean Villar, do palacio de Chaillot, antiga sede do Théatre
National Populaire, que tivemos a chance de comecar a compreender o sistema estético de
clichés de teatro contemporaneo que acompanha a producdo e circulagdo de grandes
espetaculos de pesquisa de linguagem patrocinados por governos europeus, as vezes em co-
producdes internacionais. La vimos dois espetaculos, vindos respectivamente da Polénia e da
Rassia, com férmulas prontas que, ao que parece, fazem sucesso em um circuito amplo de
institui¢des culturais, o que se deduz da longa carreira internacional destes espetaculos e/ou
artistas. Kabaret Warszawski, espetaculo do grupo do prestigiado diretor polonés Krzysztof
Warlikowski, com muitas imagens de efeito, muitas cenas e musicas em inglés, ndo chegava a
empolgar durante as trés horas e meia de nimeros fragmentarios, referéncias vagas ao
nazismo e rigor técnico de encenagdo e representacdo, muito menos cumpria a promessa de
fazer a ligacdo da escalada do nacionalismo europeu atual com a dos anos 30.

Metamorphosis, do Studio 7 de Moscou, desfia efeitos luminosos, carcacas de
automoveis batidos que se movem, trilha sonora pop norte-americana e personagens filmando

cenas que sdo projetadas ao vivo no cenario - este &€ um classico daqueles clichés. Muita

> Apesar de Lascade ter declarado em um debate que nio fazia teatro “pensando no publico”, conforme citarei
adiante.
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energia e rigor técnico, sob o pretexto de misturar a mitologia descrita por Ovidio a estética
pos-apocaliptica do videogame Mortal Kombat, foi o que o diretor residente de Chaillot
David Bobée - também influente na politica teatral francesa, ja tendo passado por cargos de
direcdo em outras institui¢cdes - consegue tirar deste elenco russo. Mas tudo isso resultou em
uma espécie de circo acrobético e violento para deleite dos olhos, sem grandes impactos sobre
a plateia que, como sempre, lotava a sala de mais de mil lugares. No entanto, nestas duas
ultimas vezes, me impressionei com a compenetracdo e a paciéncia daquele publico francés,
que talvez tenha deixado as criangas em casa jogando Mortal Kombat para, & maneira do
novo-burgés do século X1X que ia assistir Opera sem conhecer bem seus codigos, consumir o
que me pareceu uma nova espécie de fetiche cultural luxuoso, vestido de teatro
contemporaneo. Mas adiante falarei desta atitude de boa vontade do publico.

Ao experimentarmos espetaculos mais alternativos, em salas menores, de artistas mais
jovens que tentavam ingressar na vida teatral, ficamos intrigados com um género que nao
encontramos facilmente no Brasil, que ¢ o de montagens altamente academicistas e
conservadoras feitas por artistas recém-saidos de escolas de teatro. Deles vimos em cena um
texto melodramético e verborragico de Paul Claudel - L’Echange -, em um teatro particular
para trinta pessoas e ainda com uma coluna no meio. Vimos uma adaptacéo de Victor Hugo -
Les Misérables - feita com algum talento e competéncia, em um teatro de periferia muito bem
equipado. E claro que também assistimos a experimentos tipicos de quem est4 comegando,
principalmente no teatro da Cité Univesitaire, em espetaculos pretenciosos e herméticos,
como era de se esperar, mas em geral com foco na linguagem, mais do que em possiveis
problematicas politicas ou sociais.

Além das experiéncias importantes de assistir a estreia do novo espetaculo de Peter
Brook, The Valley of Astonishment, no Bouffes du Nord, & recém criada Macbeth do Théatre
du Soleil de Ariane Mnouchkine, na Cartucherie de Vincennes, e a Orchidées, de Pippo
Delbono e seu teatro com pessoas com deficiéncia no Théatre du Rond Point, tivemos muitas
outras experiéncias, as quais s6 mais algumas poucas ainda serdo mencionadas adiante,
selecionadas aqui menos por critérios de “qualidade” estética ou notoriedade do que pela
inteligibilidade da sociologia implicada nas encenagfes. Passando em revista minhas
anotacOes sobre estas apresentacdes, me dei conta de que estive o tempo todo observando
também o puablico que, como eu, investiu tempo e dinheiro em espetaculos que ora o
satisfaziam e ora ndo. E, carregado das aulas a que assistia entdo sobre sociologia da cultura,
notei algo que pode ser muito importante para os capitulos seguintes: a incrivel boa vontade

daquele puablico para com todo tipo de teatro. Mais do que dizer muito sobre a sociedade
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francesa - fato comentado por Bourdieu e que sera explicitado a seguir — o fendmeno da
“bonne volonté culturelle” abre o caminho para uma discussao mais ampla e profunda sobre o
gosto na cultura e no teatro, que, como ja vimos, € tema de disputa entre sociologos e

economistas - como antes ja o havia sido entre fildsofos.

2.2.1 A boa vontade cultural do pequeno-burgués e sua educacdo pelo teatro

O espectador em Paris ndo levanta para aplaudir um espetaculo. O carioca desavisado
que assim o fizer por 1& - levantamos sempre, seja por entusiasmo com o que acabamos de
ver, seja para esticar as pernas ou para adiantar nossa saida da sala -, corre o risco de receber
uma reclamacdo ou comentérios desagradaveis. O francés, seja ele parisiense ou vindo do
interior, é capaz de aplaudir, sentado, e durante mais de dez minutos, a um espetaculo. Ao me
surpreender com a boa, compenetrada e fria receptividade de multiddes de espectadores
franceses a grandes espetaculos de experimentacdo de linguagem, ndo havia me dado conta
ainda de que este fenbmeno poderia estar ligado a um dos temas abordados por Pierre
Bourdieu que mais reverberam na sociologia da arte e da cultura até hoje. A chamada “boa
vontade cultural” é um elemento chave para se entender a dindmica do consumo de arte e,
penso eu, particularmente do teatro contemporaneo. Para Bourdieu, as classes populares - cuja
falta de descricdes pelo socidlogo é apontada pelos seus criticos - sdo incapazes e se recusam
a aceitar as experimentacfes formais da arte moderna ou contemporanea. JA 0s pequenos
burgueses, avidos por ascencdo social e, para tanto, por se renderem ao “gosto dos outros”,
entram de cabega no jogo de distingdes do gosto, tendo como parametro absoluto e natural o
artista, aquele que seria desapegado do mundo material, capaz de um julgamento puro sobre
arte.

Bourdieu identifica esta vontade, de aceitar e adquirir uma capacidade de juizo que
estaria acima da sua, com a ideia weberiana de disposi¢do ascética de uma burguesia que tem
0 pendor e a propensdo, mas ndo tem 0s recursos materiais ou culturais para progredir

socialmente:

A pequena burguesia ascendente refaz, indefinidamente, a histéria das origens do
capitalismo: para isso, ela s6 pode contar, a exemplo dos puritanos, com seu
ascetismo. Nas trocas sociais em que outros podem contar com garantias reais —
dinheiro, cultura ou relagcBes -, ela s6 pode oferecer garantias morais; pobre
(relativamente) em capital econdmico, cultural e social, ela s6 pode ‘justificar suas
pretensdes’, como se diz, e por conseguinte, dar-se oportunidade de realiza-las, com
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a condicdo de pagé-las com sacrificios, privagdes, rendncias, boa vontade e
reconhecimento, em suma, com virtude. (BOURDIEU, 2011, p. 316)

Esta ideia de uma boa vontade ligada ao espirito de economia, de sacrificio, como o

unico investimento capaz de fazer esta classe obter os lucros que podem ser gerados a partir

de um patriménio negativo, e que podem conduzir, quica na proxima geracao, ao éden do

gosto desinteressado, € o objeto de preocupacgdes de Hanna Arendt em seu texto de 1958, A

Crise da Cultura, com quem de certa forma Bourdieu parece dialogar.

A sociedade comecou a monopolizar a "cultura” em fungdo de seus objetivos
préprios, tais como posi¢do social e status. Isso teve uma intima conexdo com a
posicdo socialmente inferior das classes médias europeias, que se viram — tdo logo
adquiriram a riqueza e o lazer suficientes — em uma luta acirrada contra a
aristocracia e o desprezo desta pela vulgaridade do mero afd de ganhar dinheiro.
Nessa luta por posi¢do social a cultura comegou a desempenhar enorme papel como
uma das armas, se ndo a mais apropriada, para progredir socialmente e para "educar-
se", ascendendo das regiGes inferiores, onde a realidade estaria situada, para as
regides superiores e supra-reais onde o belo e o espirito estariam em seu elemento.
(ARENDT, 2003, p. 254)

Hanna Arendt discorda de Adorno e Horkheimer (1985) ao considerar que a maior

ameaca a cultura ndo é nem a cultura de massas e nem a sociedade de massas, mas sim 0 Uso

utilitario da cultura como educacdo, feito pela burguesia desde a época em que lutava contra a

nobreza:

No que respeita & sobrevivéncia da cultura, decerto ela estd menos ameacgada por
aqueles que preenchem o tempo livre com entretenimentos do que por aqueles que o
ocupam com fortuitas artimanhas educacionais para melhorar sua posicdo social.
Quanto a produtividade artistica, ndo deve ser mais dificil resistir as macicas
tentacBes da cultura de massas, ou ser posto fora dos eixos pelo alarido e impostura
da sociedade de massas do que evitar as tentagcdes mais sofisticadas e o alarido ainda
mais insidioso dos esnobes cultivados na sociedade refinada. (ARENDT, 2003, p.
259).

Mais proxima aqui da tradicdo essencialista alemd do que de uma preocupacao

bourdieusiana de recolocar em termos culturais a problematica marxista da reproducdo das

classes sociais, Hanna Arendt considera a fungéo educativa que a burguesia empresta a arte

como 0 maior perigo para a cultura no século XX. Isto ocorre justamente porque a fildsofa

estd lidando com a concepgdo durkheimiana de cultura enquanto aquela construcdo humana

gue consegue sobreviver para além da existéncia dos agentes individuais que a engendram:

Esse lar terreno somente se torna um mundo no sentido préprio da palavra quando a
totalidade das coisas fabricadas é organizada de modo a poder resistir ao processo
vital consumidor das pessoas que o habitam, sobrevivendo assim a elas. Somente
quando essa sobrevivéncia é assegurada falamos de cultura, e somente quando nos
confrontamos com coisas que existem independentemente de todas as referéncias
utilitarias e funcionais e cuja qualidade continua sempre a mesma, falamos de obras
de arte. (ARENDT, 2003, p. 263).

A condicdo que Arendt impBe aos objetos, para que eles possam ser considerados

artisticos, é aquela que Bourdieu identifica como fazendo parte do jogo de recusas reservadas

aos artistas e a alta burguesia, no processo de distingdo frente a uma pequena burguesia em

ascensao, e que ele chamou de disposicéo estética. O socidlogo argumenta que, se em matéria
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de gosto, “toda a determinacao é negacéo”, ou seja, se um gosto so se afirma pela negacao ao
outro, o “gosto da liberdade”, ou gosto estético, seria aquele que sé é acessivel a quem ja ndo
precisa atrelar suas escolhas a nenhuma funcéo utilitaria, e se distingue aristocraticamente ao
renegar o juizo de quem estd preso ao “gosto da necessidade” - “gosto barbaro” -, ou que
emite opinides éticas sobre assuntos estéticos (BOURDIEU, 2011, p. 56). Para Bourdieu, a
avidez de conhecimentos do pequeno burgués, identificavel na atitude de reveréncia de sua
“boa vontade cultural”, € rechacada pela cultura legitimada justamente por evocar 0 processo
de sua aquisicgdo, e assim deixar a mostra aquilo que deveria se tratar de um “ter sem nunca ter
adquirido”. Se a aversdo pelo gosto e pelo estilo de vida do outro aparece como uma das
maiores barreiras entre as classes, a arte desvinculada de seus condicionamentos sociais
exerce 0 papel de um pardmetro de julgamento puro, desinteressado, e contribui para

hierarquizar estas diferencas, ao legitimar a distingéo da classe dominante:

[...]Jos julgamentos “puros’ e puramente estéticos do artista e do esteta encontram sua
origem nas disposicdes de um ethos; no entanto, pelo fato da legitimidade que lhes é
reconhecida, com a condicdo de que permaneca desconhecida sua relagdo com as
disposicdes e com o0s interesses proprios a um grupo definido por um elevado capital
cultural e um reduzido capital econdmico, eles fornecem uma espécie de limite
absoluto ao jogo necessariamente indefinido dos gostos relativizando-se
mutuamente; assim, por uma reviravolta paradoxal, contribuem para legitimar a arte
burguesa a “distin¢cdo natural” como absolutizacdo da diferenca. (BOURDIEU,
2011, p. 57)

Estas diferentes visdes sobre cultura e arte parecem formar um fosso intransponivel,
mas tém em comum a tendéncia a conferir uma funcéo politica ao juizo de gosto. Se Bourdieu
coloca as decisdes sobre 0 gosto no centro das lutas de classe, Hanna Arendt também conclui,
por outros motivos e com outras consequéncias, que o gosto pela cultura e pelo belo estaria
irremediavelmente atrelado a politica, ao lembrar que Kant depreende o valor eminentemente
politico - que depende de outros - do juizo, justamente quando ele comentava o juizo do

gosto.

Cultura e politica, nesse caso, pertencem a mesma categoria porque nao € o
conhecimento ou a verdade o que esta em jogo, mas sim o julgamento e a decisdo, a
judiciosa troca de opinifes sobre a esfera da vida pablica e do mundo comum e a
decisdo quanto ao modo de acdo a adotar nele além do modo como devera parecer
doravante e que espécie de coisas nele hao de surgir. (ARENDT, 2003, p. 277)

Na visdo essencialista de Hanna Arendt, “[...] o gosto é a capacidade politica que
verdadeiramente humaniza o belo e cria uma cultura” (ARENDT, 2003, p. 279), e sua
utilitarizacdo deturparia esta relacdo, tanto politicamente quanto artisticamente. Na visao
sociologica de Pierre Bourdieu, a arte pura ou 0 puramente estético servem apenas como
padrdo de legitimacdo e naturalizacdo de diferencas sociais. Em seguida veremos que esta

discussdo sobre o papel da arte na cultura e de ambas em relacdo a politica continua muito
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atual, ndo so6 nas querelas de socidlogos e filosofos, mas também - e talvez principalmente -

nas propostas estéticas do teatro contemporaneo.

2.2.2 Os Caes de Navarre, o teatro contemporaneo e o abuso da nossa boa vontade

Haviamos sido alertados de que Les Chiens de Navarre era a companhia mais
provocativa da cidade. Nossa Ultima chance de vé-los seria ir ao subdrbio de Creteil, onde o
grupo apresentaria na Maison des Arts et de la Culture um espetaculo que prometia ter uma
proposta muito diferente do resto de seu repertério - o que depois desconfiamos ndo ser
totalmente verdade -, dentro de um festival de novas linguagens chamado Exit. No site, dando
uma mostra de sua irreveréncia, o grupo avisa no link do espetadculo Les Danseurs Ont
Apprécié la Qualité du Parquet:

Depois de muitas oficinas e a fim de responder aos desejos prementes em muitas
delas, Les Chiens de Navarre decidiram apresentar seu primeiro objeto
verdadeiramente coreografico.

Mas, com medo de serem reconhecidos, eles dancardo mascarados. (LES CHIENS
DE NAVARRE, 2014)

O transporte era facil, e depois de uns quarenta e cinco minutos de metrd fomos parar
em uma espécie de estacionamento de supermercado que ficava entre a estacdo e o centro de
cultura que procuravamos. Mas 0s muitos minutos em que nos perdemos ali foram suficientes
para ficarmos atrasados para o espetdculo. Finalmente achamos a Maison, que era um centro
cultural bastante grande, com muitas salas, e estava sendo totalmente ocupada por todo tipo
de instalacdes, video-instalagcdes, performances, hologramas, ambientes hypes que, no
entanto, ndo estavam muito cheios de gente. Apesar da confusdo espacial e da falta de
informagdes que fez com que nos perdéssemos mais uma vez, agora dentro da casa de cultura,
confesso que me animei com a ideia de poder estar finalmente indo a um lugar alternativo, ver
um espetaculo hermético, para poucas pessoas. Pelo menos o labirinto de corredores vazios
por gque passamos indicava isso. Finalmente conseguimos retirar nossos ingressos e achar a
pequena porta que provavelmente daria para um pequeno e esquecido teatro de suburbio.

Mas quando a funcionaria abriu a porta e nos pediu para sentarmos nos lugares que
estavam disponiveis atras, a ilusdo se desfez e compreendemos que estavamos na mesma
situacdo a que ja haviamos nos acostumado em Paris: cerca de mil pessoas sentadas para
assistir a um espetaculo muito louco. Aquele programa de alternativo ndo teria nada - foi o

que pensei.
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O titulo Les Danseurs Ont Apprécié la Qualite du Parquet é um jogo de palavras que
de primeira significa “os dancarinos apreciaram a qualidade do tablado”, mas que também
pode se referir a “qualidade da promotoria” em um sentido juridico de 6érgdo publico de
acusacgdo. Em se falando do tablado, este era do mesmo tamanho que o do Teatro Municipal
do Rio e sua “qualidade” era estar coberto de uma espécie de barro ou areia grossa que
poderia parecer uma espécie de lama, onde os atores mascarados revezavam ndmeros de
inspiracdo circense. Bastante lGdico no inicio, o espetaculo deu a entender que estava atirando
em varias dire¢des, com nimeros bem humorados, alegres, que misturavam danca, musica e
algo de palhagaria. Uma boa diversao para a familia. Mas depois de meia hora de peca entram
em cena dois automoveis, com os atores falando em linguagem de gromelots com sotaque de
filme americano, como se estivessem no Texas. Abrem cerveja, as mulheres se decotam cada
vez mais por causa do calor. Em determinado momento, eles entram em um acordo, e
comecam a tirar as roupas, e a fazerem, pelados, uma pantomima de filme pornografico. Sexo
hétero ou homossexual dentro dos carros, sexo a trés na lama que piorava com a ajuda de uma
mangueira, SeXxo com a mangueira que jorrava para todos os lados, sexo a cinco em cima do
capd, menu completo. O mesmo sorriso compenetrado que percebi na plateia durante a
primeira parte do espetaculo estava estampado na cara de... alguns espectadores. A plateia
comeca a se dividir.

Para descrever o que ele chama de “gosto barbaro” ou estética popular, Bourdieu cita,
entre outros exemplos, a dificuldade que alguns entrevistados tém de emitir opinifes estéticas
sobre fotografias de nus que ndo recaiam sobre sua funcionalidade social ou desajuste moral:
“coisa de Pigalle [zona de prostibulos]”, ou “para vender as escondidas”. (BOURDIEU, 2011,
p. 44). Na mesma péagina, o socidlogo vai definir a diferenca entre a estética burguesa e a
popular pela condi¢cdo de a primeira tratar uma imagem como “finalidade sem fim, como
imagem que significa a si mesma” (p. 44), e ndo por alguma outra fungcdo de comunicacao. Se
a partir do modernismo as obras comegcam a valorizar e a exigir esta capacidade do publico,
contemporaneamente o teatro e outras artes jogam constantemente com 0s varios niveis e
possibilidades de percepcdes, brincando com a boa vontade estética do espectador. Pois 0
burgués de Bourdieu, mesmo aquele que ainda ndo esta acostumado e treinado nesta arte de
“distinguir entre a experimentagéo sincera e a impostura cinica” (p. 44), sabe que deve recusar
ou esconder sua propria expectativa ingénua de tentar “compreender” uma obra de arte.

- E tudo s6 pelo sexo mesmo? Ou é pra ser engracado? Ou haverd um sentido
simbolico profundo escondido nesta suruba texana? Ah! Sim, deve ser uma critica aos

Estados Unidos... aquela nacéo alienada onde tudo vira objeto de consumo. - Sem poderem
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demonstrar aos outros esta preocupacdo indigna quanto ao mero significado da peca, imagino
que alguns novos burgueses ascendentes bourdieusianos possam ter ficado aliviados se
chegaram intimamente a uma conclusdo como essa, depois que os carros dos Chiens de
Navarre sairam de cena, ndo sem antes quase invadirem a plateia, em um numero digno de
um picadeiro popular.

Dentro dessa estratégia de explorar, ao mesmo tempo, diversos horizontes de
expectativa do publico, na cena final do espetaculo os Chiens resolveram mexer com aquilo
que foi um marco na popularizagdo da danca moderna na Franca. Os cerca de 18 minutos do
Boléro de Ravel sdo ridicularizados em um pastiche para 14 de impertinente sobre a
coreografia de Maurice Béjart que fez Jorge Donn e cia rodarem o mundo durante vinte anos.
Aquela espécie de deus egipcio que comeca imitando Donn com alguma sensibilidade e
termina rolando desesperado pela lama, sem perder a pose heraldica, tem conota¢es que vao
bem além do besteirol, embora também seja um, é claro. E um deboche a todo tipo de arte
superior, séria, elevada. Mas bate sobretudo de frente com a ideia de popularizacdo ou
democratizacdo da arte. E ai estava uma discussao - que a essa altura eu ja tinha condicdes
tedricas de identificar - que faz parte da histdria das politicas publicas para o teatro desde a
década de 60. Veremos rapidamente este assunto a seguir. O espetaculo acabou sob 0s
costumeiros cinco minutos de aplausos sentados, embora as reacGes estivessem desta vez
divididas: alguns bastante animados, a maioria aplaudindo normalmente, alguns néo
aplaudiram, e uns poucos ao nosso lado tentaram puxar uma vaia, sem muito sucesso. A
cidade prospera, comercial e burguesa de Créteil pareceu ndo ter a mesma homogeneidade de
gosto teatral que Paris, e certamente sua plateia estava um pouco mais desavisada quanto ao
espetaculo a que veio assistir.

Neste momento me lembrei da tentativa de atualizacdo da “distin¢cdo” bourdieusiana,
elaborada por Olivier Donnat (DONNAT, 1994), em sua hip6tese sobre o grau de ecletismo
de repertorios artisticos ser a medida de distin¢cdo da classe dominante na atualdade. Neste
caso, inicialmente tive a sensacdo de fazer parte do seleto publico capaz de “entender o todo”
daquele espetaculo, por compreender sua proposta bem ao gosto contemporaneo de, através
do pastiche, atingir diversas camadas de leitura, € por eu possuir o ecletismo de referenciais
necessario para identificar a todas elas. Mas essa conclusdo soou bizarra e foi suficiente para
eu desconfiar de uma posicdo elitista minha, e da prépria nocdo sociologica de cultura que
vem sustentando esta hipotese na Franga atualmente. Pois me lembrei que, assim como a mim
devem ter escapado inadvertidamente varias referéncias a cultura francesa, boa parte do

publico de Créteil pode ter se perdido nas referéncias e estratégias metateatrais do espetaculo,
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e isso ndo significa de maneira nenhuma que nosso - meu e do pequeno burgués daquele
suburbio - repertorio cultural seja mais reduzido do que o do publico de Paris, que também se
restringe a determinado campo da cultura europeia dos grandes centros. Nesta hora pensei
gue, no teatro contemporaneo, diferentes repertorios dos espectadores produzem diferentes
leituras de espetaculos, os quais sdo cada vez mais permeaveis a elas, principalmente a
medida que o espetaculo se internacionaliza. De qualquer maneira, foi muito interessante
acompanhar uma apresentacdo de um grupo parisiense antenado com conceitos
atualizadissimos de performance e arte contemporanea para uma plateia que, embora estivesse
na regido metropolitana, ja ndo funcionava da mesma maneira que a da capital.

Um socidlogo que fala sobre o peso da capital na reputacdo de um espetaculo e na
conformacao do gosto francés € Emmanuel Wallon, professor em Paris X e uma das maiores
autoridades em sociologia do teatro atualmente na Franga, que me recebeu para uma
entrevista. Em artigo recente (WALLON, 2013), ele pondera que, apesar de as outras
metrdpoles regionais investirem relativamente mais para rivalizarem com a capital, varios
privilégios derivados do tamanho e da histéria, da presenca do poder central, das grandes
midias de cobertura nacional, dos muitos teatros, museus, etc., garantem a capital no centro
absoluto do mundo teatral francés, tanto em numero de produgdes quanto, principalmente,
pelo carater legitimador da cena parisiense.

Wallon descreve a maneira pela qual todos os caminhos de legitimacdo levam ao
circuito de consagracdo de Paris. Os criticos de jornais, os diretores etc. “Tal qual uma bolsa
de valores, a praca de Paris, transportada todo verdo para Avignon, estima as cotas e
estabelece as reputagdes [...]” (WALLON, 2013, p. 67). As cidades e regides, que também
competem por prestigio e subvencgdes, produzem estrelas que podem até ficar conhecidas em
um golpe de sorte, mas cuja reputacdo so se estabilizara depois de passar pelo crivo de Paris.
Wallon da noticia de que na capital, apesar das salas histdricas e da tradicdo e estilo de
montagens ligados a algumas delas, o publico se divide em nichos especializados que néo
escolhem mais as pecas pelo local de apresentacdo, como antes, mas se fidelizam aos tipos de
encenacéo de sua preferéncia.

O curioso é que em um encontro que presenciei no Centre National du Théatre> para

0 aconselhamento a novos profissionais da area, 0s mais experientes foram unanimes em

% Site do CNT: <http://www.cnt.asso.fr/?v_id=2092|615189>. Acesso em 21/06/2014.
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apontar o mercado en reégions - nas provincias - como o0 mais acolhedor aos novos
pretendentes da arte teatral. A extrema competitividade e a saturacdo dos meios de insercédo
fazem de Paris um mercado com relativamente poucas portas para 0s novos, apesar de
constituir uma das maiores pracas teatrais do mundo.

A esta altura eu ja tinha uma ideia razoavel de como a producao parisiense e francesa
se organizava em termos de meios de producdo e difusdo. Um brevissimo resumo destas
disposicdes serd exposto agora, com um historico mais breve ainda de alguns dos mecanismos
de politicas publicas para o teatro e suas consequéncias na atualidade, para entdo finalizar esta
parte da tese com uma discussdo francesa sobre estética teatral que se liga ao

desenvolvimento destes mecanismos.

2.3 Breve historico do Estado como mercado no teatro da Franca

A primeira e maior diferenca de terreno com que se depara o pesquisador brasileiro ao
se aproximar dos estudos sobre a sociologia e a economia do teatro na Franga € a quantidade e
a qualidade dos dados em que eles se baseiam. Iniciadas ainda nos anos 60, as enquetes
empiricas realizadas pelo governo alimentam estatisticas sobre a producdo e os habitos
culturais dos franceses desde entdo, e tém servido de base para a formulacdo de politicas
publicas de Estado. Por sua vez, a forte ligagdo com o Estado obriga a producdo cultural a
gerar dados para prestar conta dos auxilios recebidos pelo governo. De certa forma, esta
pratica de producdo de informacgdes tem garantido a sociedade e ao governo a compreensao
do papel de geracdo de empregos, dinamizador de turismo e de negdcios, além de outros, que
0 mundo do teatro representa dentro da economia francesa. Portanto, os estudos sociol6gicos
dos dltimos 50 anos de certa maneira ajudam a justificar os enormes subsidios
governamentais franceses a cultura, ao acrescentarem critérios de desenvolvimento
econdmico as justificativas humanistas e sociais para esta tradicdo francesa que remonta a
corte de Luis XIV.

Mas as discussfes quanto ao financiamento a cultura e especificamente ao teatro

ganham nova forca na Franca, frente ao avangco nas ultimas décadas da ideologia do neo-
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liberalismo. Um quadro que s6 se complica com a recente eleicdo de um governo socialista,
gue manteve o mesmo discurso sobre cultura que o de seu antecessor, ou seja, de que a cultura
seria 0 “petréleo” francés (RIBES, 2012)*®, o antidoto contra a crise econdmica (PUJOL,
2013, p. 90). Em artigo para o n° 207 da revista Théatre/Public, dedicado ao tema teatro e
neo-liberalismo, Martial Poirson (POIRSON, 2013, p. 15-21) nota mais duas contradi¢des
neste embrolio. Embora estivesse no cerne das primarias socialistas, nenhuma palavra sobre o
assunto cultura foi dita por ocasido do debate entre os candidatos Nicholas Sarkozy e Francgois
Hollande, televisionado em rede nacional no dia 2 de maio de 2012. O teatro Rond du Point ja
tinha sido palco algumas semanas antes de um debate organizado em conjunto com o site de
cultura Télérama sobre o tema “falar de cultura pode fazer perder a eleicdo?” Este mesmo
“branco” eleitoral da cultura ja havia sido notado cinco anos antes na campanha entre
Segoléne Royal e o mesmo Nicholas Sarkozy. A outra contradi¢cdo ou ambiguidade dos
tempos, que nos mostra Martial Poirson em seu artigo, é o fato pouco notado ou alardeado de
que foi o governo socialista quem pbs em préatica as primeiras baixas significativas - de 3%
em 2012, de 4,3% em 2013, e segundo Le Figaro, de 2% em 2014 - do orcamento da cultura
desde os anos 80, portanto, depois de passados muitos governos considerados liberais.

Alguns destes mecanismos de que falamos no paragrafo anterior ndo sdo nenhuma
novidade para nos brasileiros, acostumados a vermos por aqui governos considerados de
esquerda implantando politicas ostensivamente neo-liberais que, por sua impopularidade,
vinham sendo adiadas em governos anteriores, mais declaradamente liberais. E por aqui a
palavra cultura nunca entrou mesmo em nenhum debate eleitoral de televisdo. Mas o discurso
de cultura, e seu derivado diversidade, encarados como propulsor econémico, e na boca de um
partido socialista, tem implica¢c6es histdricas diferenciadas na Franca, que precisam ser vistas
um pouco mais de perto, se quisermos entender a atualidade destas discussdes e

principalmente suas implicagdes na cena teatral francesa.

% Entrevista de Jean-Michel Ribes para o Journal du Dimanche de16/07/2012, comentando os “sinais muito
positivos” emitidos pelo presdente em seu discurso na véspera, dentro do Festival de Avignon. Apud POIRSON,
2013, p. 21.

%" Le Figaro 26/09/2013, disponivel em <http://www.lefigaro.fr/arts-expositions/2013/09/26/03015-
20130926 ARTFIG00021-budget-2014-la-culture-perd-ses-moyens.php>. Acesso 03/03/2015.
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Muitos pesquisadores e realizadores denunciam uma naturalizacdo da ideologia
competitiva de mercado como paradigma da producéo teatral francesa, seja ela comercial ou
subvencionada. Algumas diferencas e continuidades de como essa ideologia atua em cada um
dos ramos do teatro nds veremos mais adiante. Por agora, é preciso ter em conta que aquilo
que se (re-)naturaliza hoje € o que Séphanie Loncle indica como uma construgdo histérica do
século XIX:

[...] n6s sabemos também que os aparelhos de Estado de regimes ndo democraticos e
autoritarios do século XIX garantiram, legitimaram, financiaram, instituiram o
mercado como modo universal de organizacdo das atividades sociais. A introducéo
das desigualdades de status e de remuneragéo entre os atores, o confisco do poder
dentro das companhias teatrais por um sé diretor-empresario, ele mesmo
pressionado em suas acdes pela chantagem da subvengdo exercida pela tutela
administrativa. Este liberalismo j& foi combatido, criticado, imprensado em um
canto, ultrapassado por préaticas de servico publico, por ideologias de solidariedade e
cooperagao. E portanto tempo de parar a grande confusio ideoldgica entre natureza e
histéria. (LONCLE, 2013, p. 6)

Desnaturalizar a volta de um modo historicamente construido de se encarar a producao
teatral s6 é um tema tdo premente na Franca porque, entre outras razdes, la existiram
historicamente outras construcGes ideoldgicas, que comegcaram a surgir e se desenvolver na

segunda metade do século XX.

2.3.1 Cenas decisivas de uma histéria de descentralizacdo

Até o periodo da ocupacdo durante a segunda guerra mundial, o conceito de teatro
enguanto servigo publico ndo existia na Franca, e nem o de uma politica teatral aplicada pelo
poder pablico. Mas o ideal de uma plateia de teatro como reencontro da nagdo, como
possibilidade de juncdo entre o nacional e o popular, ganha forca desde os primeiros anos do
século XX, e vem junto com o projeto de um teatro liberado das correntes econdmicas que
prendiam sua liberdade criativa. Sob o regime de Vichy estas ideias comecam a ganhar o
apoio governamental das subvencdes, embora ndo ainda institucionalizado em politicas.

Nos anos 30 e 40, o “cartel” formado pelos herdeiros de Jacques Coupeau e maiores
diretores de sua época, Charles Dullin, Louis Jouvet, Gaston Baty, e Georges Pitoéff, atacava
0 teatro da diversdo que se vulgarizava para fins comerciais. A luta era em nome de um novo
teatro, da qualidade artistica, que, com 0 apoio do governo, seria capaz tanto de trazer de volta
0 burgués culto quanto de convidar para ali entrar, pela primeira vez, as crescentes classes

trabalhadoras. De acordo com Robert Abirached, maior estudioso do assunto, a primeira fase
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da chamada descentralizacéo teatral se faz “contra o teatro privado e contra 0 monopolizagéo
por uma classe social do acesso a arte dramatica”. (ABIRACHED, 1992, p. 16)

A décentralisation théatrale foi planejada e executada por um governo centralizador®®
e esta inserida no plano geral de politica cultural do pdés-guerra francés, que é marcada pela
vontade de unido nacional de um pais parcialmente devastado, e pela ideia de democratizacéo,
na qual o teatro tem um papel preponderante, ja que, segundo Abirached, ele era pensado na
época como sendo capaz de reintegrar “os excluidos da instrucdo e da cultura na comunidade
de espectadores” (ABIRACHED, 1992, p. 16). O que o pesquisador francés chamou de
primeira fase deste programa ou movimento governamental vai do fim da segunda guerra até
1958, e € marcada pela criagdo dos primeiros Centres Nationaux Dramatiques nas provincias
- principalmente em prefeituras comunistas -, pela criacdo em 1947 do festival de Avignon
por Jean Vilar e pela ascengdo de seu Théatre National Populaire como padréo artistico e
politico de todo este movimento.

Para concretizar o projeto do Cartel, Vilar, também formado na escola de Jacques
Coupeau e aluno de Dullin, desenvolveu, com o apoio do governo, o conceito de teatro como
servico para a populacdo: “Gracas a Deus, ainda existem certas pessoas para quem o teatro é
um alimento tdo indispensavel a vida quanto o pdo e o vinho... O TNP é em primeiro lugar um
servigo publico. Assim como a agua, 0 gas, a eletricidade.” (VILLAR, 1986, p. 173)

Bernard Dort, editor com Roland Barthes, entre outros, da revista Théatre Populaire,
repara, 30 anos depois, que a passagem por Paris em 1954 de uma montagem de Mae
Coragem, feita pelo Berliner Ensemble e dirigida pelo proprio autor Bertolt Brecht, marcou a
entrada de novos paradigmas para o projeto do que deveria ser um teatro popular. Dort lembra
em 1992 que o editorial do n° 9 da revista falava “[...] de uma insatisfacdo profunda diante do
teatro que nos € apresentado atualmente[...]”, e de “[...] uma certa baixeza de repertério e uma
certa esclerose de técnicas que nos indignam ou nos afligem” (apud ABIRACHED, 1992, p.
134). Esta pontada se destinava também ao TNP de Vilar, até entdo modelo e objeto de
elogios da revista. Dort, maior tedrico de Brecht na Franca, explica a mudanca de linha

editorial: “E que nesse meio-tempo, tinha havido Mutter Courage. No lugar do ‘grande’

%8 Ver artigo de Jean-Marie Hordé (2013, p. 10).
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teatro, do teatro ‘moral e civico’ de Vilar, a revista Théatre Populaire vai sugerir o ‘teatro
politico’ de Brecht.” (apud ABIRACHED, 1992, p. 134)

Deste momento em diante, Vilar viu seu projeto ser confrontado com o chamado
brechtismo, com o surgimento das dramaturgias inovadoras dos anos 50 e 60, e mesmo apds
sua saida do TNP, a sua figura foi gradativamente sendo esquecida ou vinculada a imagem de
um teatro velho ou moralizante, até sua morte em 1971.

Mas se 0 conceito de teatro enquanto servi¢o publico vem sendo desde entdo um
campo de disputas, o teatro publico enquanto prética e instituicdo é hoje uma realidade do
Estado e da cultura franceses, gracas, entre outros, aos esforcos pioneiros de Vilar. O servigo
publico teatral compreende hoje ndo sO6 o conjunto de equipamentos e companhias
subvencionados pelo Estado central, pelas regides, departamentos e cidades, mas também a
prépria cultura da subvencdo ao teatro, a internalizacdo da necessidade de fomento a
determinadas parcelas da producéo teatral que possam se contrapor aos objetivos comerciais
do teatro privado e da indudstria audiovisual.

Seguindo as logicas das sucessivas politicas de governo, o servico publico de teatro
passou desde entdo por vérias fases e experimentou diferentes relages com o publico, os
artistas e o Estado. Logo no inicio da V* Republica, André Malraux assume o recém-criado
Ministério de Assuntos Culturais com a proposta de oferecer “ao maior numero possivel” as
grandes obras do repertorio universal. Esta ideia de uma “arte elitista para todos”, a partir dos
anos 60, passa a ser o paradigma da democratizacdo cultural, que permanece até hoje no
espirito de parte do teatro publico francés, mas vem sofrendo criticas e modificacGes de
percurso desde entdo, como veremos a seguir.

Logo o movimento de maio de 68 iria colocar o problema de uma abertura na propria
nocdo de cultura, ao exigir a possibilidade da participacdo cultural multiforme em uma
sociedade heterogénea, plural e policéntrica. Institucionalmente, nos governos que se seguem
e em toda a década de 70, ocorre um movimento de capilarizacdo e territorializacdo das
politicas culturais. Segundo Guy Saez (ABIRACHED, 1992, p. 46), esta mudanca nas
relacOes institucionais foi radicalizada na década seguinte durante o governo socialista de
Francois Mitterand que, no entanto, ndo alterou seu rumo, numa continuidade de politicas que
formou o sistema parcialmente descentralizado operante até hoje na Franca.

Em L’Invention de la Politique Culturelle, Philippe Urfalino (1996) resume e situa no
inicio dos anos 70 a mudanca de pensamento do Ministério dos Assuntos Culturais: a
substituicdo da triade imaginada por André Malraux, que priorizava a alta cultura, a reunido

dos publicos e 0 acesso as obras, por outra que valorizava a criacdo, a multiplicidade e o
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trinbmio expressdao-experimentacdo-dialogo. Esta mudanca abriu o caminho para o
reconhecimento da dignidade de praticas culturais populares e locais, elevou ao primeiro
plano a animacdo cultural, e apontou a ideia de democracia cultural como a sucessora das
tentativas de democratizagdo. (URFALINO, 1996, p. 275)

A transferéncia de recursos e responsabilidades frente a cultura para regides e
municipalidades fecha de uma certa maneira o ciclo da descentralizacdo, e no caso do teatro
tende a dividir mais claramente funcbes que anteriormente eram atribuidas ao espetaculo.
Enguanto o animador cultural - que também pode ser um artista - € responsavel localmente
pela fungdo social de proporcionar a fruicdo e a pratica artistica de uma determinada
comunidade, o artista profissional que cria um espetaculo, liberado desta tarefa social, esta
livre para obedecer somente ao critério de sua prépria criatividade.

Entretanto, veremos que na pratica este desenvolvimento ainda tem sido contraditorio
em suas duas frentes. Além de ndo andarem realmente separados, tanto a criatividade dos
artistas profissionais quanto o discurso da diversidade cultural s&o restringidos pela extrema
competitividade dentro do teatro subvencionado, sendo que a diversidade ainda tém servido

historicamente de argumento para a implantacéo de politicas neo-liberais para a cultura.

2.3.2 Diversidade e criacdo: lemas e conflitos na invencdo de um mercado

Por parte dos artistas de teatro, 68 foi 0 momento de exigir liberdade para criacdo, e a
década de 70 seria a da explosdo de grupos que se fixavam por todo o territério da Franca,
tanto no interior quanto em subdrbios da metrdpole. Para 0s grupos, a experimentacdo e a
busca de uma linguagem coletiva estariam intimamente ligadas a sua fixacdo a uma sede,
acompanhada e estimulada pela capilarizagdo das politicas de subsidios, que agora se
somavam entre locais e estatais. Guy Saez (1995) fala deste momento de “virada territorial”
dos anos 70 como um momento de disputas violentas entre animadores locais e artistas
profissionais, por subsidios e por legitimidade para seu trabalho, que preparou a virada
institucional da década seguinte.

Os anos 80 sdao fundamentais para se compreender a situacao atual das relagcbes entre
teatro e Estado na Franga. Com a elei¢cdo do socialista Frangois Mitterand em 1981, comeca
um movimento de radicalizacdo de tendéncias anteriores que, ao serem assumidas pelos

governos liberais subsequentes, legaram ao servico publico teatral francés um carater
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altamente competitivo, mas ao mesmo tempo plural e regional. Em 1982, o Ministério
socialista de Jack Lang recebe o dobro da verba do ano anterior, e pelo menos até 1985 este
crescimento seria constante. Esta década viu a oferta de espetaculos e a variedade de
linguagem explodirem no teatro publico, a figura do diretor se fixar como centro das aten¢oes,
as duracOes das temporadas diminuirem e os festivais incharem.

Além da prépria impossibilidade de suprir a demanda crescente por subsidios
culturais, o governo Mitterand lida com duas forcas nacionais e internacionais que empurram
esta valorizacdo da pasta da cultura cada vez mais para longe da ideia de democratizagéo, e
cada vez mais para o sentido de democracia cultural. Internacionalmente envolvida nas
negociacOes sobre mundializacdo dos mercados da cultura, a Franca socialista fincou pé na
manutencdo de barreiras de entrada para produtos da inddstria cultural norte-americana. A
justificativa francesa para sua “excecdo cultural” se baseou sempre na defesa da diversidade
de seus recursos criativos, ameacados pela entrada predatoria de produtos industriais
mundializados e seu efeito neutralizador sobre culturas locais. Em 1999, em um mundo ja
verbalizado pelo jargdo neo-liberal que dominou a Franca e a Europa, o termo “exce¢do” seria
substituido definitivamente pela defesa da “diversidade cultural” (RALITE, 2013, 25), o que,
na verdade, ndo mudaria a esséncia da discussdo. Esta sucessdo de termos, “excecdo” e
“diversidade”, representou uma aproximacdo gradativa da cultura as ideias da economia, e
moldaram parte do discurso em prol da defesa e da expansao de um mercado de cultura para a
Franca.

Ja em 27 de julho de 1982, Jack Lang inaugura em seu discurso na UNESCO o slogan
"Culture et economie - méme combat”, contra o predominio financeiro-cultural norte-
americano. O economista Daniel Urrutiaguer (2014) chama a atencdo para o fato de que, pela
primeira vez, a criacdo é vista ali - e curiosamente em um governo socialista - como um motor
de desenvolvimento econdémico. Esta argumentacdo sobre os recursos econdmicos do espirito
de invencéo foi depois retomada pela retdrica das industrias criativas, iniciada na década de
90 na Inglaterra, e tem sido usada desde entdo como padrdo, tanto para socialistas quanto para
liberais na Europa. Mas Urrutiaguer repara que a justaposi¢éo dos registros da economia e da
criatividade, embora déem destaque, tendem a diminuir o reconhecimento artistico do
relativismo cultural ou das atividades ligadas a diversidade, “[...] pois os artistas mais
renomados tém uma audiéncia midiatica potencialmente muito superior aquela das pessoas
implicadas nas praticas culturais populares”. (URRUTIAGUER, 2014, p. 56) A também
economista Francoise Benhamou (BENHAMOU, 2002, p. 305), por sua vez, nota que a

politica de cotas da excec¢do cultural funcionou, até hoje, muito mais como reseva de mercado
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para a industria audio-visual da Franca do que como anteparo para sua diversidade regional, ja
que apenas substituiu as estrelas do cinema americano por outras, fabricadas em territorio
nacional.

Internamente, por outro lado, este conceito de diversidade, que se liga a um imaginario
regional, era obviamente cada vez mais conflitante com o de uma democratizacdo de cima pra
baixo - ou do centro para a periferia - efetuada, por exemplo, por um teatro estatal. Além
disso, os resultados praticos das politicas de democratizacao pela cultura ja vinham sofrendo
ataques desde as primeiras enquetes sobre as praticas culturais dos franceses na década de 60.
Em todos os critérios utilizados, seja a taxa de frequéncia dos equipamentos culturais, seja de
probabilidade de acesso segundo as classes sociais, 0s esforgos do governo nao surtiram o
efeito esperado, e na maior parte das vezes nao surtiu efeito algum. Os nimeros, embora
sempre questionaveis, diziam e continuam dizendo a cada pesquisa que o esforco das politicas
publicas da V* Republica resultou em um aumento incrivel da oferta cultural que, no entanto,
nunca se traduziu para o terreno da demanda. Esta “falha” foi atestada e discutida por
Bourdieu - na verdade foi um grande combustivel para suas ideias - e mais um coro quase
unanime de estudiosos™ da area, mas também recentemente contestada e problematizada por
alguns poucos, como veremos.

Além de terminar por retirar dos espetaculos subvencionados qualquer obrigacao
social que ndo a da expressdo artistica, o resultado desta pressdo contra a ideia de
democratizagdo pela cultura se traduz em uma mudanca no olhar sobre seu publico, que passa
cada vez mais a ser visto pelo Estado simplesmente como um mercado consumidor a ser
atingido pela oferta de produtos. Fréderic Mitterand, sobrinho do ex-presidente socialista, e
que trabalhou depois como Ministro da Cultura no governo ultra-liberal de Nicolas Sarkozy,
diria no Forum de Avignon de 2011 sobre o novo slogan de seu ministério: “[...] a “cultura
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para cada um’" se quer uma mobilizacdo dos agentes ndo s para o crescimento dos publicos,

> Philippe Urfalino, Olivier Donnat, Frangoise Benhamou, Marc Fumaroli, Pierre-Michel Menger e outros
continuam partindo do principio de que as politicas de democratizacdo falham na tentativa de ampliar o consumo
aos bens culturais para as classes menos favorecidas. Independentemente de subsidios a precos de ingressos ou
outras politicas de acesso, 0s mais ricos sdo sempre 0s que se interessam por teatro, museus, opera, etc. As
teorias de Bourdieu e toda a sociologia a partir dele surgem desta “constata¢do”, cuja validade s6 comeca a ser
questionada quando é questionada também a propria nocéo de cultura que se restringe as praticas que se quer
democratizar.

8 «culture pour chacun’
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mas também por uma adaptacdo da oferta as evolugdes de nossa sociedade e a informatica.”
(apud POIRSON, 2013, p. 17)

Ja no inicio de seu primeiro governo, na carta de intencdes a Cristine Albanel -
Ministra da Cultura anterior a Fréderic Mitterand - o presidente Nicholas Sarkozy decretava o
fim de um ciclo de discussbes sobre o publico de cultura francés para estabelecer

definitivamente o sucesso como critério de investimento publico na cultura:

Quanto a democratizagdo cultural, é o caso de garantir que as ajudas publicas a
criacdo favorecam uma oferta que responda as expectativas do publico. [...] No
mesmo espirito [...] vocé examinara em qual medida o dispositivo de ajuda a criagdo
cinematografica, que repousa em parte sobre o sucesso das obras subvencionadas,
poderiam ser aplicadas ao teatro (apud HORDE, 2013, p. 11)

Embora estas mudancas ja se praticassem progressivamente e cumulativamente
através dos governos das décadas de 80 e 90 que sucederam a era Jack Lang, com Sarkozy
parece ter tomado forma de discurso mais claro a aplicacdo do referencial liberal para a
cultura. Entre muitos outros, Jean Marie Hordé, Jack Ralite e Martial Poirson, denunciam os
males de uma politica cultural “cujo Unico horizonte legitimo é o de colocar em concorréncia
no mercado bens e servigos simbdlicos”. (POIRSON, 2013, p. 18) Sua obrigacdo de
resultados rapidos impGe o “espirito dos negocios sobre o0s negdcios do espirito” (RALITE,
2013, p. 24), numa virada “maltusiana e concorrencial” (POIRSON, 2013, p. 18) que substitui
a figura do “cidaddo pela do consumidor” (HORDE, 2013, p. 13). Ao invés de diminuir o
valor da subvencao, o liberalismo na Franca parece ter conseguido um feito muito maior, ao
estabelecer o sucesso comercial e midiatico como o critério para a concessdo das subvencdes,
confundindo assim igualdade de acesso e liberdade de mercado. Hordé comenta que esta
confusdo deliberada se justifica em um “rapport” da Gltima pesquisa sobre habitos culturais,
que saiu em 2010 e cujas conclusbes ele assim resume: “A obra de arte € intimidante; a
intimidacdo é um obstaculo para 0 acesso a cultura; a obra de arte é entdo um obstaculo a
democratizacéo e causa de seu fracasso” (HORDE, 2013, p. 12) Descomplexificar a obra de
arte no sentido de banaliza-la para 0 mercado de entretenimento seria uma forma de amenizar
seu carater intimidante.

Laurent Fleury (ASSOCIATION FRANCAISE DE SOCIOLOGIE; GIREL, S;;
PROUST, 2007, p. 75-100) é um dos Unicos socidlogos que tem tentado demonstrar que pode
haver uma assercdo ideoldgica subjacente na insistente constatacéo cientifica que fundamenta
o discurso sociologico sobre o fracasso da democratizacdo cultural na Franca. Em artigo
recente (COLLOQUE DE LIEGE, 2013, p. 73-94), Fleury faz um resumo histérico de como o
publico de cultura foi sendo pensado pelo Estado francés primeiro em sua dimensdo politica,
depois estatistica, e agora pelo critério tecnocratico do sucesso. Em suas severas criticas as
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conclusdes das pesquisas sobre as praticas culturais dos franceses de 1974, 1981, 1989, 1998
e 2009, ele denuncia que muitas ideias pré-concebidas sdo ali impostas: além de uma nocéo
consumista de cultura, o cultivo de um “horizonte de expectativas” com pouco lugar para a
ruptura - o que, no limite, resultaria na interiorizacéo, por parte do artista, da condicao prévia
de se alcancar sucesso junto ao publico. O socidlogo faz a pertinente pergunta se haveria

espaco para se falar de criacdo sob estas condicdes.

2.4 A atualidade do meio teatral francés sob o prisma do desencanto

Mesmo com todas as recentes mudangas no mundo das politicas culturais francesas e
de toda a teoria que o0 estuda e o critica ou justifica, as principais pesquisas em sociologia da
arte e da cultura na Franca ainda séo ancoradas em principios formulados por Pierre Bourdieu
entre os anos 60 e 80, tais como distincdo, capital cultural, capital social e a ideia de habitus.
Entretanto, se Bourdieu foi o primeiro a colocar a cultura e a arte como fundamentos dos
mecanismos de separacdo da sociedade em classes e de sua perpetuacdo, para minha surpresa,
entre os trabalhos mais extensos encontrados por mim em Paris, 0s dois que mais se ligavam a
minha tentativa de misturar estética e contexto social partem ambos do olhar de Luc
Boltanski, ex-discipulo de Bourdieu que criou um ramo divergente deste, o da sociologia
pragmatica.

Enquanto Pierre Bourdieu realizou uma sintese dos pensamentos de Max Weber e de
Karl Marx ao descrever um mundo social francés bastante determinado pela dominagdo dos
capitais financeiro, social e, principalmente, pelo mecanismo do habitus cultural, Luc
Boltanski ndo s6 se juntou a corrente da “sociologia da critica”, ao problematizar os
condicionamentos e consequéncias do discurso bourdieusiano, como criou com Laurent
Thévenot toda uma nova forma de se pensar a sociedade, que levava em conta a capacidade
dos agentes de tomar decisbes durante o processo de interacdo social. No livro De la
Justification (1991), Boltanski e Thévenot fundam a corrente da sociologia pragmaética ao
desenvolverem a ideia de que a vida social € dividida em “mundos” ou “cidades” regidas por
diferentes economias de grandeza. Cada uma destas cidades implica em diferentes formas de
acordo, de como se posicionar frente a conflitos, de objetos sociais e principios de justi¢a ou
sistemas de equivaléncias compartilhados - também chamados de regimes de grandeza. As

cidades principais que o livro aponta em sua pesquisa junto as relagcdes organizacionais sdo: a
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“cidade inspirada”, onde a criatividade € o valor de referéncia; a “cidade doméstica”, onde o
que vale ¢ a tradicdo, familia e hierarquia; a “cidade da opinido”, onde se valoriza a fama ou a
reputacao; a “cidade civica”, que é a da solidariedade, da democracia; “cidade comercial”,
onde se quer a competitividade e a disponibilidade de comércio; e por fim a “cidade
industrial”, onde a grandeza esta em ser eficiente, funcional e cientifico.

Com Eve Chiapello em O Novo Espirito do Capitalismo, Boltanski (2009) alarga e
aplica os conceitos de “economia das grandezas” e a tipologia das “cidades” para descrever a
forma como o capitalismo aproveitou para si as criticas que recebeu nos anos 60, relacionadas
a sua inautenticidade e a falta de liberdade do individuo. O livro é uma descricdo do processo
de mudanca ideoldgica na gestdo empresarial que fez com que, a partir dos anos 60, 0s
empresarios e consultores de negdcios passassem a usar estes temas, relacionados a chamada
“critica artista” ao capitalismo, para desenvolverem programas e novos modos de governanga
que acabaram por mudar a maneira como o proprio capitalismo funcionava. Para ilustrar estas
novas ideias que se ligam as novas formas de organizacdo do trabalho e da vida social,
Boltanski e Chiapello tiveram que acrescentar uma nova “cité”ao modelo anterior: na nova
“cidade por projetos” que ja aparece totalmente estabelecida nos anos 90, o que é valorizado
no trabalho € a capacidade de construir e se conectar a redes, de se entusiasmar por novos
projetos, mas tambeém a aptiddo para deles se desligar a qualquer instante, ser ativo e
auténomo. Flexibilidade, polivaléncia e adaptabilidade sdo as caracteristicas solicitadas ao
novo trabalhador por projetos, que ao invés de desejar a rigidez de um emprego ou de uma
carreira fixa, assume o risco de se conectar por conta propria a diversas redes, e se tornar
assim uma pessoa empregavel nos projetos mais interessantes para ele. (BOLTANSKI,;
CHIAPELLO, 2009, p. 143-144)

Mas a sociologia pragmaética procurou também uma explica¢do para o sentimento de
desencanto do capitalismo tardio, que ndo focasse apenas no sujeito e ndo abdicasse assim de
uma visao empirica do mundo social, e nem da ideia de modernidade. O choque entre os
diferentes regimes de justica das varias “cidades” provocariam falhas de critérios que seriam
responsaveis pelo sentimento de desencanto da contemporaneidade.

Usando a terminologia da sociologia pragmaética de Boltanski e Thévenot (1991),
ampliada por Boltanski e Chiapello, (2009) o s6cio-economista Daniel Urrutiaguer, em Les
Mondes du Théatre - Désenchantement Politique et Economie des Conventions”, tenta
investigar o "[...] paradoxo entre a extensdo e a diversificacdo das formas da teatralidade de
uma parte, os sentimentos de falha das politicas culturais de outra, em ligagdo com as
mutacdes da sociedade francesa na virada do século XXI” (URRUTIAGUER, 2014, p. 13).
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Para tanto, Urrutiaguer descreve um teatro francés atual dividido em trés mundos ou cidades
distintos, cuja promiscuidade nos principios de justica - ou regimes de grandeza - provocaria
constantes desequilibrios e um sentimento de desencanto. Seriam estes mundos o do teatro
privado, o do servigo publico teatral e do desenvolvimento cultural duravel ou sustentavel.

Seus regimes de valores, conforme elaborados pelo economista, séo resumidos a seguir:

- Regime de grandeza do mundo do teatro privado:

O principio de equivaléncia ou de justica no mundo do teatro privado seria baseado na
“satisfacdo artistica de necessidades de entretenimento” e a légica de comercializacdo dos
espetaculos desejaveis se apoiaria em um “[...] adiantamento do capital de marca dos artistas
associados a criacdo, a fim de difundir antecipacBes positivas sobre a experiéncia da
representacdo.” (URRUTIAGUER, 2014, p. 44) Ou seja, 0 mundo do teatro privado, que na
Franca se concentra em Paris e em algumas cidades maiores, funciona de forma
aparentemente proxima ao ramo mais profissional do teatro que se faz no eixo Rio-Séo Paulo,
mas tem em relacdo a este algumas diferencas. O nome das estrelas da industria audiovisual -
TV no Brasil, mais o cinema na Franga -, as franquias de grandes musicais americanos e 0s
shows humoristicos sdo os grandes puxadores de receitas desta industria do entretenimento ao
vivo, tanto la quanto ca. No entanto, na Franca, todas as categorias que participam desta
atividade possuem alto grau de institucionalizacdo, o que permite politicas tanto patronais
quanto trabalhistas de mutualizacdo e de securiza¢do de riscos e prejuizos, garantindo uma
certa estabilidade econdmica a esta atividade, além da possibilidade de subvengbes pontuais,
que focam ora a difusdo, ora a producdo, ou ainda a folha de pagamentos. Os poucos
incentivos governamentais no campo do teatro privado francés sdo restritos ao critério de
geracdo de empregos e desenvolvimento econdémico, como de qualquer atividade industrial.

Os donos de teatros e diretores de companhias importantes se organizam em torno de
uma associacao patronal que cobra taxas sobre as bilheterias e as reverte em um fundo que
serve, entre outras coisas, de amortizacao para possiveis prejuizos em novas producdes.

Os artistas e técnicos sdo sindicalizados e gozam de um beneficio legal que lhes
garante um regime especial de seguro desemprego, criado para favorecer algumas profissoes
com caracteristicas de intermiténcia. O sistema faz parte da seguridade social normal, que
apesar de algum subsidio estatal, se baseia principalmente em fundos de depdsitos
alimentados e dirigidos por empregadores e empregados e que, no caso dos intermitentes,
lanca méo do principio da solidariedade interprofissional para compensar 0s riscos daquela

fatia dos trabalhadores atuantes em um mercado hiper flexivel como o das artes vivas e da
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industria audiovisual. Mas o sistema de seguro especial para os intermitentes aumentou mais
ainda o carater de trabalho “por projetos” neste meio. No jornal Liberation de 6 de janeiro de
1999, os sindicatos estimavam gque 50% dos contratos declarados temporarios dissimulavam,
na verdade, empregos permanentes (apud. BENHAMOU, 2002, p. 125). As companhias de
teatro e os proprios patrdes do meio audiovisual sdo 0s primeiros a incentivarem esta pratica,
para dividirem com o sistema de seguro as despesas com seus empregados. Com as sucessivas
crises e o crescente endividamento de seu fundo, os “intermitentes do espetaculo” vém
sofrendo pressdes dos empregadores das outras areas da economia, as quais assumem este
déficit anualmente. A tendéncia é que mudancas progressivas na legislagdo terminem por
igualar os artistas as outras categorias.

Veremos mais adiante que muitas praticas do mundo do teatro particular existem no
teatro subvencionado. Por ora é preciso esclarecer que, para além do mundo do teatro privado,
a literatura socioldgica francesa enxerga dois mundos em constante concorréncia dentro do
dominio do teatro que se baseia na subvencao. Estes mundos dizem respeito a oposicao entre

as ideias de democratizacdo e de democracia cultural.

- Regime de grandeza do “Teatro Servico Publico” e da democratizacéo cultural:

Mesmo com as mudancas a partir da década de 70, o mundo do servigo publico teatral
continua indissocidvel da ideia de democratizacdo, e se anima por uma vontade de integracdo
nacional pela partilha de uma cultura de alto nivel pelo maior nimero de pessoas possivel, em
um compromisso entre a dimensdo interior da criatividade e a dimensdo civica. As politicas
culturais de Estado e das coletividades territoriais devem tender neste mundo para um “[...]
alargamento do acesso a um imaginario nacional pela via de expressdes poéticas especificas,
ligadas entre si por um questionamento estético sobre o sentido do humano”
(URRUTIAGUER, 2014, p. 54).

Todos os espetaculos analisados neste capitulo fazem parte desta grande rede que,
como ja disse antes, se constitui como um aparato governamental, uma politica pablica, uma
tradicdo histdrica, mas também um modo de se pensar conjuntamente o financiamento e a
funcéo do teatro na sociedade, que vem se modificando através dos tempos, e que serve de

modelo para outros paises.

- Regime de grandeza do desenvolvimento cultural sustentdvel e da democracia

cultural:



122

Como vimos acima, na historia da sociologia francesa, a ideia de democratizacao
cultural, criticada por hierarquizar praticas em funcdo da qualidade artistica cujo critério é
discutivel por ser unilateral, é sucedida e se opde a de democracia cultural, que se baseia por
sua vez sobre um paradigma de igualdade entre artistas e ndo-profissionais. O mundo teatral
que se liga a ideia de democracia cultural é identificado por Daniel Urrutiaguer como o
mundo do desenvolvimento cultural sustentavel — termo que seria uma contracdo de
“desenvolvimento durdvel” ou “sustentavel”, de caracteristica planetaria e ecoldgica, e
“desenvolvimento cultural”, cujas questbes sdo locais, territoriais. O critério de avaliacdo
neste mundo é o da diversidade, impulsionada pela experiéncia cultural partilhada por uma
determinada comunidade, sem compromisso com a medicdo de uma suposta qualidade

artistica.

Estes trés mundos do teatro - privado, servico publico e desenvolvimento duravel - se
chocam e se confundem na relacdo com o Estado provedor. O teatro privado, que se orienta
pela disputa de mercado e pela solidariedade financeira, tem que enfrentar uma concorréncia
muitas vezes desigual, tanto de espetdculos subsidiados pelo servigco publico, quanto das
pequenas cias e teatros informais, que compdem a maioria do mercado (WALLON, 2013), e
que estdo livres das despesas legais e de solidariedade financeira. O servi¢o publico teatral
cada vez mais entra na logica competitiva para garantir publico e subvencdes, além de ndo
estar livre de ter que desenvolver acles territoriais que Ihe garantam também a chancela de
pro-diversidade, apesar de estas duas frentes serem muitas vezes conflitantes com seus
propdsitos de criacdo. E, por fim, o teatro comunitario que, para sobreviver, precisa cada vez
mais se expor aos meios de consagracdo artistica, dentro dos quais ndo tem a menor
possibilidade de competir com os artistas profissionais e famosos que se propéem a isso.
Critérios e medidas de mundos teatrais diferentes que se confundem e se chocam no
julgamento estatal das subvencdes e em suas interacbes com o publico, provocando falhas
que, na visdo do economista Daniel Urrutiaguer, se traduzem em desencanto com o sistema
francés de politicas publicas para o setor. Ao falar deste desencantamento em um dos paises
com uma das tradi¢bes mais sélidas neste campo, 0 pesquisador pode estar apontando para
paradoxos inerentes a relacdo entre o Estado e o teatro.

Pois a luta pela profissionalizacdo e por condi¢Ges dignas para o teatro, se nao é
recente, também ndo é exclusiva de paises ditos periféricos. Jean-Jacques Roubine, em A
Linguagem da Encenacdo Teatral (1998), ja tracava um painel da situacdo do ator

profissional francés na virada para os anos 80 que poderia muito bem fazer parte da pauta de
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uma das plenarias atuais do movimento “Reage, Artista!”, do Rio de Janeiro. Apesar de toda a
tradicdo de apoio governamental - cujo exemplo internacional é a politica protecionista da
exception culturelle nos anos 80 -, e do reforgo a partir de 1968 da politica de capilarizacdo de
parte destes recursos para a décentralisation e para novas companhias (ABIRACHED, 1995),
Roubine avalia que o desemprego (80%), os baixos salérios, a intermiténcia da atividade e
outros dados levantados pelo recenseamento de 6.000 profissionais em 1977 permitiam

compreender que

[...] a maioria dos jovens atores precise dividir-se e dispersar-se ndo s6 entre
diversas atividades eventuais (teatro, cinema artistico ou de publicidade, televisao,
dublagem etc.), mas também, muitas vezes, entre a profissdo teatral e um outro
oficio, de rentabilidade mais regular. (ROUBINE, 1998, p. 218).

Muitas analogias podem surgir neste sentido entre a histéria francesa e 0 caso
brasileiro. Destaco a explosdo de grupos e maneiras artisticas no teatro francés na década de
70 e a atualidade brasileira mais recente, em que novas formas de fomento tentam
acompanhar a velocidade com que surgem novas poéticas e novos fazeres do campo teatral. O
teatro que vai em busca da experiéncia comunitaria, ou o problema do teatro que passa a ter o
governo como patrdo e perde o referencial do puablico, por exemplo, aparecem entre as
preocupacdes de estudiosos franceses citados no extenso estudo sobre a décentralisation
teatral comandado por Abirached, como mostra sua citacdo de uma fala do teatrélogo Bernard
Dort:

Seja ‘liberal’ ou ‘socialista’, é sempre para o estado que se volta o teatro francés.
Talvez seja a hora de ele se voltar para ele mesmo, para seu publico, para as
coletividades que ele atinge diretamente e de, mais do que objetivos comuns
nacionais, ele definir setor por setor e caso a caso, caminhos e tarefas diferentes.
Depois, se poderia comegar, recomecar a falar de uma politica (e ndo de uma gestao)
do teatro, de debater e lutar por ele.**(Apud ABIRACHED, 1995, p. 17)

Trinta e quatro anos depois, no dossié da revista Théatre/Public sobre teatro e neo-
liberalismo - que forneceu vérios dos artigos citados aqui -, a atriz, diretora e dona de
companhia formada nos anos 80, Pascale Siméon, da uma entrevista a editora Stéphanie
Loncle onde ela atualiza os problemas da conflituosa relacdo entre a classe artistica e o Estado
dentro do servigo publico teatral. Sobre sua formagdo, ela lembra da época teatral sob Jack

Lang e Francois Miterrand como a da arte pela arte, da busca da forma:

Era isto que fazia polémica. Os criadores exploravam questdes intimas, a soliddo do
ser, a dor de estar no mundo, e se o colapso da sociedade, a violéncia do mundo
estavam também no coracdo das obras, com a queda do comunismo, os homens de
teatro abandonaram o campo do politico. (SIMEON, 2013, p. 31-36)

61 e Théatre Public en France, em Théatre en Jeu (DORT, 1979).
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Ela lembra das dificuldades de se comecar no meio, mas fala da experiéncia atual
como muito mais competitiva e dificil. A entrevistadora pergunta se 0 aumento na verba
disponivel ndo haveria mascarado uma mudanca de critérios para sua utilizacdo. Siméon
responde classificando de hipdcrita um sistema que desde os anos 70 declarou a liberdade
total para os criadores, mas que passou a fazer cada vez mais exigéncias administrativas,
econdmicas e de mercado que restringem muito o campo de acdo das companhias teatrais. Ela
cita 0 caso de como a sua propria companhia acabara de perder um contrato anual no valor de
50 mil euros com o governo, que exigia em troca da subvencdo a venda de 40 sessOes para
teatros do pais, trabalho de animacéo cultural - oficinas, formag&o, etc - no proprio territorio
(Auverne), e uma reestruturacdo administrativa e contabil. Os gastos para conseguir cumprir
todas estas exigéncias superava o da subvencao, e vender 40 espetaculos anuais é uma missao
guase impossivel para uma companhia como a dela.

Pascale Siméon aceitou uma carreira paralela de professora de teatro para retirar de
sua cia teatral o fardo da obrigacdo de sustentd-la. S&o estratégias para lidar com a extrema
competitividade de um sistema que favorece o constante aparecimento de jovens trupes, mais
dispostas a baixar custos e trabalhar em condi¢fes precérias de auto-exploracdo. Milhares de
novos talentos sdo formados em escolas e jogados no mercado anualmente sem a menor
condicdo de serem aproveitados, sob a justificativa liberal de que € preciso muita energia para
gue nas¢ca um grande talento. Ja vimos antes como isso escamoteia a fabricacdo de mao de
obra excedente que faz baixar os salarios de um mercado saturado. Complementarmente, a
I6gica de que o dinheiro pablico tem que rodar e dar chance aos novos pretendentes a fama,
joga fora carreiras de mais de 30 anos e desfaz lacos artisticos antigos, além de lancar os
profissionais em uma rotatividade de empregos que é denunciada por Siméon como um
sistema de precariedade. A mobilidade desejada pelo mercado de trabalho neo-liberal produz
para os artistas uma carreira individualista que se reflete em um meio cujos objetivos pessoais
de auto-realizacdo acabam sendo as Unicas causas desejaveis.

Um exemplo desse individualismo artistico apareceu no coléquio intitulado O Teatro
Publico, entre o Estado e o Mercado (1982-2012)%, que ocorreu no dia 13 de marco de 2012
no Teatro Odéon, em Paris. Marion Denizot (2013), uma das organizadoras do congresso®,

%2 e Théatre public, entre I’Etat et le marché (1982-2012)

83 Junto com Christian Biet, Laurent Fleury e Stéphanie Loncle.
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tenta buscar razdes, em artigo também na Théatre/Public 207, para as respostas
desconcertantes, dadas por alguns encenadores presentes, a uma pergunta sobre o legado de

Jean Vilar e a no¢éo de servico publico.

Thomas Jolly disse sair das contradicdes inerentes ao inicio de uma aventura
artistica pela afirmaco e reivindicacio de seu ‘desejo de encenacio’. Eric Lascade,
seguindo o posicionamento de Stanislas Nordey, afirmava, ele também, que ‘o
artista esta a servico do seu desejo’. Um pouco depois, ele declarava [...] sem tomar
tempo para desenvolver seu pensamento, ndo ‘fazer teatro para o publico[...]*
(DENIZOT, 2013, p. 71)

Denizot tenta situar estas declaragdes dentro do quadro histdrico dos ultimos 30 anos,
como respostas individuais - nao seriam também individualistas? - de artistas a um sistema
estatal que oprime a criatividade. Ela cita neste sentido a obrigacdo de resultados rapidos no
mercado das subvencgdes, a demanda territorial de animagao cultural para os criadores e uma
especie de esquizofrenia criada, a partir dos anos 70 e acirrada nos 80, pela capilarizacdo dos
recursos publicos para o teatro. Segundo Denizot, a necessidade de conseguir recursos

cruzados de fontes diferentes como o governo central, regional ou municipal obriga

[...] os artistas e sua equipe a responderem a demandas de natureza diferente, por
vezes mesmo contraditorias, engendrando logicas burocraticas morosas, sempre
efetuadas em detrimento do trabalho de pesquisa artistica. Sabe-se igualmente que as
politicas culturais das coletividades (locais) se apdiam por vezes sobre logicas de
imagem e de prestigio, 0 que favorece a oferta de eventos, em detrimento de
iniciativas mais experimentais. (DENIZOT, 2013, p. 75)

O servigo publico compde a maioria das pecas em cartaz a que um estudante
estrangeiro de teatro assiste em Paris, a ndo ser que seu assunto seja a performance ou teatro
comunitario. Apenas aos poucos é que fui me dando conta disso, e de que o teatro produzido
ali, muito embora aparentemente livre, rico e variado, possui seus cacoetes e padrdes. O Vviés
estético destas repeticGes foi se mostrando aos nossos olhos desde os primeiros espetaculos
assistidos, mas a logica de producdo implicada na fabricacdo destes processos eu s6 fui
percebendo ao estudar alguns tedricos e depoimentos de artistas.

Bérénice Hamidi-Kim é a outra autora que também utiliza em obra recente (2013) os
principios da sociologia de Luc Boltanski, mas para mapear o que ela chama de “cidades do
teatro politico” na Franga. Ela sustenta que a perda da crenca nas grandes narrativas coletivas,
por parte dos criadores a partir dos anos 80, tende a conferir a estética uma forca

autossuficiente para abrir 0 campo dos possiveis aos seres humanos. O termo "poélitique”

% Interessante lembrar que assistimos a uma 6tima montagem de Tio Vania dirigida por Lascade, onde ele
demonstrou cuidado e sutileza ao adaptar o tom intimista do texto para um formato de comédia mais aberto, que
preencheu o enorme palco e conseguiu alcancar os cerca de mil espectadores do Théatre de la Ville.
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perpassa o discurso de boa parte dos encenadores atuantes no servigo publico teatral e termina
por afirmar, neste meio, a estética enquanto Unica possibilidade politica na “cidade do teatro
pos-politico”, declarando o primado dos significantes sem significado - tendéncia estetizante

atualmente predominante no teatro de servigo publico.

2.5 Por uma historia cultural do teatro publico francés

Mas foi o diretor e professor de teatro Pierre-Etienne Heymann quem escreveu em
1997 o Unico artigo (HEYMANN, 1997) que encontrei na Franca a tentar articular
minuciosamente as mudancas no modo de producdo do teatro publico francés a partir dos
anos 70 - e seu arcabouco ideoldgico ascendentemente liberal - com as estéticas surgidas a
partir destas novas realidades. Sem a pretensdo de embasamento sociolégico - embora
claramente leitor de Bourdieu -, mas sim de sua prépria pratica como artista, ele escreve sobre
transformacg0es ainda frescas naquele momento, e muitas de suas conclusdes sobre a cena da
época se afinaram com impressdes que tive de linguagens e clichés em espetaculos da Paris de
2014, alguns dos quais ja citados aqui, ainda que rapidamente.

Heymann comeca mapeando algumas mudancas dos Gltimos vinte anos anteriores ao
artigo. Também para ele, a principal delas aconteceu no critério de distribuicdo da verba
publica, que ao invés de favorecer a ampliacdo de plateias, passou a priorizar a capacidade de
reforco da imagem de quem oferece a subvencdo. O governo central e principalmente os
locais passam a sO se interessar pelo potencial midiatico dos espetaculos e dos diretores a
serem contratados para dirigir os teatros. Estes cargos sdo cada vez mais ocupados ou por
artistas competitivos em funcdo de seu apelo midiatico, ou por experts e tecnocratas
capacitados na fabricacdo de eventos e na complexa arte de captacdo de recursos em fontes
que, a partir de entdo, passaram a ser bem variadas. Para Heymann, salvo as poucas excecoes,
esta nova leva de administradores publicos foi gradativamente enfraquecendo na ponta
qualquer possibilidade de adogéo de critérios artisticos na aplicacdo das politicas culturais.

Aliada a esta mudanca de critérios, a multiplicacdo de oferta e demanda de espetaculos
dentro do servico publico ocasionou o que Heymann chamou de passagem de uma economia
de troca para uma “[...] economia de mercado simulada, j& que a quase totalidade dos fundos
investidos ao nivel de producdo e distribuicdo eram alimentados pela subvencéo”
(HEYMANN, 1997, p. 64). Companhias independentes, que a principio ndo conseguiam ou
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ndo queriam trabalhar nas instituicdes oficiais, comecam a se multiplicar e a receber elas
também subvencao, fazendo surgir uma malha de grupos e espetaculos que concorrem entre
si, ndo sO pelas verbas dos diversos niveis de governo, mas principalmente para vender seus
espetaculos aos teatros que também sdo mantidos pelo Estado. Esta oferta é altamente
hierarquizada e a diferenca de precos dos espetaculos para compra pode chegar a propor¢do
de 200 para 1.

Heymann chama a atencdo para o fato de que possiveis efeitos positivos desta
simulacdo de economia de mercado, como 0 aumento da qualidade que poderia decorrer da
concorréncia e da diversificacdo de oferta, ndo se aplicam a este caso, pois “[...] o teatro
publico ndo alimenta um mercado Unico mas muitos mercados distintos, repartidos, da
boutique chique ao mercado das pulgas. Cada um se abastece no seio de sua casta.”
(HEYMANN, 1997, p. 64) Ou seja, teatros com muita verba compram, produzem ou co-
produzem pecas caras e teatros mais pobres fazem tudo isso com os espetaculos que eles

conseguem. E para valorizar o passe de um espetaculo vale tudo:

Para que o sistema funcione com o maximo de eficéacia, e inicialmente para reunir o
capital necessario, assim como na industria cinematografica, [é preciso] um casting
prestigioso de vedetes. O ideal seria constituir um casal de estrelas: uma star de
cinema casada com um diretor de teatro famoso, responsavel por um teatro publico,
de maneira a atrair um grande leque de espectadores. (HEYMANN, 1997, p. 65)

Teatros de regides vizinhas competem por espaco na midia ao invés de cooperarem
para baixar custos, por exemplo. Isso faz com que as vezes seja mais facil uma companhia
excursionar para outras regides do que para locais proximos a sua sede. A maioria dos teatros
oficiais da provincia quer tornar sua programacdo ndo sO mais “parisiense”, contratando
profissionais da capital, mas também fazem esforcos, que muitas vezes estdo além de suas
possibilidades, para tentar fazer parte do circuito mundializado das grandes e prestigiosas
producdes internacionais que, sem texto falado ou com falas legendadas, rodam por Berlim,
Nova lorque, Paris, Londres, etc.

Ao mesmo tempo, a privatizacdo, através do fim das trupes permanentes dos teatros e
da terceirizacao de servicos de artistas e técnicos, conduz o teatro publico a uma precarizagédo
do emprego. Os contratos temporarios ali se multiplicam e fazem aumentar o sistema especial
de seguro desemprego para profissionais intermitentes, do qual ja falamos anteriormente. O
discurso de defesa da mobilidade e da liberdade para esses profissionais mascara uma
realidade de semi-profissionalismo de um mercado de trabalho inchado e rotativo: “A oferta
de emprego é de tal modo inferior a demanda que a maior parte dos atores exercem raramente
sua profissdo e podem ser considerados como desempregados de longa duragéo, conseguindo
aqui e ali um trabalho artistico.” (HEYMANN, 1997, p. 68)
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Heymann considera que todas estas praticas nao sao justificaveis pelo discurso oficial
de austeridade na gestdo financeira, ou pela priorizacdo do preenchimento de plateias a
qualquer custo. Para ele, uma rede de teatros puablicos que imitam as praticas industriais do
setor comercial so se justifica pela predominancia de um “fenédmeno de natureza ideologica”
(HEYMANN, 1997, p. 68), que fez com que aparecessem na rede publica as mesmas
diferencas colossais de salarios, a mesma contratacdo de estrelas do audiovisual e a mesma
I6gica de bilheteria do teatro privado.

Algumas diferencas permaneceram ou foram criadas, segundo Heymann, nem sempre
a favor do teatro subvencionado. Um exemplo disso € o fato de o teatro publico ser o “métier”
onde se forja e se vende, junto com a imagem do espetaculo, a imagem do encenador genial,
figura inexistente ou inexpressiva no teatro particular. A marca do génio faz parte da légica de
evento do teatro pablico francés, e se encaixa com o que ja falamos antes na discussao sobre a
critica no teatro europeu, que ainda tem alguma influéncia no teatro particular e nenhuma no
teatro subvencionado, principalmente devido ao fato de, neste ultimo, as pecas ndo durarem
em cartaz o tempo suficiente para obterem cobertura jornalistica especializada.

Heymann se lamenta que, juntamente com as modificagdes na estrutura, o avango da
ideologia liberal teria causado no teatro publico algumas perversdes estéticas. Ele cita o fato
de que nos CDN’s - Centres Dramatiques Nationaux - de periferia ou provincia, houve em
muitos casos a reabilitacdo do teatro de boulevard mais deslavado, ou mesmo a
“boulevardizagdo” de algumas encenagdes em nome do prazer do espectador.

E aqui me recordei de um espetaculo a que fui assistir no teatro Nanterre-Amandiers -
nascido como um CDN -, que correspondia em parte a esta tipificacdo. “Le Dernier Jour du
Jéune”’, sob o pretexto de falar sobre problemas da afirmacdo da mulher na sociedade libanesa
e prometendo ousadia de linguagem, era na verdade uma comédia de costumes descarada
onde a razdo - ocidental - finalmente prevalecia sobre a tradicdo - libanesa. A peca, escrita,
dirigida e estrelada pelo ator de cinema, televisdo e teatro Simon Abkarian - libanés “de
origem” arménia -, para além de estere6tipos sobre a vida e a familia mediterraneas, estava
cheia daquilo que Heymann chamava de “gags, piadas e a cabotinagem sem freios de atores-
vedetes” (HEYMANN, 1997, p. 64) da televisdo, cuja fama s6 percebi depois. Mas apesar de
se tratar de uma traicdo a missao de origem, Heymann ndo considera a volta do bulevar como
a maior das perversdes do teatro publico que ele cita. “Pelo menos nestas producdes [...] a
ideologia liberal ndo avanga mascarada; ela reconquista ostensivamente territérios que trinta
anos de teatro publico lhe haviam tomado.” (HEYMANN, 1997, p. 69)



129

Para o autor deste artigo - que, por afinidade na abordagem, ndo me canso de explorar
nesta parte final do capitulo sobre a Franca -, a pior consequéncia da mercantilizacdo do
servico publico de teatro é o surgimento e proliferacdo do teatro de imagem e seu modo de
producdo dispendioso, com seu “decorativismo pomposo, indtil e retrégrado, que ndo recua
diante de nenhum efeito real fenomenal: vimos a cena se encher de animais e automéveis®,
ser invadida por auto-estradas e geleiras, e mesmo uma falta de luz em Nova lorque como se
nos la estivéssemos...” (HEYMANN, 1997, p. 70).

Heymann critica o teatro que ele diz surgir na esteira dos grandes sucessos de Tadeuz
Kantor e Robert Wilson, e que para ele

[...] privilegia um desfile de quadros destinados a impressionar a retina do
espectador pelo seu esplendor plastico, seu fulgor sensivel, [...] albuns de luxo no
qual o texto ndo é nada além de legenda das imagens, e cujas paginas nao tem outro
assunto além de sua prépria magnificéncia; uma arte in-significante e nao-
significante, que é antipoda da pesquisa brechtiana do gestus carregado de sentido.
Este teatro festeja a supressdo da dualidade do texto e da cena, e o triunfo da magia.
Ele encanta seus proprios autores e 0s mantém cativos de uma ilusdo demitrgica.
(HEYMANN, 1997, p. 70)

Apesar de um possivel ressentimento - e talvez por isso mesmo - de Pierre-Etienne
Heymann, que pertence a geragdo anterior, cujos valores, modos de produgdo e estéticas
estavam justamente sendo substituidos pelos novos ventos liberais e pds-modernos, ele
impressiona pela sua agudeza na capacidade de ligar os novos fenémenos artisticos as
mudancas no servico publico teatral. O diretor e professor cita um texto dos anos 50 onde
Roland Barthes (1955) ja reclamava de um tipo de teatro de figurinos luxuosos, onde o
responsavel pelo teatro ou pelo espetaculo cumpria sua parte numa espécie de contrato
burocrético, ao devolver ao espectador o dinheiro investido no espetaculo sob a forma de luxo
e riqueza. Uma devolucdo mais facil e menos arriscada do que a da ousadia artistica. Para

Heymann, o teatro de imagem dos anos 80 e 90 continua a preencher este contrato.

S6 que agora um dos signatarios do contrato mudou desde os anos 50. Aquele a
quem o diretor do teatro deve mostrar com ostentacdo que, com ele, seu dinheiro
estd bem empregado, agora é menos o espectador que o financiador, quer dizer, o
politico que confiou o dinheiro pablico ao artista para que ele fizesse prosperar a
imagem do Estado-patrocinador ou da cidade-mecenas. A orgia decorativista que
ganhou as cenas ndo é entdo somente um efeito de arte, ela tem correlagdo direta
com o enfraquecimento da missdo do servi¢o publico, e a nova legitimacdo dos
financiamentos. (HEYMANN, 1997, p. 70)

% Ele cita espetaculos da época, mas na temporada de 2014 ainda vi dois espetaculos com automéveis que
corriam, batiam, e, como disse antes, quase caiam na plateia.
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Assim como no mercado das artes plasticas, a grandiosidade espetacular poderia
dissimular a auséncia de novidades dos signos e das linguagens. Mas hipertrofia e
suntuosidade superficial ou vedetizacdo ndo sdo as Unicas formas que a arte mercantilizada
dentro dos teatros publicos pode tomar, até porque a maioria deles ndo tem verba para bancar
seus cenarios, luzes e diretores, e muito menos as vedetes do teatro governamental ‘re-
bulervadizado’. Heymann junta ainda, ao neo-bulevardismo e ao teatro de imagem, a
novissima e mais barata estética teatral do clip. Esta seria composta de sketches e inspirada
nos realities shows, onde “problemas de sociedade” sdo pretexto para a “representacdo
pitoresca de individuos”, para se mostrar conflitos individuais, “superados com bom humor,
vitalidade e otimismo” (HEYMANN, 1997, p. 70). O clip seria

[...] o contrério da estética de fragmento [de Brecht], pois ali ndo ha nenhuma arte de
montagem, apenas uma justaposi¢do de elementos agradaveis desprovida de
qualquer procura de sentido, e cuja finalidade é a aprovagdo consensual. Esta
estética é o produto do liberalismo naquilo em que ela se constitui uma pedagogia do
individualismo. (HEYMANN, 1997, p. 70)

Sempre nostalgico dos ideais brechtianos do teatro publico de sua geracdo e da
anterior, Heymann identifica naquele momento um enfraquecimento da relacéo artista-publico
pela mediacdo onipresente dos produtores, compradores, financiadores, programadores que,
agora, como os marchands do mercado de arte, detém as rédeas do mercado. Apostando o
dinheiro do contribuinte em novidades que, ao se confirmarem como génios, rendem lucros
para sua reputacdo, os gestores tendem a conformar o teatro publico a um palco esvaziado de

sentido e bem comportado, onde

[...] finge-se falar dos ‘grandes problemas de sociedade’ (a guerra, as epidemias, 0
racismo e o fundamentalismo; mais raramente o desemprego, a fome, a miséria e a
exploragdo) mas se fala disso de uma maneira conveniente, bem-educada, caridosa,
multiplicando com complacéncia as referéncias culturais. Raramente nos
preocupamos em procurar novas formas que ajudem a decifrar o mundo, a fazer
frente as imposturas das midias. S6 nos preocupamos com o deleite dos olhos, com a
tranquilidade de nossa consciéncia, ou com o mistério da criacdo artistica. Nada de
anormal: uma sociedade que se esforca para eliminar o sentido s6 pode financiar um
teatro privado de sentido. (HEYMANN, 1997, p. 71)

Diante deste quadro pouco animador, pintado como um sistema aparentemente
esgotado, onde politicas publicas imitam um mercado para forjarem uma concorréncia, onde
um teatro que mudou seu foco do espectador para o patrocinador gera estéticas espetaculares,
mas bem comportadas, sentimos que ja é hora de fazer as malas e voltar para o Rio de Janeiro
da virada para os anos 90, para la reencontrarmos 0 nosso pobre e surrado teatro carioca,
brigando para se divorciar da TV, e prestes a mergulhar de cabeca na aventura de seu novo

amor: o patrocinio.
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3 O PATROCINIO DE TEATRO E O TEATRO DE PATROCINIO: O CASO
BRASILEIRO

3.1 Fernanda, Fernandinha, e o futuro marido futurista: uma peca pop (em) familia.

The Flash and Crash Days

a play about a mother...

Fernanda Montenegro

...and a daughter...

Fernanda Torres

... and a heart!

Created and directed by Gerald Thomas

With Luiz Damasceno and Ludoval Campos

Set and costumes by Daniela Thomas

Lighting design by Gerald Thomas and Wagner Pinto

This video was taped during the opening night performance on december 8,
1991 at Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro (THE FLASH..., 1991a)

Entra um grave de violoncelos e contrabaixos

Musica de orquestra alta, tema dramatico. Voz em off do diretor Gerald Thomas
ofegante, tentando descrever uma historia noir que teria se passado com ele em Nova lorque.
Ele ndo tem certeza de nada, mas provavelmente foi raptado e se essa nota que estava sendo
lida aparecesse teria sido uma nota de suicidio. Entra Fernanda Montenegro com uma flecha
cravada em sua nuca, atravessando a garganta. Ela tenta desesperadamente e
melodramaticamente falar alguma coisa e nao consegue. Agoniza e cai ao lado de um boneco
com o coragao também cortado por uma flecha. O narrador em off Gerald Thomas se exalta,
diz que € o boneco, mas também é ela. Trovoes.

*

Esta é uma descricao® da sequéncia inicial de The Flash and Crash Days, a décima
segunda peca que Gerald e Daniela Thomas montavam desde que comecaram a trabalhar no
Brasil cinco anos antes. O publico ja tinha uma expectativa do que esperar do diretor e da
cendgrafa, mas nenhuma nog¢do do que resultaria de sua unido com Fernanda Montenegro e

sua filha Fernanda Torres.

% A partir do video da peca editado por Thomas e assistido no arquivo do CCBB/RJ. (THE FLASH..., 1991a)
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Este espetaculo é provavelmente o que conseguiu mais publico na carreira deste
diretor considerado hermético e de poucas concessdes. Estreou no Centro Cultural Banco do
Brasil em 8 de novembro de 1991%, depois viajou pela Europa e EUA, diversas cidades no
Brasil, fez temporadas populares em grandes teatros do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, sempre
para plateias lotadas, que provavelmente abarcaram mais de 100 mil pessoas (THOMAS;
FERNANDES; GUINSBURG, 1996, p. 269). Marcou um momento de divulgacdo de uma
proposta desconstrutivista no teatro brasileiro.

*

Fernandinha entra lentamente pela direita e vai até o centro onde ajoelha com um
balde com luz dentro. Quando comeca a torcer um pano a musica aumenta, a cena cresce em
dramaticidade e ela vomita no balde. Fica o tempo todo de boca aberta, parecendo um
quadro expressionista. A masica cresce e acelera. Vé dois anjos atras de si com uma tesoura.
Ambos parecem Groucho Marx. Finalmente grita e a musica para. Abre a luz geral. Anjo
corta o cordao de seu corpete. Ela soluca. Anjo cobre um espelho que estava do lado do
palco. Fernandinha se desespera e a mdusica vai ao extremo de dramaticidade - ja
minimalista em repeti¢cGes, mais espalhafatosa. Eles a levam ao fundo do palco e abrem a
porta que revela a tenebrosa figura de Fernanda Montenegro com uma peruca bizarra, luz de
baixo pra acima e um pirulito na boca. E demais para Fernanda Torres, que vomita mais no
balde. Musica vai ficando calma, mas tensa enquanto Fernandona se aproxima. Fernanda
Montenegro, majestosa, para 0s anjos: ““Limpem isso”. Fernandona estala a lingua e faz
caretas.

*

Como alguns criticos - principalmente os estrangeiros - e o proprio diretor notou, a
peca é completamente moldada para e pelas duas intérpretes, ndo apenas a partir de suas
atuacBes, mas também igualmente por condicionamentos anteriores ao espetaculo. A relacdo
mée-filha real entre elas, mas principalmente aquela que é imaginada pelo espectador, ou
mesmo a questdo mitica e arquetipica de toda maternidade, sdo trabalhadas a partir de
antecipacOes que a plateia pode fazer de uma das familias mais famosas e respeitadas do

teatro, televisdo e cinema brasileiros. E isto se deu com o consentimento e mesmo a co-autoria

®7 A data do video esté errada.
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das duas atrizes. Em entrevista a uma televisdo®, Gerald Thomas confessa que “[...]
Fernanda, de uma certa maneira, é co-autora desse trabalho. Quase todas as sugestdes que ela
deu foram acatadas e transformadas em cena.” (THE FLASH..., 1991c).

Em um debate organizado pelo CCBB (THE FLASH..., 1991b) durante a primeira
temporada, o diretor deixa entrever o quanto Fernanda Montenegro realmente tinha
preocupacao e dominio sobre o produto final, ao acrescentar um sub-titulo em portugués para

0 espetaculo.

Na verdade Tempestade e Furia é uma coisa que a Fernanda resolveu colocar mais
com medo do titulo Flash and Crash Days nédo pegar. Porque pra mim era The Flash
and Crash Days puro. Ai ela falou: bom, como reserva, a gente bota Tempestade e
Faria. Na verdade o titulo em portugués ndo pegou, pegou The Flash and Crash
Days, ou The Flash, como todo mundo fala [...] (THE FLASH..., 1991b)

Thomas revela que o titulo em inglés de sua autoria resumia diversos elementos que
faziam parte do projeto inicial: a intencionalidade de se misturar no roteiro do espetaculo a
referéncia extra palco da familia - como signo externo que ajudava no assunto do espetaculo -,
0 projeto de carreira internacional para 0 mesmo, e a nocao histérica deste procedimento, que

remetia a arte pop:

[...] tem umas brincadeiras dentro da lingua inglesa qua ndo da pra traduzir
perfeitamente porque, dentro de Flash and Crash, ainda tem a conotacdo de
ascensdo e queda também, que é justamente o desaparecimento de uma geracéo € 0
aparecimento da proxima, essa relacdo toda de mae e filha e... Fora isso a peca esta
pronta pra viajar, vai fazer 9 paises fora do Brasil. Tempestade e Firia [fala com
sotaque alemao] ninguém saberia o que é. [...] entdo fica The Flash and Crash, que
eu acho legal, acho gostoso, é pop, um pouco de cultura pop. (THE FLASH...,
1991b)

A esta altura, o debate com alunos de teatro e pessoas da classe esquenta, e ouve-se a
voz de alguém da plateia que estranha: “Ah! Mas era mée e filha? Porque eu estava vendo em

cena s6 uma forca dominante e outra dominada...” E Gerald esclarece:

Eu brinco muito com os estereétipos que existem ja. Por exemplo, uma coisa que a
plateia nunca se da conta, é que ndo existe tanta seriedade assim no teatro quanto o
publico acha que tem. [...] 5 segundos antes de entrar em cena a gente ta ali
conversando, morrendo de rir, e € mée e filha. Apagou a luz, tdo no palco, continua
sendo mée e filha, percebe? Quer dizer, ndo tem essa concentracdo, essa prisédo de
ventre, essa vontade de cagar e ndo consegue, ndo tem nada disso, € uma coisa muito
gostosa que é entrar no palco, e sdo cenas entre mae e filha. Quer dizer, a peca
também foi muito feita em funcdo de serem mée e filha. Eu sempre conto com a
simbologia que o publico Ié. Ou seja, 0 publico sabe que esta vendo a Fernanda mae
e a Fernanda filha no palco. Muita gente ndo esquece, muita gente ndo abstrai. Eu
conto com o fato deles ndo abstrairem, entendeu? (THE FLASH..., 1991b)

%8 Na fita do CCBB, vé-se que 0 encenador da a entrevista para uma cAmera, mas ndo se sabe para que programa
ou canal.
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Com a ambiguidade de um quadro de Andy Warhol, The Flash and Crash Days usou
um mito da inddstria cultural brasileira de representacdo para denunciar a mistificacao
progressista em torno de toda a representacdo dramatica. Usou lacos familiares reais para
jogar com neuroses familiares arquetipicas. Quebrou a expectativa intelectualizada que o
publico tinha de seu novo espetéculo, ao tirar literalmente os véus com que costumava separa-
lo da cena, e ao conceber, desta vez, uma mimica do mais puro pasteldo. Se as gravuras da
arte pop quebravam a aura da obra de arte Unica, ao serem reproduzidas e vendidas em escala
semelhante & industria que ela denunciava ou celebrava, a peca de Thomas também mostrou,
desde a estreia, o potencial de “hermetismo para milhdes”, ao abarcar publicos tdo dispares
quanto o da arte contemporanea e o da novela das oito. Incorporou, enfim, dentro de sua
proposta cénica, o elemento de fama que envolvia o seu elenco, refor¢cando obviamente com
isso a marca do espetaculo enquanto produto, enquanto concorrente dentro de um mercado de

cuja competicao ele ja experimentara, na pele, a agressividade.

3.2 Por uma epistemologia das polémicas teatrais

Anjos agarram Fernandinha Torres que tenta fugir como um animal assustado e
apanhado em uma armadilha. O anjo leva a mao dela para o proprio sexo. Fernanda
Montenegro oferece o pirulito que ela estd chupando mas Fernandinha o rejeita e joga fora.
Fernandona pega outro pirulito do vestido e poe na boca da Fernandinha, que aos poucos

comeca a grunhir frases meio desconexas no agudo e a se masturbar. Falando no agudo:

Ele é o mais leal de todos os homens, a minha heranga, ahh, mais reacdo.. quem
escolheu meu nome, eu ndo tenho nenhum. Acho que nome é o nome que se da pra
isso, Sim, ndo, hd um tempo atrds. (grita) Pai! Mae... sem perguntas, sem
perguntas! Acho que pergunta € o nome que se da pra isso. Ha um tempo atrés eu
tinha um nome, eu ndo me lembro mais. Eu ndo choro e ndo lamento. (THE
FLASH.., 1991a)*°

% A partir daqui, mais uma vez, todas as falas de espetaculo foram retiradas da gravacio em video (THE
FLASH..., 1991a). Portanto, optei novamente por ndo repetir inimeras vezes a referéncia, a fim de ndo truncar a
leitura do texto.
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Musica vai aumentando. Fernandona continua chupando o pirulito enguanto a
intensidade da masturbacdo da filha aumenta, e o texto entra agora em voz off de
Fernandinha, sampleada para um timbre grave.

*“Os olhos fundos assim eles dizem e eu ndo tenho um nome, s6 um segundo nome...
sim, ndo... tiveram que ensinar tudo de novo. Oculos escuros. Roupas inteiras pra esconder
as feridas....”

Ela grita, Fenandona entra em éxtase e joga fora a peruca

Fernandinha, préxima do orgasmo: ““Eu me sinto tentando, rastejanto e se as minhas
pernas estao pedindo perdéo tentando...”

Fernandona comeca a dar ataque como se estivesse vendo 0 assassinato de um ente
querido e é carregada para fora, enquanto Fernandinha acaba a mastubacdo: musica alta,
uma grande cena de tragédia.

*

Vivendo, estudando e trabalhando hd muitos anos fora do pais, quando despontaram
em seus primeiros sucessos em Nova lorque, imediatamente a dupla e casal carioca Gerald —
encenador - e Daniela Thomas - cendgrafa - despertou o interesse de artistas que
protagonizavam o esquema de estrelato simbiotico da televisdo e do teatro, carioca e paulista.
O primeiro trabalho de Gerald Thomas no Brasil foi a convite do Teatro dos Quatro, que
produziu, em 1985, Quatro Vezes Beckett, com italo Rossi, Sergio Brito e Rubens Correia. O
espetaculo, que marca a volta do filho prédigo, € o comego de uma relagdo de amor e 6dio
com o meio teatral carioca, amplificada pelas polémicas que o proprio diretor sempre fez
questdo de alimentar.

Em 1986, mais duas estrelas do teatro e da televisdo vao buscar os Thomas para
realizarem parcerias. Antonio Fagundes produz e protagoniza Carmen com Filtro em S&o
Paulo e Tonia Carreiro produz e estrela Quartett, de Heiner Miller, no Rio. O ano dos
Thomas no teatro carioca ainda terminaria com a primeira e consagrada montagem da dupla
fora do esquema de parceria com atores famosos, em um esboco do que seria depois a
primeira formacdo da Companhia de Opera Seca, ja funcionando através de um modo de
producdo assumidamente baseado no patrocinio, sobre o qual falaremos adiante.

Se 85 foi 0 ano da volta ao Brasil, 1986 marcou a fixacdo de Gerald Thomas no

cenario cultural de sua propria cidade. Em uma rapida consulta na Hemeroteca Digital da
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Biblioteca Nacional™, é possivel constatar por exemplo que, naquele ano, Thomas é citado
mais de 50 vezes, em mais de 40 edi¢bes do Jornal do Brasil - 0 mais importante veiculo das
informacdes culturais da época - excluindo-se dai o servico de suas pecas em cartaz. Sdo
dezenas de reportagens, cronicas de sua autoria, notas sobre seus trabalhos no exterior e seus
projetos no Brasil, comentéarios em colunas sociais e cartas do leitor. Macksen Luiz, critico e
comentarista do jornal, € um dos grandes entusiastas do novo génio brasileiro internacional e,
aparentemente respaldado ou mandado pela editoria, solta semanalmente notas sobre todas as
intengOes do artista, tendo ido inclusive a Sdo Paulo fazer a resenha de Carmen com Filtro,
espetaculo que, apesar dos pedidos do critico, jamais chega a ser lancado no Rio de Janeiro.”
Uma entrevista de 1986 j& mostrava que Gerald tinha bastante consciéncia das
estratégias e da necessidade de trabalhar uma marca para si, enquanto encenador experimental
dentro de um novo mercado que se abria para ele, através da parceria com atores consagrados.
Sobre as concessdes que ele teve que fazer em Carmen com Filtro para o publico paulista da

companhia de Antonio Fagundes, ele diria que

Em primeiro lugar ndo adiantaria politicamente ou artisticamente fazer uma coisa
exagerada. [...] Por ser a minha primeira tentativa em S8o Paulo ndo adiantava, ndo
valia a pena entrar com um puta choque e afastar o que viabilizaria comercialmente
este espetaculo. Se bem que erramos, porque ndo foi por ai. Se o espetaculo se
viabilizou ndo foi pelo publico do Fagundes, foi por causa dos jovens. (apud
FERNANDES, 1996, p. 13)"

Mas 0s sucessos cariocas e 0 estouro de midia no Rio de Janeiro naquele ano nao
aconteceram sem despertar as rivalidades de outros artistas e movimentos teatrais, que
disputavam por aqui sua insercdo em um mercado competitivo, ainda sem nichos tdo
definidos quanto hoje, mas ja mediado por uma midia jornalistica influente. Outras jovens
promessas, como parte da geracdo recém-surgida do besteirol, se apressaram em tentar
demonstrar que a grande novidade do ano era na verdade uma farsa para brasileiro ver, que a

radicalidade de sua proposta teatral era permeada pela mais pura cabotinagem. Gerald

"® Disponivel em: <http://hemerotecadigital.bn.br/>. Acesso em 21/02/2015

™ Importante assinalar que esta calorosa acolhida a um “filho prodigo”, que voltava consagrado do estrangeiro,
difere muito daquela reservada a Augusto Boal, que retornava, também famoso, de seu exilio involuntario,
naquele mesmo periodo de 1985/86. Em seu livro O Exilio de Augusto Boal: Reflexfes sobre um Teatro sem
Fronteiras, Clara de Andrade (2014) mostra que a verdadeira campanha do Caderno B contra a pega O Corsario
do Rei, de Boal, incluindo um “debate” no jornal com a media¢do do mesmo Macksen Luiz e sem a presenga do
autor, envolvia, além das discordancias ideol6gicas do pés-ditadura, discussdes urgentes sobre as politicas
culturais na cidade.

72 Entrevista a Luiz Fernando Ramos. (THOMAS, 19864, p. 21-25)
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Thomas, e todos o0s gque se interessaram pelo seu sucesso ou pelo seu fracasso, tentaram tirar o
méaximo proveito destas rivalidades, incorporando-as como polémica em seu discurso, dentro
e fora do palco.

Em um texto sobre a dindmica dos campos, Bourdieu principia sua adordagem sobre
esta questdo das disputas internas dos campos de producgéo cultural colocando no centro do
debate sua hipotese sobre os efeitos provocados pela homologia funcional e estrutural entre o

campo da producdo e do consumo:

[...] toda mudanca no sistema de bens acarreta uma mudanca dos gostos;
inversamente, qualquer mudanca dos gostos resultante de uma transformacéo das
condi¢Bes de existéncia e das disposicOes correlatas ¢ de natureza a determinar,
quase diretamente, uma transformacéo no campo da producéo, facilitando o sucesso,
na luta constitutiva deste campo, dos produtores preparados para produzir as
necessidades correspondentes as novas disposi¢des. (BOURDIEU, 2011, p. 216)

No entanto, por ser fruto da homologia de posi¢6es entre produtores e consumidores,
esta relacdo ndo € de causa e efeito, mas se origina nas equivaléncias de comportamentos de
grupos ou individuos perante as lutas para fazer prevalecer seu capital cultural especifico.
Tanto no campo da produgdo quanto do consumo, 0S espagos especializados da cultura
tenderiam, portanto, a se organizar pela mesma légica de volume e antiguidade do capital

possuido. E nos dois casos prevalecem, de maneira homdloga entre si, as

[...] oposicBes que tendem a se estabelecer, em cada caso, entre 0s mais ricos e
menos ricos em capital especifico, entre os dominantes e dominados, os titulares e
os pretendentes, 0s antigos e 0s recém-chegados, a distingdo e a pretensdo, a
ortodoxia e a heresia, a retaguarda e a vanguarda, a ordem e o movimento, [...]
(BOURDIEU, 2011, p. 217)

Bourdieu nota que um efeito desta logica concomitante mas relativamente
desconectada, entre producdo cultural e consumo, é o da mitificacdo do papel desinteressado

do artista.

[...] Comprometidos e confinados em lutas internas que os op&em, os produtores
convencidos de que, na prética, seus investimentos se limitam a interesses
especificos, podem assim considerar-se como totalmente desinteressados e
totalmente estrangeiros as funcdes sociais que desempenham, em um prazo maior ou
menor, para determinado publico, sem por isso deixar de responder — e, as vezes, de
forma bastante estrita — as expectativas desta ou daquela classe ou fragdo de classe.
(BOURDIEU, 2011, p. 218)

O teatro seria 0 campo onde este mecanismo seria mais forte e invisivel, por causa da
coincidéncia entre espagos relativamente autdnomos, como o dos produtores - escritores,
atores, diretores -, o espaco dos criticos - jornais, midia - e o espaco do publico. Esta

homologia seria, “[...] a0 mesmo tempo, tdo perfeita, tdo necessaria e imprevisivel que o
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encontro com o objeto da preferéncia de cada um dos agentes poderia ser vivido como o
milagre de uma escolha” (BOURDIEU, 2011, p. 218-219).

Para exemplificar esta ldgica, e como as vezes ela pode ser rompida, Bourdieu cita o
caso da peca de 1973, Le Tournant’®, de Francoise Dorin, que explora a oposicio, em voga
desde antes dessa época, entre teatro de bulevar e teatro de vanguarda. O sociélogo observa as
diferentes acolhidas pelos jornais parisienses desta peca. Dependendo de que lado do rio Sena
estavam, estes se alinhavam a uma posi¢do mas a esquerda - na época simpatica a vanguarada
- Ou mais pequeno-burguesa - ligada a comédia ligeira. Se A Cantora Careca de lonesco
podia ser considerada como uma parddia da tagarelice tipica da comédia de bulevar, Le
Tournant, ao contrério, fazia aparecer todos os clichés do teatro intelectual de vanguarda, ao
mostrar em sua trama a tentativa interesseira de um autor de bulevar para converter-se em um
dramaturgo vanguardista de sucesso. Estes clichés da pesquisa teatral, ironizados de maneira
leve e engracada, faziam a alegria do publico alvo, o burgués médio, pouco afeito a levar a
sério as pecas intelectualizadas.

Bourdieu repara, neste caso, que a parodia e a ironia contidas na peca Sao
inadvertidamente replicadas na linguagem dos criticos que a comentaram, e em grau
crescente, a medida que os jornais se afastam da ideologia do espetaculo. O mecanismo
utilizado pela autora € o da quebra da conivéncia ética ou estética que a relacdo de homologia
garante entre um tipo de teatro e seu publico. Esta quebra ela efetua ao parodiar o discurso do
teatro de vanguarda e transformé-lo em uma sequéncia de afirmacGes deslocadas, ou seja,
pronunciadas para o publico pequeno burgués, que ndo é o delas. Da mesma forma, os jornais
de esquerda que quiseram difamar o espetaculo, escreviam para seu publico intelectualizado

“0 que seria dito” pelos jornais rivais mais a direita, s6 que como antifrase irbnica:

[...] Frangoise Dorin é uma pessoa espertissima. [...] pretende provar que o teatro de
vanguarda é um mingau para gatos.[...] 0 publico desmancha-se em gargalhadas e
grita; outra vez, outra vez. Por corresponder a sua expectativa, a autora acaba
exagerando. Ela coloca no palco um jovem dramaturgo esquerdista, batizado
Vankovicz — vejam sd! — que passa por situa¢des ridiculas, desconfortiveis e um
tanto indecorosas para provar que o tal sujeitinho ndo é assim tdo desinteressado,
nem menos burgués do que vocés e eu prdprio. Quanto bom senso, Senhora Dorin,
quanta lucidez e franqueza! [...] (apud BOURDIEU, 2011, p. 223)™

™ A traducdo mais proxima do titulo seria A Virada.

" Philippe Tesson, Le Canard Enchainé, 17/03/1973, apud BOURDIEU, 2011, com referéncia incompleta.
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O que Bourdieu pretende demonstrar com este case ndo é o calculismo cinico que
catapulta o sucesso de artistas burgueses ou de vanguarda, mas a harmonia de interesses entre
produtores e publico, que pode ser quebrada pelo deslocamento contextual da ironia. E ele
salienta que o maniqueismo da ideologia interna de cada campo serve ao interesse do artista
ou do grupo de artistas em se mostrar a si proprios como desinteressados, enquanto acusam a

atitude interesseira do rival.

[...] Ao recusar o reconhecimento de qualquer outra relagdo possivel entre o produtor
e seu publico além do calculismo cinico ou puro desinteresse, 0s escritores e 0s
artistas adotam um meio comodo de se considerarem como desinteressados, ao
mesmo tempo que, no principio da atividade de seus adversarios, descobrem a busca
do sucesso a qualquer preco. (BOURDIEU, 2011, p. 224)

Como ja vimos antes, para Bourdieu o desinteresse do artista € a garantia de sua
posicdo como referéncia e juiz do que é ou ndo é legitimo em cultura. No entanto, mais do
gue demonstrar esta teoria da homologia, a qual ndo chega a ficar comprovada apenas por este
caso, a leitura que o socidélogo faz deste episddio ilumina, para nds, o poder de esclarecimento
que pode estar contido nas chamadas querelas artisticas.

Se 1986 foi 0 ano em que Gerald Thomas se estabelece definitivamente no cenario
teatral carioca, muito se deve ao carater polémico de sua figura artistica, amplificado fora do
palco por algumas disputas que tiveram cobertura midiatica intensa. Duas em especial tiveram
destaque no Jornal do Brasil, e ajudaram Gerald a ultrapassar as tais 50 cita¢cdes no caderno de
cultura daquele ano.

A polémica com os participantes do recem-criado movimento do teatro de besteirol é a
menos explicita delas, e seus termos ndo chegam a ficar claros para os leitores em geral.
Pequenas farpas que alguns integrantes do movimento soltavam , as vezes sob pseudénimo”,
boatos irdnicos na coluna social humoristica de Tutty Vasques (VASQUES, 1986a; 1986b) e,
em apenas uma entrevista, o proprio Gerald utiliza a ironia para expressar sua repudia ao que
ele considerou como uma atitude fascista da turma do besteirol que, segundo a reportagem,
insistia em lhe mandar recadinhos estranhos em dias de estreia, como uma “singela” costeleta
de porco crua. Em entrevista a Revista Programa de Domingo, do JB, Thomas ndo consegue
esconder certo ressentimento, ao responder a ironia:

“*Eles até me divertem com estas coisas’ diz Thomas ‘Mas, sem duvida, sdo a

repressdo 20 anos depois. S&o tipos que ndo se contentam em produzir. TEém que reprimir 0S

> Em 5/12/1986, Olga Wasislowa - pseuddnimo do(a) autor(a) de Hedda, a Estranha - disparava em seu perfil:
“Carro: fusca. Bebida: vodka. Coisa cafona: Gerald Thomas.” (ORSINI, 1986)
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outros. Eles querem fazer um teatro de verdo, mas confundem suar com suastica
(FIGUEIREDO, 1986b)

Mas outra polémica que, além de render muito mais espaco no jornal, fotografou
melhor os conceitos antagonicos de arte e posi¢des culturais em disputa, foi batizada por
Tutty Vasques como a “polémica das cabeludas”, e se deu entre Gerald Thomas e seu quase
xard, o poeta e tradutor de Shakespeare Geraldo Carneiro. Através de cartas publicadas pelos
jornais, os dois abusavam de ironia para deslegitimizar artisticamente um ao outro.

Tudo comegou com uma aparentemente despretenciosa provocacdo de Geraldo
Carneiro que, ao desfilar suas preferéncias e projetos de consumo na coluna “O fim de

semana de cada um” de Mauricio Stycer (1986), declarou que tinha grande interesse em

” [1]

assistir “Quartett”, segundo ele a “Gltima presepada do meu xard, falso inglés”, “que acabou
de inventar no Brasil o teatro de vanguarda dos anos 607, enfim, “um sujeito competente, mas
muito bobo” (STYCER, 1986)

Cinco dias depois, 0 JB publicava uma carta com a resposta de Thomas, que iniciaria
uma briga epistolar e publica, tdo divertida quanto reveladora das visdes teatrais e culturais

que ali se opunham:

Excelente a reportagem de Mauricio Slycer com Geralddo, perddo, Geraldinho
Carneiro, velho intelectual e bancéario. Um verdadeiro furo de reportagem. Uma
revelagdo. [...] E com enorme surpresa que descubro sua verdadeira idade, 33 anos.
Sempre achei que se tratasse de um senhor idoso, ligado a Brasilia™. Fico
imensamente feliz em descobrir tdo brilhante académico tdo jovem. Um verdadeiro
historiador. Bom para o Brasil. Tem razdo quando diz que fundei no Brasil o teatro
de vanguarda dos anos 60. E um avanco de 300 anos, gente, pelo menos em relagio
ao teatro elizabetano que ele, verdadeiro brasileiro que €, tentou fundar aqui, através
de um verdadeiro inglés, William Shakespeare. [...] Obrigado, Geraldo, meu xara.
[...] Agora, preciso te confessar uma tristeza minha: ndo acho que todos os ingleses
sejam falsos, necessariamente. Eu, por exemplo, me considero um inglés bastante
verdadeiro, na medida do possivel, ja que nasci em Botafogo.

Seré que eu erro muito quando digo que os ovelhos brancos sdo movidos a despeito,
inveja, e alguns outros produtos liquidos ou em pd? Senhores criticos, por favor,
doéem um prémio para o Geraldinho. Urgente!””” (THOMAS, 1986b)

Aqui ja se vé uma primeira mostra de como Thomas forja para si uma figura publica
ambigua, sem compromisso com veracidade ou coeréncia, que tem o direito de se desmentir a

todo instante, numa instabilidade subjetiva analoga aquela identificada por Flora Sussekind

"¢ possivelmente em referéncia ao pai, homénimo do poeta, que foi secretério do presidente Juscelino
Kubitschek

" Gerald Thomas tinha recebido ja naquele ano o prémio Moliére especial referente a Quatro vezes Beckett,
montagem do ano anterior.
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como a da “imaginacdo monoldgica” (SUSSEKIND, 2013) presente na narracdo de seus
espetaculos, como veremos logo adiante. Geraldo Carneiro, xingado pelo xara de velho,
academicista, e anacronico, a partir dai se sentiu na obrigacdo de formular melhor suas
acusacoes, listando as declarag¢Ges anti-nacionais e as mentiras sobre o préprio curriculo que o
rival teria soltado na intencdo de enriquecer e valorizar seu vinculo com o estrangeiro. Ao
mesmo tempo, Carneiro identificava esta atitude com a estética altamente imagética de
Thomas, para tentar mostrar um quadro geral de cabotinagem. Tudo isto com muito humor,

além do alto ibobe para os dois Geraldos e para o0 JB, € claro.

De vez em quando desembarca um embusteiro no balneario do Rio de Janeiro.
Trazendo na bagagem verdades metropolitanas, alguns truques de ocasido e muita
presepada. Tipo dernier cri. O impostor a que me refiro chegou arrotando grandeza.
Disse que cantou no The Mamas & the Papas; Mama Cass foi a S8o Paulo e
desmentiu. Disse que fez uma ponta em Missing, embora seu nome ndo conste nos
créditos e sua careta, contrafacdo feia e anémica de John Lennon, ndo apareca na
pelicula. Gragas a Deus.

Eu também tenho um alter ego colonizado. Ele se chama Gérard Eluar du Kar’Nehu
e costuma dizer tolices como meu xard britanico, o falso Gerald Thomas. Mas néo
chega ao ridiculo de afirmar coisas como: “a literatura brasileira é desprezivel”,
segundo: “s6 Beckett tem interesse”, e terceiro: “O teatro Brasileiro € um desastre”
[...] o gajo aquele acabou fundando no Brasil o teatrdo experimental. Fumacinha
aqui, fumacinha ali, etc. [...] (CARNEIRO, 1986)

A Ultima resposta de Thomas é um festival de deboche, auto-ficcéo e, sobretudo, de
distingdo social (no sentido bourdieusiano), onde ele faz questdo de mostrar que, ao contrario

de seu “patrulhador”, ndo precisaria de um curriculo respeitavel para si.

[...]De xara para xarazinho: em Missing, eu era Sissy Spacek, mas naquela época
vocé néo ia ver filme politico, né? E a Mama Cass’®. A cleptomaniaca. Foi & minha
estreia em Sdo Paulo e depois morreu. Quem falou depois foi uma impostora que
cortou uma letra de seu nome. [...] Dez anos depois: ‘aposenta-se hoje Geraldinho
Carneiro, alfandegério auto-outorgado que com seu dedinho-langa patrulhou téo
valentemente as costas do Brasil contra invasores sem sufixo no primeiro nome. Lia
nas horas vagas. Escrevia também. Colecionava uma vasta lista negra e aderiu,
provavelmente como informante amarelo, ao partido verde em 1986. [..]’
Homenagem postuma: eu nasci sem 0, vocé ganhou um inho. Vocé era meu
diminutivo. (THOMAS, 1986¢)

Antes de voltarmos ao espetaculo The Flash and Crash Days, citaremos apenas um
caso de rusga teatral da atualidade para mostrar que, quase 30 anos depois, permanece
inalterado o potencial de polémica entre o teatro novo e o teatro velho, o interesseiro e o de
arte, ou o demagogico e o profissional, o elitista e 0 democratico, o0 metido a intelectual e o de
bilheteria. A polarizacdo de adjetivos é nomeada e priorizada de acordo com a posi¢do de

quem relata a polémica. E se hoje em dia ndo se vé&, como ha alguns anos, tantas polémicas

"8 Esta histria obviamente nada tem a ver com The Mamas and the Papas, mas provavelmente com a saida
problemética de Gerald do teatro La Mamma, em Nova lorque.
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teatrais nos jornais, € porque novos meios surgiram desde entdo, muito mais indicados para o
formato em questdo e que, para o pesquisador, ttm a vantagem de revelar a opinido do
publico, tanto quanto a dos disputantes.

Em margo de 2013, o jornal O Globo noticiava em destaque mais uma estreia:
“Expoente da sua geracdo, Roberto Alvim leva ‘Haikai’ ao Festival de Curitiba” (REIS,
2013). O diretor de grandes musicais de sucesso Claudio Botelho ndo viu sentido na manchete

e disparou em sua pagina de Facebook:

ONTEM LI NO GLOBO algo que me deixou cabreiro. Uma matéria se referia a um
sujeito como "um dos nomes mais representativos do teatro carioca”, ou algo
parecido com isso. Ora, eu vivo numa bolha, ta certo. Me desculpem, sou alienado,
ndo sei qual é a musica famosa do The Cure. Mas do meu negdcio eu entendo. E o
sujeito descrito na matéria como "mais representativo™ (ou algo similar) € alguém do
circuito alternativo. Mais que isso, é o alternativo do alternativo. Ora, vamos ser
francos... No Brasil ndo existe teatro alternativo, isso € uma conversa mole. O que
existe é um teatro feito para ninguém ir, ou quem vai sd0 0s amigos ou parentes, ou
sdo outros "alternativos", ou alunos de escola de teatro, ndo é publico, ndo pagam
ingressos. Ponto. Isso aqui € o Brasil, ndo é o Brooklyn. Entdo quando o Globo
anuncia que o sujeito é "um dos mais do teatro", sendo que nem a méae dele deve
achar isso, fico pensando se eu vivo mesmo numa bolha e enlouqueci de vez, please
me receitem Haldol urgente... Ou entdo que um "release" é capaz de convencer
alguém a publicar que - pra usar uma comparacdo bem direta e compreensivel - "o
Grande destaque do Carnaval do Rio neste ano foi a Escola de Samba Do
Playground Do Edificio Balanca Mais N&do Cai." Beija Flor, Mangueira, Salgueiro:
tudo pé-de-chinelo. O Balanga é que veio com tudo. Ah, me poupe! (BOTELHO,
2013)

Gragas a invencdo das redes sociais, a lavagem de roupa suja, iniciada a partir desta
indignacdo de Botelho com o destaque dado a Alvim pelo jornal O Globo, ndo foi cair nas
paginas dirigidas ao grande publico. Mas os mais de 70 compartilhamentos, os 227
comentarios e as milhares de “curtidas” ndo deixam ddvidas de que esta polémica atingiu uma
boa parcela das pessoas ligadas ao fazer teatral carioca que, justamente por causa da
interatividade digital, puderam tomar partido e acabaram travando uma verdadeira guerra
entre visdes sobre teatro. Inicialmente, apenas alguns “amigos” - no sentido das redes sociais -
de Botelho, entre os quais muitos se identificavam como publico de suas pecas, ora
concordavam com ele, como Keila Megda Blascke - “Eu ndo gosto do teatro alternativo, ndo
vou mais. Acabo ndo entendendo nada. Me sinto uma idiota.bj” (BOTELHO, 2013) -, ora ndo
sabiam de quem ele estava falando, como Eduardo Semerjian - “Bom, ndo sei de quem se
trata, e via de regra seu senso é bom. Mas ndo é por ter pouco ou muito publico g alguma peca
ou algum artista € bom ou ruim. Suponho q sua posicao se deva ao fato de ele fazer um teatro
ruim mesmo. Ou entendi errado?” (BOTELHO, 2013). - Ao responder a isso, e a medida que
vai explicando sua posigdo radical nos comentérios subsequentes, Claudio vai mostrando sua
desconsideracdo ou desconhecimento ndo sobre a obra de Alvim, mas sobre qualquer mercado

teatral brasileiro alternativo ao do sucesso de bilheteria.
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Eduardo Semerjian, nem entro no mérito do teatro do sujeito, mas sim da matéria
anuncia-lo como um artista relevante. Ele ndo € relevante, ele ndo existe. By the
way, é apenas um desses que nega tudo que ha de mainstream, nunca emplacou nada
no Rio e foi pra Sdo Paulo tentar a vida na tal praca Roosevelt’”®, ou seja, em lugar
nenhum. (BOTELHO, 2013)

O ressentimento do rei dos musicais cariocas parece surgir da desproporcionalidade
qualitativa do espaco midiatico dividido entre os artistas que, para ele, deveria refletir
minimamente alguns indices de eficiéncia, traduziveis em ultima instancia pelo sucesso de
bilheteria. Mas apesar de uma certa arrogancia na abordagem, seus argumentos reivindicam
para si, em primeiro lugar, uma posi¢cdo democrética - j& que ele julga que faz um teatro
inteligivel para todos; segundo, de sinceridade - ja que ndo tenta dourar sua pilula com teorias
de vanguarda; e terceiro, de competéncia - pois vé& na pesquisa de linguagem um subterflgio
para quem nao conseguiu ser bem sucedido em realizar uma comunic¢do direta com a plateia.
Este sentimento, que liga o “intelectualismo” ao cabotinismo dos que ndo conseguem se
firmar no mercado, se encontra em homologia com a maior parte do publico carioca de teatro,
que frequenta seus musicais em uma proporcdo ndao comparavel ao reduzido publico do
experimento teatral. Alguns dos comentarios daquela parte do publico a postagem de Botelho
explicitam este respaldo, e poderiam ter sido tirados de um questionario das pesquisas de

Bourdieu, como este, de Val Groppo:

[...] E eu ndo entendo também porque o alternativo, 0 "sem grana" tem que ser
também sem compreensdo. Porque eu acho frustrante ndo entender o que se passa. E
sinceramente eu ndo sei se ndo entendo porque sou burra ou se as outras pessoas €
que falam que o espetaculo foi sensacional, maravilhoso, uma licdo, tapa na cara do
mundo porque sao hipdcritas e ndo querem parecer burras! (BOTELHO, 2013)

Claudio Botelho, seus amigos e seu publico denunciam - a maneira de Bourdieu - uma
estratégia de legitimacao elitista por trds do hermetismo do fazer teatral que se denomina hoje
como “contemporaneo”. Mas quando desqualificam este teatro por causa de seu pouco
publico, parecem ainda desconsiderar, até os dias de hoje, a existéncia no Brasil de todo um
outro mercado, que nunca competiu pelo publico dos musicais, justamente por movimentar
dinheiro de uma maneira diferente. Esta outra Idgica teatral é esteticamente justificada de
maneira geral pela novidade formal, legitimada por toda uma estrutura de midia e curadorias,
e financiada quase que exclusivamente pelo patrocinio direto. Se, como o diretor afirma,

existe realmente uma desproporcdo entre 0 nimero de pagantes e o0 espaco midiatico para

" A Praca Roosevelt é hoje um simbolo da politica iniciada com a Lei de Fomento ao trabalho continuado de
grupos teatrais da cidade de S&o Paulo. Antes decadente, a praca se revitalizou a partir da ocupacéao de antigas
casas pelas companhias, que passaram a desenvolver atividades culturais locais. Recentemente, a valorizacdo
imobiliaria da area, engendrada a partir da propria atividade cultural, ameaca a permanéncia dos grupos no local.
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cada tipo de teatro, é porque as editorias da imprensa, por uma razao ou por outra, Sdo mais
chamadas a se engajarem no restrito circuito de legitimacdo das novidades artisticas, que
inclui a critica, os prémios, os curadores, gestores e as diretorias de marketing. Seguindo a
I6gica da homologia, podemos imaginar que cada um destes agentes defende sua propria
noc¢do de arte, mas também seu préprio interesse profissional, ao se alinhar e ao descobrir 0s
talentos inovadores e identificados a um distico teatral contemporaneo. Pode-se pensar que
esta tarefa desbravadora gere mais reconhecimento - para o jornalista, por exemplo - do que
aguela de confirmar grandes sucessos, como 0s dos musicais, embora, quantitativamente,
estes também tenham bastante espaco nos veiculos de divulgacéo.

Entretanto, por mais que um diretor de musicais possa ter destaque nos cadernos de
cultura cariocas, este espaco tenderd a ser sempre o de um proporcionador de divertimento,
alguém de quem se festeja 0 sucesso como empreendedor, mas a quem ndo cabem os louros
por méritos artisticos. Este tipo de predisposicdo acontece porque a divisdo rigida do mercado
teatral ¢é feita pela distribuicdo de rotulos, os quais traduzem ideias preconcebidas que cada
nicho tem sobre si e sobre o outro. Assim, da mesma forma com que uma certa imprensa, que
esteja em homologia com o teatro de pesquisa, pode ndo enxergar os clichés especificos de
pecas experimentais, pode também ter dificuldades em identificar o valor artistico de um
diretor voltado para o sucesso de publico como Claudio Botelho. Entretanto, ele e seu
parceiro Charles Mdeller ja& mostraram serem capazes de produzir em seu teatro, junto das
bilheterias milionarias, do profissionalismo extremo e da qualidade musical, também algumas
criticas sociais bastante mordazes e recheadas de humor, como em Avenida Q, e,
principalmente, ousadas inovacdes dramaturgicas e formais, como no seu premiado 7 - O
Musical. Mas os critérios de inovacdo e critica, que no campo da vanguarda legitimam o
artista, ndo sdo aplicaveis, para boa parte da imprensa carioca, no que diz respeito aos
musicais, muito mais julgados ali por sua dimensdo de entretenimento e de sucesso. Esta
confusdo entre o que Luc Boltanski chamaria de “regimes de justica” diferentes, que
influenciam e atuam promiscuamente sobre pessoas de campos teatrais distintos, porém
permeaveis, esta provavelmente na origem do ressentimento que provocou a polémica.

Sob esta promiscuidade de valores e de critérios de julgamento ainda se escondem
muitas outras nuances e até muitas l6gicas diferentes, pois, assim como existem musicais com
ou sem inovacgdes formais que vivem mais de patrocinio do que de pagantes, existem as
pesquisas de linguagem de diretores alternativos com atores televisivos, que conseguem
grandes bilheterias, como havia sido o caso de The Flash and Crash Days e das primeiras

pecas de Gerald Thomas no Brasil. Trinta anos antes desta querela teatral de Facebook,
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guando alguns destes mercados ainda se formavam, eles ja se misturavam e ja se confundiam
também seus critérios de legitimacao e meios de consagracao.

Mas no comeco de abril de 2013 a polémica virtual continuava e ia aos poucos se
inflando de alguns argumentos contrarios, contra os quais Botelho entdo explicitaria seu
critério artistico principal, baseado na comunicagdo com o publico. No caso, o publico
burgués e pagante:

E 0 mogo 14 em cima que estd usando o termo "burguesia" de uma maneira errada
(ou da maneira que ele aprendeu), se esquece que Mozart, Bach, Bethoven,
Tcheckov, Ibsen, Shaw, Martins Pena, Nelson Rodrigues, sé se tornaram o que hoje
representam porque foram vistos, financiados, ou até mesmo xingados pela
"Burguesia” ou pela Igreja. Nenhum deles trabalhou para seus préprios pares e
todos, sem excecdo, buscavam atingir alguém, o puablico, sem o qual, o artista é
apenas onanista. (BOTELHO, 2013)

Cinco dias e quarenta comentarios depois, Roberto Alvim, encenador formado na zona
sul carioca pela CAL - Casa das Artes de Laranjeiras - durante o periodo auge da obra de
Gerald Thomas, ou seja, final da década de 80 e inicio de 90, entra na discussdo
demonstrando ter hoje em dia alguma compreensédo sobre a diferenca entre os mercados. Usa
0 mesmo critério de sucesso para tentar desconstruir o argumento de Botelho e destila o
mesmo discurso irbnico e deslegitimizador que o adversario de postagem, SO que
curiosamente nuancado por uma ideologia que contrapde arte para poucos e comercio para

muitos.

[...] o seu 6dio por mim é comovente, claudio. vc ndo sabe nada sobre o teatro que
fago, que enche as salas nas quais ele é apresentado todas as noites, de terca a
domingo. inclusive no Festival de Curitiba (motivo da tal matéria), onde os
ingressos para a minha peca esgotaram-se rapidamente. sim, existem algumas
dezenas de milhares de pessoas no Brasil que gostam de obras de arte. e é com estas
pessoas que meu trabalho dialoga. e estou indo muito bem, obrigado. um abrago - e
pare de se preocupar comigo, ndo Sou uma ameacga pra vc, nossos trabalhos
realmente sdo para publicos de interesses muito diversos. (BOTELHO, 2013)

A esta altura, Botelho ja se retirara da conversa e 0s comentarios ja tinham se voltado
completamente contra ele, virando a partir dai uma defenestracéo total com pitadas de humor
e muita baixaria. Alguns dias depois, em postagem em sua prépria pagina com centenas de
“curtidas”, Alvim demonstra saber, a la Gerald Thomas, usar de ironia para tirar algum
proveito do lugar de maldito, principalmente se a criticas vém de campos diferentes e

antagénicos:

Me vejo agora imerso em uma situacdo paradoxal: o mais famigerado - e milionario
- diretor de musicais do Rio de Janeiro declarou publicamente seu édio a mim e ao
meu trabalho (coisa que ele ja havia feito em ocasiBes anteriores - na verdade,
SEMPRE que sai uma matéria no jornal O GLOBO a meu respeito ele expde seu fel
com uma agressividade cativante...); e em Sao Paulo, uma série de diretores e
companhias e curadores e jurados de prémios e editais que se auto-proclamam
fazedores de "teatro-politico-de-esquerda-ortodoxa™ ja ha alguns anos me perseguem
em falas publicas, debates, publicacdes e demais defenestracbes possiveis. ou seja -



146

e vejam que engracado: ser odiado por CAPITALISTAS e COMUNISTAS...
(ALVIM, 2013)

Se tivermos em mente aquilo que Bourdieu aponta como a estratégia ou o impulso de
auto-legitimacédo pela deslegitimacdo do outro, que se da através da denuncia irénica dos
expedientes mercadolégicos embutidos na estética e no discurso do grupo ou artista rival,
podemos subtrair ou relativizar 0s ressentimentos, exageros, arrogancias e preconceitos para
descobrir, na publicizacdo das polémicas sobre teatro, um campo de estudo importantissimo
para a pesquisa que tenta juntar estética e contexto de producdo. Como vimos no final do
capitulo sobre a Franca - com o texto de Pierre-Etienne Heyman - e nestes dois casos
brasileiros, o artista rival € normalmente o melhor analista destas relacdes, e o deslocamento
contextual da ironia com que ele acusa é revelador, tanto do horizonte de expectativas de seu
publico, quanto do publico do acusado. Além disso, a propria polémica, que em geral esta
articulada com a estética do artista de vanguarda, é também, fora do palco, uma estratégia
importante para que este possa se sobressair no mercado das noticias culturais.

Voltando ao nosso assunto, é preciso ter em conta que The Flash and Crash Days era
um espetaculo concebido por um encenador pop e maduro, que ja compreendia bem todas
estas logicas. Sua concepgdo de arte ndo incluia escrdpulos ou purismos que interditassem, em
suas obras, o diadlogo estético com estas contradi¢cbes extra-palco no campo teatral. Na

verdade, 0 que se dava era exatamente o0 contrario.

3.3 Limites do instrumental semioldgico

Voz em off de Gerald Thomas:

Olha, eu posso ta errado, mas na medida em que eu consigo me lembrar, acontece
assim: Me trouxeram pra ca. Me disseram: vocé vai estar num lugar minimo mas se
usar bem as habilidades dos seus olhos ele crescera pra fora. Eu havia deixado meu
apartamento na rua 7 quase sequestrado e fui instalado aqui. Esse quarto ndo tem
portas, s6 uma janela minima. E até o Gltimo momento, eu ndo consegui descobrir
nenhuma via de escape. A cidade tava deserta. Ela tinha sido evacuada porque
diziam que o vulcdo Erda voltaria a se manifestar, mas isso ndo é verdade. O motivo
real é algo como a passagem de uma espécie de furacdo artificial. O fato é que eu
permaneci no meu quarto, trabalhando noite e dia na minha teoria do barbante. Eu
observava tudo através desse buraco minimo, os eventos que se seguem. E bem
possivel que eu seja achado morto, em cujo caso, essa minha tese deve valer como
nota de suicidio. N&o importa. Importa que, se me acharem morto, isso
provavelmente significa que eu a vi, a poucos metros da minha janela. E isso sem
divida, vai transformar minha vida. De repente [musica aumenta], de repente eu
tava do lado de fora. Esse sou eu. [Aparece um manequim de madeira com uma
flecha no peito.] Parte da minha tese tava vingada. O tempo é curto. A Ultima vez
em que ela apareceu foi em primeiro de julho de 1954, causando danos irreparaveis.
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Cabia a mim portanto, achar um fim definitivo pra ela. Ou, pelo menos, reurbanizar,
na medida do possivel, 0s seus estragos. [musica, comocao na voz em off de Gerald]
De repente... meu Deus! Eu ndo tava mais ali... Esse eu, esse eu que havia
transcendido os limites daquele quarto era s0... era s6 um corpo morto e eu, [aparece
a figura de Fernanda Montenegro em contra-luz com uma flecha atravessando-lhe a
garganta] eu me via tranformado nela, nela e... portanto nesse furacdo do qual
falavam. Meu Deus! Eu... eu... a via chegando, e no entanto eu... me via cheg...
[mUsica sobe enquanto Fernanda agoniza ao mesmo tempo que parece tentar falar
algo. Agonia melodramatica. Ela cai proximo ao boneco e coloca um bilhete em sua
mao. Se levanta e avanca cambaleando para o procénio. Dois relampagos encerram a
primeira sequencia] (THE FLASH..., 1991a)
*

Flora Siissekind comeca seu ensaio A Imaginagdo Monologica (SUSSEKIND, 1996,
p. 281-295)* chamando a atencdo para o fato de que o excesso de atencdo que se d& ao
aspecto imagético dos espetaculos de Gerald Thomas e de Bia Lessa podem fazer com que se
perca de vista a riqueza e a importancia do elemento sonoro. No caso de Thomas, as inimeras
“[...] cenas de dublagem, interferéncias de registros vocais diversos, trilhas deslocadas, ruidos
de batucada, rotacao alterada na reproducdo da voz gravada, [...] além de muitas intromissdes
da voz em off do diretor [...]” (p. 282), segundo ela, fariam um trabalho de *“verdadeira
ampliacdo — por meio do som — do espaco cénico”. Este “espaco cénico outro”, ampliado,
exclusivamente sonoro, estaria “em dialogo, justaposicdo, ou franca oposicdo ao que se
apresenta no palco.” (p. 282) Em The Flash and Crash Days, ela identifica um carater de
relato na representacdo, que seria estruturada pela longa primeira fala em off na voz de
Thomas (p. 282) (ver trecho da fala no paragrafo acima).

O ensaio de Sussekind procura um “principio formal narrativo” no “método” de
Thomas, e identifica este mesmo procedimento ndo apenas com outros encenadores da época,
mas também na literatura dos romancistas da década de 80. O ensaio é preciso e elucidativo
ao descrever os dispositivos de narracdo utilizados pelo encenador, como a disjungéo entre
corpos e vozes, a divisdo de vozes entre varios corpos e, por fim, um dispositivo monologico
baseado em um sujeito-s6-voz, que se superpde ao sujeito sem voz, corporificado pelo ator
que dubla ou que ouve a voz em off do diretor. Mas no caso de Flash and Crash, a afirmacao
tanto de um carater geral de relato quanto sua estruturacdo a partir de uma fala, sdo resultado
de uma interpretacdo de Sussekind que correu o risco de dar demasiado valor ao texto, ndo
entrando em sintonia com algumas interpretacdes posteriores da obra do encenador e nem

com a forma como ele préprio descreve seu processo de trabalho. Assim como fez Geraldinho

8 Originalmente publicado na Revista USP, n.14, jun.- jul.- ago. de 1992.
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Carneiro, em relacédo a biografia ficcionalizada da estrela pop, a pesquisadora e tedrica parece
ter sequido uma pista falsa no emaranhado formal do artista pop, que na verdade tematiza
linguagens por ele consideradas vencidas, tais como a prépria forma da narrativa dramatica. A
procura por uma estrutura, e ainda por cima a partir do texto gravado, parece ter feito com que
a parte do artigo de Suissekind que fala sobre The Flash and Crash caisse na armadilha de seu
monologo inicial. Um outro olhar poderia concluir ali que, ao invés de propriamente compor a
estrutura do espetaculo, aquela primeira fala tentaria mimetizar uma forma narratoldgica, com
a intencdo de desconstrui-la como mais um fragmento de pecas que ndo se encaixam. No
debate durante a temporada, Thomas explica que, em seu processo de criagdo, ndo s6 ele ndo
prioriza o texto, como o utiliza mais como musica do que como sentido. Quando ele concebe

0 espetaculo

A palavra tem tanta importancia quanto a luz, quanto o cenério, quanto o préprio
gesticular do ator, enfim, ela ndo tem mais ou menos importancia que todo esse
conjunto de coisas. A palavra as vezes é uma mera desculpa onomatopaica para se
chegar a um determinado lugar. Mas ela ndo tem aquele vernaculo I6gico que se
espera de uma pessoa que, como eu, por exemplo, td fazendo aqui... Td explicando
uma coisa inexplicavel, té tentando, td sofrendo, vocé teve que repetir duas vezes a
tua pergunta.... Percebe que o vocabulario ndo ¢ muito bom? Que a gente ndo é
muito bom conversando, que a gente ndo se entende muito bem? (THE FLASH...,
1991b)

Em A Pdés-Modernidade de Gerald Thomas: Mattogrosso e Flash and Crash Days,
David George comeca por concordar parcialmente com Suissekind ao reconhecer que
“Diferentemente do que varios criticos ja escreveram sobre muitas das encenacdes de Gerald
Thomas, a dimensdo audiovisual ndo constitui o enfoque central de The Flash and Crash [...]”
(GEORGE, 1996, p. 258). Depois de citar a interpretacdo de Sussekind quanto ao sujeito
monoldgico invisivel que invade os personagens, ele a complementa com outra citacdo nesta
mesma linha, desta vez de Silvia Fernandes: “O recurso a gravacao em off da prépria voz de
Thomas, que conduz e sublinha o espetaculo, revela ao publico esta autoria: é a narrativa de
um épico contemporaneo que filtra 0os mitos da criacdo artistica para transforma-los em
odisseia particular.”®! (apud GEORGE, 1992, p. 258)

David George evita indicar o que substituiria, em The Flash, o que ele chama de usual
enfoque na dimensdo audiovisual de Thomas. Se limita a dizer que, neste espetaculo, esta
dimensdo seria importante na criagdo de um “[...] ambiente onirico e mutavel para o jogo

mitico ou psiquico das personagens principais” (GEORGE, 1996, p. 258), e caracteriza as

81 FERNANDES, 1992, p. 72
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analises de Fernandes e Slssekind como descri¢gdes do “trabalho do artista p6s-moderno” (p.
258), sem contesta-las, assumindo, assim, a hipdtese da voz em off do diretor como condutora
do espetaculo.

Mas o ensaio de Silvia Fernandes citado, que falava de uma voz que guia um “épico
contemporaneo”, havia sido publicado em um numero da revista USP que saiu no terceiro
trimestre de 1992, quando a autora ainda estava no inicio de sua pesquisa sobre Gerald
Thomas. Pouco depois, Silvia ja estaria bem mais avisada e cautelosa quanto ao perigo de
uma abordagem textocentrista sobre este teatro, quando da publicacdo de sua pesquisa de
doutorado, em 1996, onde discute cuidadosamente os primeiros anos do trabalho do
encenador no Brasil. Sobre a escolha do assunto de pesquisa naquele momento, ela ja justifica

logo no inicio do livro:

Acredito que ele sintetiza uma série de procedimentos criativos do teatro
contemporaneo, que chegaram ao Brasil principalmente através do seu trabalho.
Justaposicdo de elementos, organizacdo por cadeias de leitmotive, desconstrucdo de
linguagens artisticas, espacializagdo em lugar de drama e o fim do texto dramatico
enquanto estrutura. (FERNANDES, 1996, p.XI)

Memoria e Invencdo: Gerald Thomas em Cena (1996) parte de trés espetaculos que
Silvia Fernandes julgou mais representativos do diretor para tracar um painel de seu trabalho
com 0 espago, 0 ator e a encenagdo. Para isso, a pesquisadora, apds um breve resumo
biogréfico e das outras pecas, analisa respectivamente os espetaculos Mattogrosso, Carmen
com Filtro 2 e M. O. R. T. E. — Movimentos Obsessivos e Redundantes para Tanta Estética.
The Flash and Crash Days aparece apenas rapidamente na parte do resumo inicial.
Provavelmente ndo era este o espetaculo que mais ajudaria a pesquisadora na tarefa de testar
sua hipétese principal, o que foi feito por ela nas extensas analises dos espetaculos escolhidos.
O livro trata de investigar se Thomas havia substituido o foco no texto teatral “por outros
materiais de eleicdo, como a luz, o objeto, o corpo do ator, 0 movimento cénico e a
interferéncia musical”, e como estes “focos alternativos de criagdo” se organizariam todos a
partir de principios semelhantes, baseados nos materiais significantes da cena, formando
“narratividades paralelas”, sem a preocupacdo de um sentido geral que totalizasse o conjunto.
Cada capitulo corresponde a um espetaculo, que corresponde a um foco de analise: cenario,
atuacdo e encenacdo. Em cada um deles Silvia tenta desvendar como trabalham alguns
principios basicos que ela identifica em Thomas: a opacidade dos signos, que pode aparecer
como materialidade ndo metafdrica do cenario ou énfase na presenca performatica da atuacao;
a espacializacdo do tempo, que aparece nas repeticdes e duplicacdes da encenacao; referéncias

meta-teatrais, etc.
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O livro de Silvia é a referéncia tedrica sobre Gerald Thomas e surge em um momento
limitrofe na teoria teatral brasileira. A autora estava atualizada com as mais recentes
tendéncias e escolas internacionais que tentavam lidar e narrar as novas formas teatrais que
surgiam. Novas perspectivas da performance sdo levadas em conta para delinear este teatro
que se propunha a ndo representar realidade alguma, e até mesmo o conceito de pos-dramético
é citado uma vez no livro®, embora ele s6 fosse chegar ao Brasil quase dez anos depois, com
a publicacdo do livro principal de Hans-Thies Lehmann (2007).

Anterior a estas novas correntes epistemoldgicas, a semiologia teatral tem no entanto
uma grande importancia, sendo como método, pelo menos enquanto nocdao norteadora no
estudo de Fernandes. Parece que a autora, a0 mesmo tempo em que tenta atualizar este
intrumental anterior ao lancar mao dos novos paradigmas, acaba se prendendo ao seu olhar
semiotico, que ela ja dominava, na tentativa de estabelecer correntes de significados que se
organizariam em narrativas superpostas, talvez até pela inexisténcia de ferramentas melhores
para isso naguele momento.

Lendo retrospectivamente este livro, parecem ter origem neste contexto de virada
epistemoldgica justamente alguns problemas de sua atualizacdo hoje e, a0 mesmo tempo, 0
incrivel alcance e importdncia que a obra obteve na época de seu lancamento. Em um
momento de mudancas radicais no préprio conceito de teatro, o livro serviu como uma
especie de caixa de ferramentas para a traducdo ndo sé da cena de Gerald Thomas, mas de
muitas das novas tendéncias teatrais internacionais que comecavam a chegar ao Brasil -
principalmente, mas ndo sO através de Gerald - e ainda careciam de indices para seu
reconhecimento pelo publico brasileiro, pelo nosso meio teatral e, principalmente, pelo meio
académico.

Influenciada e calcada pelo pensamento de filésofos como Jean-Francois Lyotard e
Jacques Derrida, e, a0 mesmo tempo, pela semiologia de teéricos do teatro tais como Anne
Ubersfeld e Patrice Pavis, Silvia Fernandes descobre na fragmentacdo da obra do autor de
The Flash, nas repeticdes, opacidades e superposi¢es de diferentes vozes, uma ideia de
“texto cénico” po6s-moderno, onde a memdria do encenador atuaria como organizador de
diferentes narrativas paralelas. (FERNANDES, 1996, p. 299).

82 Na pagina 280. Provavelmente nem a autora havia tido ainda contato direto com a obra de Lehmann, pois ela
cita o conceito a partir de uma outra citacdo, de um livro de Patrice Pavis.
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A ideia de “texto cénico” e de “narratividades paralelas” decorre certamente da visada
semiologica do estudo, que poderia hoje em dia ser oposta a uma hipotese, por exemplo, de
uma encenacdo por quadros visuais, ou tematicos, sem objetivo de formar narrativas. Mas ao
identificar este texto espetacular a ideia de p6s-moderno, Silvia estaria abarcando nele este
carater fragmentario e instavel de quadros sem necessidade de nexo entre si, embora hoje esta

nomenclatura seja problematica e fosse rejeitada pelo encenador ja na época.

Eu me afasto um pouco dessa rotulagdo toda. Quando os criticos falam que meu
trabalho é pds-moderno, raramente eles tdo acertando. Pds-modernismo € uma
maneira de reproduzir, de uma forma fragmentada, todos os simbolos que vocé acha
pela frente, que impregnaram a tua vida de uma forma forte. (THE FLASH...,
1991b)

Bastante consciente do problema de se identificar e caracterizar narrativas em uma
estética espetacular que a toda hora se interrompe, se repete, e evita a causalidade, Silvia
Fernandes ressalta que nenhuma delas e nada, nos espetaculos de Thomas, buscam um sentido
totalizador, como nas formas dramaticas tradicionais. No entanto, termina seu livro
concluindo que a liberdade formal e temética que Thomas reivindica para seu teatro

transformaria o publico em um “parceiro de um jogo libertario”:

Sem territdrio fixo, com o espago que se subleva a intervenc¢do da luz, com a mdsica
impactante que desnorteia os sentidos, com os retalhos de personagens arrastados
pelo ator, com o narrador que é também encenador e, como ele, recusa a narrativa,
com os corpos de leitmotive seccionando a cena em minudsculas veias de sentido,
com o movimento construtivo em progresso, que leva o espetaculo seguinte a negar
0 anterior, a encenacdo de Thomas transforma o espectador em parceiro de um jogo
libertario, feito sem regras fixas. Comp8e um anteparo subversivo ao desejo,
demasiado humano, de totalizacdo. (FERNANDES, 1996, p. 299)

N&o se pode negar que o trabalho que este livro fez, de organizacdo da profusdo de
signos dispersos e auto-referentes das encenacdes de Gerald Thomas, teve um papel
importante na recepcdo de seus espetaculos, e foi mesmo decisivo para estabelecer as bases da
analise do teatro contemporaneo no Brasil. Mas a nomeag&o de um sentido libertario ou outro,
no teatro de um criador que assumidamente o via atraveés de imagens e sensacGes sem
qualquer intermediacdo de sentido, levanta para nés o problema de identificar exatamente a
que tipo de libertarismo é capaz de se referir esta proposta artistica. O que no limite pode nos
fazer questionar sobre a pertinéncia de um olhar exclusivamente semiético sobre este teatro.

E também esta ansiedade por encontrar sentidos em Gerald que faz com que David
George tente enxergar nele um “Nelson Rodrigues sem palavras”, quando procura dimensoes
arquetipicas e junguianas no subjetivismo de suas pegas, e diz que “Uma maneira de descobrir
significados - e signos - em Flash and crash consiste em fazer uma comparacdo com alguns
dramas de Nelson Rodrigues, onde ha estruturas arquetipicas e miticas e familias homicidas e
incestuosas.” (GEORGE, 1996, p. 262)
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Mas a extrema auto-reflexividade dos espetaculos e principalmente as declaracdes do
proprio encenador insistem em sua perspectiva subjetivista e seu descompromisso com
qualquer representacdo ou sentido. O préprio George cita uma entrevista de Gerald em um
documentério da TV Cultura onde ele explicita isso: “Minhas pe¢as s&o um problema meu,
pessoal, e 0 meu problema em cima desse problema pessoal é de tranformé-los em metaforas
que podem ser apreendidas pelo publico em geral, através de uma fantasia, em cddigo de
seducdes®.” (apud GEORGE, 1996, p. 262)

Em um texto sobre o préprio Nelson Rodrigues, Gerald (THOMAS, 1996, p. 74-78)
diz que o grande feito de Ziembinski foi o de ter liberado o texto de Nelson de valores
mundanos, e os ter substituido por outros, metaféricos. Neste argumento, coerente para com
sua propria obra mas pouco visivel no universalismo de Nelson, que se ancora na sociedade
suburbana carioca, Thomas acaba explicitando sua propria nogdo de libertarismo no teatro,
que trataria de libertar a propria arte, em clara sintonia com valores essencialistas de tradicdo
alemd e da ideia de arte pela arte: “o teatro passa a ser realmente uma experiéncia artistica
quando estdo em suspenso todos os valores estéticos mundanos e praticos.”®* (THOMAS,
1996, p. 76)

Praticas e mundanas para Gerald Thomas sdo as tarefas de representacdo e de
significacdo, e seu palco se nega a escolher para si um ou varios significados, para além da
propria subjetividade do artista — no caso, a dele. A plateia entenda ou sinta o que ela quiser
ou puder. De certa maneira, diante da falta de sentido do mundo, desencantado pelas crises
paradigméticas dos anos 80, este pensamento sugere uma arte que faca a ponte entre a
subjetividade do artista e a do publico, sem a interferéncia de mediacao racional, ja que toda a
forma de pensamento parece estar contaminada ou desacreditada. Mas isso ndo significa que
Thomas despreze o papel do entendimento e do simbolico em seu teatro, que ndo é nem de
longe abstracionista. A ansiedade que a falta de um entendimento racional provoca na plateia
faz obviamente parte do “codigo de seducdes” de suas pegas, e também da persona publica

que ele cria. Tanto que, no debate do CCBB (1991b), a certa altura, alguém pergunta: “Muitas

8 TV Cultura, Gerald Thomas, Eis a Quest&o, documentario, 1994.

8 0 livro onde se encontra Sobre Nelson Rodrigues infelizmente ndo fornece as datas em que este artigo foi
originalmente publicado por Gerald no Jornal do Brasil e na Folha de S&o Paulo.
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pessoas falam que ndo entendem as suas pecas e vocé deve saber disso. Vocé brinca com essa
ndo compreensdo do publico? Vocé se diverte, e tal?” (THE FLASH..., 1991b)

A resposta € reveladora da ambiguidade pop de Thomas ou, visto de outra forma, das
varias concepgOes de arte que ele evoca e de que se utiliza, dependendo da situacdo e do
momento. O mesmo encenador que acabara de responder que usava, como elemento
constitutivo de The Flash, a expectativa do publico sobre a relacdo de mée e filha das

Fernandas mais famosas do Brasil, pondera agora, como um auténtico génio modernista, que

N&o, eu ndo trabalho com resultado de publico, entende, como vocé ta querendo
colocar. Eu percebo o piblico no dia da estreia, porque até entdo eu nao percebi o
publico, [...] O publico sé entra na hora H. (THE FLASH..., 1991b)

A continuacao desta fala no entanto mostra o quanto um debate ao vivo pode ser mais
revelador do que muitos textos escritos, dado o carater espontdneo e muitas vezes
contraditério do raciocinio presencial. Gerald Thomas expde, de maneira sincera e
descontraida, alguns de seus principios artisticos, ndo sem antes 0s submeter ao critério de
legitimacdo do sucesso, lembrando os argumentos de Claudio Botelho e Roberto Alvim na
guerela citada anteriormente. A sensibilidade que se liberta da ldgica se justifica, se mede e se
molda pelo critério - nada modernista - da receptividade positiva que a sociedade pode dar ao

artista;

N&o acho que exista o fio da meada, como vocé esta dizendo, mas também néo acho
que exista uma ignorancia. Eu acho que eu ja aprendi e ja ensinei ao publico
brasileiro. O que existe é uma troca de informagdes. Eu ndo tenho tido pouco
sucesso no Brasil; eu tenho tido muito sucesso no Brasil, nestes 6 anos que eu tenho
vindo aqui. N&@o é a toa que eu fiz 14 espetaculos no Brasil em 6 anos. Vocé nao
encontra essa média de produtividade em nenhum outro diretor. Isso obviamente é
por algum respaldo, porque eu ndo monto meus espetaculos na esplanada dos
castelos 14 em Brasilia. Eu monto pro publico. Entdo obviamente que respaldo tem.
(THE FLASH..., 1991hb)

A capacidade de sensibilizar o outro, sem a obrigacdo mundana de informa-lo, esta
ligada, tanto ao potencial de polémica do trabalho teatral, quanto a sua caracteristica imediata
- imagética ou musical -, que s6 podem ser medidos e analisados, em Ultima instancia, pelo

respaldo que um espetaculo ou um artista recebem do seu publico e do seu meio.

Agora, eu acho que se criou uma mitica enorme em torno de “ndo entendi nada”.
Isso € uma bobagem porque teatro ndo deve ser jornalismo. Eu ndo devo estar
fazendo teatro, eu ndo devo estar promovendo sensa¢fes da maneira como o jornal
esta te relatando noticias sobre o parlamento, sobre o presidente Collor, essas coisas.
Eu t6 falando de sensacGes. Entdo é um mundo interior meu, que lida com sensacfes
bastante subjetivas, algumas delas eu consigo colocar pra fora através do espetaculo
e outras eu ainda ndo consegui tdo bem. Justamente da mesma maneira como vocé
ouve uma musica. Ou serd que todo mundo quando ouve uma musica fica
preocupado em entender as notas musicais em cada acorde que o compositor
escreveu? Eu acho que ndo, eu acho que existe uma intuicdo e uma liberdade de se
absorver misica muito grande. Eu gostaria de transformar essa absorgdo, como
existe na musica, em teatro também. E sou bem sucedido nesse sentido. Sendo, eu
ndo teria pudblico nenhum. Se vocé é mantido durante seis anos no topo da sua
profissdo é porque alguma coisa existe. Entdo, o fato de provocar polémica e
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sensacao, é sinal de que eu td conseguindo passar alguma coisa, mesmo que ndo seja
através do exercicio racional cerebral, é pelo lado do exercicio racional emocional.
Isso, pra mim, ja é uma vitéria imensa porque, na verdade, é essa a minha proposta.
Se é que eu tenho alguma € essa, percebe? (THE FLASH..., 1991b)

Ja esta dito neste trabalho que o periodo aureo da carreira de Gerald Thomas coincide
com mudangas nos meios de producéo teatral, e isto serd mais explorado no préximo capitulo.
Mas a fala acima lanca alguma luz sobre mudancas na forma como o teatro carioca também
trocava seus critérios de legitimacao, e como esta mudanca se atrelava as novidades estéticas
que apareceram no final da década de 80. Ao respaldar o carater polémico, imagético e ndo
representativo de seu teatro pelo proprio sucesso que ele obtinha como principal nome da
encenacdo carioca nagquele momento, o encenador esta naturalizando um tipo de legitimacao
gue nada tem de natural, mas que é produto de lutas em um tabuleiro teatral recém-
desarrumado, sobre o qual as pecas estavam tentando se reorganizar.

O teatro produzido por Gerald é apenas a forma mais radical, polémica e bem sucedida
midiaticamente de uma tendéncia que foi se instalando no Rio de Janeiro durante a segunda
metade da década de 80. Se Gerald fez a ruptura com a inteligibilidade de um texto como era
compreendida até entdo, muitos outros encenadores buscavam textos classicos ou pouco
conhecidos, de séculos anteriores, ou mesmo textos ndo-dramaticos, menos com a
preocupacdo com o que aquele texto teria a dizer a sociedade contemporanea, e muito mais
com a intencdo de transforma-lo em combustivel verbal para as inova¢6es formais do trabalho
de encenagéo.

E se no Brasil esta época abriu toda uma escola de pesquisa teatral mais ou menos
desobrigada de representar ou discutir problemas da realidade, hoje em dia cabe o
questionamento se Gerald Thomas também ndo pode ter participado de uma mudanca na
percepgdo do estatuto politico do teatro de experimentacao de linguagem.

Como citamos de maneira rdpida anteriormente, Bérénice Hamidi-Kim (2013)
descreve como, na Franga - e pode-se pensar em parte da Europa -, a partir da década de 80, a
ideia do “poélitique” passou a ser 0 mote do teatro que buscava novas linguagens. Apenas um
teatro que se norteia pelo argumento da existéncia de uma ontologia para o estatuto politico da
arte teatral pode identificar sua misséo libertaria na liberdade de construir novas formas, e
assim fabricar novas visdes de mundo, novas escutas, novas solugfes para a sociedade, que
necessariamente teriam que passar pela poesia, pelo belo. De uma certa maneira, Gerald
Thomas parece ter sido um dos artistas que mais trabalhou na importacdo e adaptacdo, no

Brasil, destas novas ideias ligadas a fungdo do teatro na sociedade.



155

Mas a percepcdo da mudanca da funcdo politica do teatro, desencadeada ou
potencializada pela figura cosmopolita de Thomas, fica incompleta se este for entendido
apenas como polo emissor de signos, como faz Silvia Fernandes e David George, ou se a
discusséo se restringir ao estatuto do sujeito do discurso, como no ensaio de Flora Siissekind.
Ao contrario, o fendmeno dos primeiros trabalhos de Gerald Thomas é um bom exemplo de
como a interacdo entre a criacdo e 0 meio, como via de méo dupla, é o verdadeiro campo onde
as relacdes entre arte e politica podem se mostrar mais descobertas e mais inteiras.

E preciso tentar ligar, por exemplo, estas novas reivindicacdes estéticas a perda de
percepcdo sobre a caracteristica de debate publico do teatro na Europa, apontada por
Cristopher Balme (BALME, 2013) e citada aqui no capitulo sobre a Franga. A separacéo,
entre o teatro e sua esfera publica, resulta da visdo de um palco como “caixa preta”, espaco
privado, onde o artista deveria estar livre de amarras externas - éticas, politicas, ou signicas -
para poder se expressar da maneira mais inovadora possivel. Ao artista contemporaneo nao
cabe mais realizar uma representacdo de mundo. Portanto, 0 que quer que acontegca em cena
podera ou ndo ter a ver com o0 que acontece no mundo de fora, pelo qual obviamente néo
podera se responsabilizar nem ser responsabilizado. Ndo se pode ignorar o fato de que a
liberdade que Gerald Thomas reivindica para seu teatro passa exatamente por esta
possibilidade de desconexao de esferas.

Alberto Guzik, no artigo Digressdo ao Redor de um Inventor de Si Mesmo, tenta um
olhar um pouco mais contextualizado do polémico diretor, e levanta a necessidade de se
enxergar nele o perfil de um “criador atormentado por dividas sobre a prdpria criacdo”,
inseparavel do polemista “ansioso por agredir e atrair o publico ao mesmo tempo”. (GUZIK,
1996, p. 198) A fotografia que resulta deste olhar de Guzik é menos libertaria que a revelada

por Silvia Fernandes, mais individualista e até mesmo pessimista:

Neste mundo individualista, nesta era que vive a ressaca do desabamento dos
regimes comunistas do Leste europeu e da aparente e assustadora vitéria dos
modelos econdmicos liberais, neste tempo de guerras locais, nacionais, de violéncia
comparavel apenas a ferocidade nazista, Gerald Thomas apresenta-se como radar
egoista e arrogante. Coloca-se como 0 homem renascentista de Leonardo Da Vinci,
no centro do universo da criacéo. [...]

O mundo de Gerald Thomas ndo é amistoso e nem esperangoso. Pode ser bem
humorado. Mas seu humor € refinado, cético, sombrio, derrisério. (GUZIK, 1996, p.
198-199)

O que escapou ao estudo do palco fechado sobre seus signos e narrativas é que, ao
desembarcar como filho prédigo, ou como um estrangeiro em sua terra natal, Gerald Thomas
ndo trouxe na bagagem apenas novos fazeres e conceitos estéticos. Junto com isso, veio de
contrabando o ceticismo e 0 auto-centrismo do artista europeu desencantado pelos anos 80.

Mas acima de tudo - e isso a semiologia ndo foi capaz de suspeitar -, o diretor “anglo-
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germanico-judeu-brasileiro” trouxe do exterior, junto a uma nova maneira de trabalhar o
palco, toda uma nogdo de como se deveria trabalhar fora dele, para que o “novo teatro”
pudesse existir aqui no Brasil, com alguma constancia e institucionalidade. E esta outra
bagagem nédo desembarcou separada da cena. Com lightdesigns de mais de 180 refletores
comandados pelas primeiras mesas e racks digitais importados, cenarios que eram verdadeiras
instalacdes gigantes, precisdo coreografica que pressupunha um trabalho de meses, projeto de
encenacdo prévio detalhado em um storyboard, total descompromisso com uma historinha
otimista e cativante para as classes médias, este era um teatro que ja contava ou deveria contar
de antemao com um apoio financeiro que nao dependesse do sucesso de bilheteria.

Mas em 1991, ano da estreia de The Flash and Crash Days, e ano da promulgacao da
primeira versdo da Lei Rouanet, o Brasil comecava a decidir finalmente a forma como o
governo organizaria e participaria de um sistema de patrocinios para as artes. E o teatro tinha
estado sempre no centro destas discussdes, desde a promulgacdo da Lei Sarney em 1986, dada
a condicdo de destaque no debate, por parte de alguns atores-produtores famosos, como
Fernanda Montenegro, Antonio Fagundes, Beatriz Segall, Marilia Péra, etc.

E preciso pararmos entdo para pensar o que - dentro do panorama politico e comercial
daquele novo teatro carioca que comecava lenta e timidamente a se organizar em torno das
diretorias de marketing de algumas poucas empresas - pode ter representado o aparecimento
deste paradigma estético, tdo atualizado com as correntes internacionais quanto, assim como
estas, dependente de patrocinio. Justo no momento de se pedir que o Estado formule politicas
para sustentar o teatro, este reivindica para si o lugar da subjetividade do artista genial e da
busca por novas formas, e principalmente, reivindica o direito de ndo se responsabilizar pelo

debate acerca de uma sociedade injusta e complexa como a brasileira do pds-ditadura.

3.4 “Hermetismo pra milhdes” - por uma historia cultural para The Flash

Em 1986, ao lado de Sergio Britto e Tonia Carreiro, Gerald Thomas explica em

entrevista sobre sua estreia da pe¢a Quartett, de Heiner Mdller, que

Trabalhos como esse exigem um teatro ndo comercial, mas no Brasil, ndo existe
sobrevivéncia fora do teatro comercial. E isso ndo é culpa do teatro. E culpa do
sistema que ndo garante um apoio, ao contrario do que ocorre la fora, onde existe
um financiamento para o teatro experimental. Isso tudo acaba criando uma
defasagem muito grande entre o primeiro mundo e o Brasil. (FIGUEIREDO, 1986a)
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Uma mudanca fundamental na trajetoria brasileira de Thomas, e em nosso proprio
modo de producdo teatral, pode ser revelada pela simples observacdo atenta dos poucos
cartazes de seus espetaculos contidos na excelente coletinea Um encenador de si mesmo:
Gerald Thomas (THOMAS; FERNANDES; GUINSBURG, 1996, p. 177-191) que foi
dirigida por Silvia Fernandes e Jacd Guinsburg e cujos artigos - alguns - discuti e citei até
aqui. Mas para enxergar esta virada é preciso olhar os cartazes com olhos de produtor cultural.
O do primeiro espetaculo de Thomas, Quatro Vezes Beckett, ndo esta disponivel, mas pelo
elenco e pelas circunstancias, podemos imaginar que ele siga a mesma logica comercial dos
dois cartazes seguintes. Tanto em Carmen com Filtro quanto em Quartett, eles se encabecam
com grande destaque pelo nome das estrelas envolvidas — Antonio Fagundes e sua mulher
Clarice Abujamra, e a dupla Sergio Britto/Tonia Carreiro —, depois mostram o nome de
Gerald Thomas centralizado e destacado na ficha técnica, seguido, em tamanho um pouco
menor, da menc¢do ao cenério de Daniela Thomas, e termina abaixo com algum apoio cultural,
sem muito destaque. Na peca de Fagundes o titulo do espetaculo fica separado da ficha
técnica, no outro canto do cartaz, e na de Tonia/Sergio aparece na parte de baixo, em
evidéncia.

Ainda em 1986, este padrdo grafico e comercial seria trocado por outro. O cartaz do
ultimo espetaculo que a dupla produziu naquele ano ndo teve vergonha de comegar por um
grande destaque a uma marca de desodorante, e de sentenciar aquela frase maégica, cuja
estrutura comporia 0 mantra da producdo cultural brasileira profissional dos 30 anos
seguintes: “Rastro apresenta Eletra com Creta”, seguido da ficha técnica. A partir dai, 0s
espetaculos da recém fundada Companhia de Opera Seca seguiriam este mesmo padrdo com
outros patrocinadores, acrescidos depois de uma outra evolucdo: o elenco passaria a ser
precedido dos nomes do diretor, da cendgrafa e as vezes até do musico Philip Glass.

N&o tive acesso na pesquisa ao cartaz brasileiro de The Flash and Crash Days, mas
podemos imaginar que algo da ldgica anterior possa ter retornado na disposi¢do das pecas
gréficas. Pois o0 espetaculo de 1991 também representou, apos cinco anos de trabalho com sua
Companhia de Opera Seca, um retorno de Thomas a parceria com intérpretes de fama. Mas
em um cartaz noruegués de uma trilogia “Gerald Thomas e Opera Seca”, The Flash aparece
ambiguamente misturada as pecas do repertério da companhia, sem nenhuma mencao as
estrelas Fernandas - de onde podemos deduzir a penetracdo nula das duas nagquele mercado -,
e o patrocinador aparece no fim do cartaz, em letras diminutas. Dai podemos também
imaginar a distancia da Noruega em relacdo a logica de retorno midiatico das politicas de

mecenato que entdo se gestavam no Brasil.
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Mas a chave para se compreender esta mudanca grafica, que traduz uma mudanca
estrutural de meios de producdo, pode ser encontrada nos mesmos cartazes, pois a partir de
Eletra com Creta eles passam a levar a marca da produtora Artecultura. Até o final da década
de 80, a produtora de Yakoff Sarcovas viabilizaria patrocinios de empresas privadas para 0s
espetaculos que Gerald dirigiria com a sua companhia, que trabalhava sem atores famosos.
Sarkovas foi uma peca chave na introducdo da nocdo de marketing cultural no Brasil,
formulador de politicas publicas, editor de revistas e criador de festivais. Este era 0 momento
em que a ideia do fortalecimento institucional de uma marca, através do comprometimento
social, comegava a aparecer no meio empresarial brasileiro. O site da empresa multinacional
de comunicacdo Edelman Significa, onde Sarcovas é atualmente CEO no Brasil, cita em seu

curriculo que ele

Desenvolveu mais de uma centena de politicas, programas e agdes de marcas nas
areas social, ambiental, cultural, esportiva, de entretenimento e de comportamento,
no Brasil e no exterior, para empresas como Natura, Vale, Votorantim, ltad,
Petrobras, Claro, Fiat, Whirlpool, Santander, Pepsico e Nestlé. (EDELMAN, 2015)

Ao mesmo tempo que Sarkovas, como consultor de marcas, ajudou a introduzir o
pensamento do marketing cultural nas empresas, enquanto produtor teatral ele desbravou para
este meio a possibilidade de sobrevivéncia por aquela via, através da criacdo e adequacao de
produtos culturais, no sentido de uma profissionalizagcdo do retorno imageético e midiatico para
o0 investimento do patrocinador. Para ele, provavelmente por causa dos valores de inovacgédo
agregados, e do potencial de geracdo de noticias em veiculos midiaticos que atendiam as
classes média e alta, o atalho entre as empresas e 0 palco passava necessariamente pela via do
teatro contemporaneo. Em uma de suas colunas “Entreato” de 1989, Macksen Luiz d& noticias
de que, desde 1984, Sarkovas ja havia tentado sem sucesso trazer o premiado diretor polonés
Tadeusz Kantor ao Brasil, e que estava prevista nova tentativa - depois ndo concretizada -
para 0 ano seguinte®. (LU1Z, 1989)

O conceitual de reforco institucional de marca, atravées do estimulo & inovacao artistica
formal, é a vertente do pensamento sobre economia criativa que se liga ao mecenato
empresarial das artes. Nao € dificil deduzir deste conceitual o papel de ponte que a expertise
da Artecultura exerceu para ligar as empresas patrocinadoras pioneiras no mecenato teatral ao

maior expoente da inovagao teatral daquele momento. A partir de Eletra, Sarkovas aparece

8 Jornal do Brasil, 10/07/89, Caderno B, p. 2. Tadeusz Kantor era naquele ano de 1989 um dos mais incensados
inovadores da cena internacional, fazendo temporadas de 4 espetaculos em Paris, e sendo assunto de uma
esposicao no museu de arte moderna e contemporanea George Pompidou, na mesma cidade. (LUIZ, 1989)
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como produtor em todas as fichas técnicas dos grandes espetaculos da Companhia de Opera
Seca, pelo menos até o final dos anos 80.

Em 1989, é Sarkovas quem consegue organizar um encontro entre a mais importante
atriz brasileira e 0 mais importante diretor de teatro experimental, inico com caminhos aquela
altura j& totalmente abertos no circuito internacional. Questionado sobre a diferenca entre
trabalhar com a propria companhia e convidar atores de fora, Gerald Thomas esclarece alguns
pontos sobre sua criacdo em geral e sobre a génese de Flash and Crash Days, engquanto

projeto bem articulado.

Bom, quando é a Cia de Opera seca, eu escrevo especificamente. Por exemplo: 0
Damasceno [Luiz Damasceno] ta fazendo papel de Damasceno a seis anos, a roupa
muda mas ele é o Damasceno, em todos os espetaculos. O Ludoval vai comecar a
ser 0 Ludoval, e assim por diante [...] Quando existem pessoas novas, no caso das
Fernandas, existe um processo dialético muito forte, uma troca de informacéo
terrivel. Ndo houve convite, houve uma aproximacdo da Fernanda Montenegro
comigo. A gente teve um almoco a uns dois anos atras e... s6 duas coisas no Brasil
deram certo: a Linha Vermelha, que t& dando certo, t& no prazo, ta até adiantado, e
esse espetaculo aqui também. E muito raro no Brasil vocé sentar com uma pessoa
pra conversar em 89 e marcar pra setembro de 91, e em setembro de 91 vocé estar 14
realmente. (THE FLASH..., 1991b)

E possivel que este primeiro encontro ja tenha se dado a partir de um convite do
Centro Cultural Banco do Brasil para patrocinar e abrigar o projeto, embora isto fique
sugerido mas nao explicitado pelos depoimentos. Silvia Fernandes (1996, p. 38) da noticia da
participacdo de Sarkovas no arranjo do encontro. Perguntado no debate sobre como ele
conseguia ter tanta facilidade de produzir em um pais como o Brasil, Gerald fala das
dificuldades de seu inicio profissional, diz que criou o espetaculo a convite do CCBB, e nos
deixa entrever a importancia que uma agéncia antenada e influente como a de Yacoff
Sarkovas pode ter tido para que seu trabalho também pudesse acontecer no dificil e

competitivo campo teatral carioca daquela época:

Eu trabalho na Alemanha, eu moro nos EUA, onde também trabalho, eu trabalho na
Itélia e trabalho no Brasil. E na Austria também. Um diretor de teatro no promove,
ele ndo inicia, ele é convidado. Ele ndo pode gerar o trabalho. No caso do BB, o BB
me convida pra fazer um trabalho. Esse convite ta rolando hé& dois anos e agora se
concretizou. [...] I1sso vem do meu trabalho, isso é conquistado, ndo é dado. Vocé
conquista. O inicio ndo foi brincadeira. Eu trabalhava num teatro em Nova lorque
chamado La Mamma onde as coisas ndo séo faceis, onde vocé ndo ganha dinheiro
nenhum, onde ta sempre tudo endividado, a barra é pesada e vocé vai ganhando
espaco na imprensa, teu trabalho é reconhecido, as reportagens ficam maiores, 0s
produtores internacionais se interessam, é uma avalanche, a bola de neve vai
crescendo... [...] Mas ndo achem que é tudo tdo simples, porque ndo é. E cada
trabalho é uma nova luta. (THE FLASH..., 1991b)

Independente de quem teve ou de como surgiu a ideia de se juntar Montenegro e
Thomas no teatro do Banco do Brasil, o fato é que a simples observacdo das fichas técnicas de
espetaculos do CCBB/RJ a partir desta época da conta de uma politica de casamentos - que

lembra o caso francés citado anteriormente - entre diretores experimentais e atores famosos.
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Uma répida olhada nos nomes dos espetaculos nos faz lembrar que nem sempre estes
matrimonios heterogéneos visavam ou resultavam em experimentos teatrais®®. Mas muitos
destes projetos resultaram em espetaculos de éxito duradouro e outros apenas cumpriram suas
temporadas subvencionadas dentro do préprio banco. The Flash and Crash Days, apesar de
altamente experimental, fez curiosamente parte do primeiro grupo, com varias temporadas
posteriores a do CCBB e foi, em trés anos de apresentagdes, provavelmente o maior sucesso
de bilheteria da carreira de Gerald Thomas.

Assim como o patrocinio do CCBB praticamente “inventou” o género do musical
carioca de resgate da memdria dos nomes famosos da MPB®’, pode também ter ajudado a
fixar, a partir do espetaculo investigado aqui, a estratégia de patrocinar a unido de um diretor
de grupo ou de linguagem marcante com um ator, ou atriz, ou ainda um elenco de renome
teatral-televisivo, mesmo que de escolas completamente diferentes. Aquilo que havia sido
tentado pioneiramente na “importacdo” do casal Thomas cinco anos antes pelo Teatro dos 4,
depois por Antonio Fagundes, e ainda por Tonia Carrero, finalmente ganha o apoio
institucional que necessitava para se estabelecer como nova estratégia de legitimacao cultural
muatua entre experimentais e famosos. Muitos produtores, artistas e captadores do Rio
passaram a se guiar também por este tipo de antecipagdo ou garantia de sucesso, dentro de um

sistema que, ao se voltar para o patrocinio, modificava também suas instancias de

8 Aqui uma lista - atualizada até 2010 - de algumas destas dobradinhas do CCBB: Bia Lessa com Carla
Camurati em Cartas Portuguesas, de 1991; Ulisses Cruz com Lilia Cabral, Guilherme Leme, Marcos Winter e
Maria Padilha em La Ronde, de 1991; Moacyr Gées com iris Bustamante, Adriana Garambone e Barbara
Heliodora (tradugo) em Romeu e Julieta, de 1992; Marcio Vianna com Pedro Paulo Rangel em Circo da
Solid&o, de 1992; Gabriel Vilella com Beatriz Segall em Guerra Santa, de 1993; Gerald Thomas com Fernanda
Torres em O Império das Meias Verdades, de 1993; Bia Lessa com Claudia Abreu e Julia Lemmertz em Viagem
ao Centro da Terra, de 1993; Bia Lessa com Lucélia Santos em O Homem sem Qualidades, de 1994; Celina
Sodré com Beth Goulart em Barbazul, de 1995; Amir Haddad com Pedro Paulo Rangel, Deborah Evelyn e Maria
Padilha em O Mercador de Veneza, de 1996; Aderbal Freire-Filho com Milton Gongalves em Lima Barreto ao
Terceiro Dia, de 1995; Amir Haddad com Renata Sorrah, Claudia Abreu, Pedro Cardoso, Tonico Pereira e
Daniel Dantas em Noite de Reis, de 1997; Aderbal Freire-Filho com Claudia Ohana, Marcos Winter e Rogério
Froes em O Carteiro e o Poeta, em 1997; Bia Lessa com Renata Sorrah em As Trés Irmés, de 1998; Amir
Haddad com Tonico Pereira, Alessandra Negrini e André Gongalves em O Avarento, em 2000; José Celso
Martinez com Selton Mello em Esperando Godot, de 2001; Felipe Hirsh com Paulo Betti e Andrea Beltrdo em
Como eu Aprendi a Dirigir um Carro, de 2003; e Cristiane Jatahy com Sebastido Vasconcellos e Ana Beatriz
Nogueira em Leitor por Horas, de 2006.

8 A lista dos musicais gravados em video até 2010 e disponiveis no arquivo do CCBB inclui: Custédio Mesquita
— Nada Além de uma llusdo, de 1992; Pixinguinha, de 1994; Meu Ary Brasileiro, sobre Ary Barroso, de 1995;
Samba Valente de Assis, de 1995; Metralha, sobre Nelson Gongalves, em 1996; Chico Viola, sobre Francisco
Alves, de 1998; Somos Irmas, sobre Linda e Dircinha Batista, de 1998; Dolores, sobre Dolores Duran, em 1999;
Clara Nunes — Brasil Mestico, de 2001; Crioula - a Dona do Suingue, sobre Elza Soares, de 2000; Elis, Estrela
do Brasil, de 2002; Obrigado, Cartola!, de 2004; e E samba na veia, é Candeia!, de 2009.
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consagracao, desviando seu foco, do puablico em geral, para 0 &mbito mais restrito do proprio
meio do teatro e da cultura.

A postura pop de Gerald Thomas, ao comentar abertamente o uso que faz das figuras
publicas das Fernandas e de sua relacdo de mae e filha, pode dar a falsa impresséo, para quem
ndo assistiu ao espetaculo, de se tratar de um ready-made, ou de um reality show. Mas de
maneira nenhuma é isso que assistimos no video da peca. Por mais que a plateia ndo consiga
se desfazer das imagens das figuras famosas, o0 jogo de cena ndo se refere a realidade das duas
atrizes, como ndo se refere a realidade nenhuma, a ndo ser a do palco e a da cabeca de Gerald,
que inclui ai referéncias culturais, filosoficas, de historia da arte e do teatro, de taras e
obsessOes, psicanalise, etc. Uma teatralidade intensa foi o principal resultado desta mistura.
Se o grande publico pode ter tido uma bela surpresa, quando procurou no palco a cafetina
Olga da novela O Dono do Mundo® e encontrou uma cena tdo ladica quanto muda, o meio
artistico e seus entornos especializados aprovaram por unanimidade aquele jogo cénico de
morte, poucas palavras, e muitas repeti¢es entre mée e filha, entre o velho e o novo, ou entre
Fernanda e Fernanda. E a partir de agora, 0 meio artistico e seus agregados - criticos, gestores,
patrocinadores — ganhavam um poder de legitimacdo que se materializava em patrocinios,
tornando-se entdo o principal alvo a ser atingido por uma obra teatral.

—

Musica. Fernandona se arrasta paralitica para as pernas de Fernandinha, que entra,
se senta e estende os punhos, tenta acender a vela do bolo de aniversario, ndo consegue. A
Filha também se arrasta ate o balde, carregando a cadeira meio sem querer, [risos], procura
algo ali dentro, se senta, se vé sozinha, procura reanimar a mae que desfaleceu. Anjos [com
Oculos escuros e bengalas de cego] abrem a porta do fundo onde aparece um quadro de um
olho, que um anjo desfaz, fazendo-o cair ao desmancha-lo em suas pedras de quebra-
cabecas. Fernandinha vai tentar arrumar as pecas, e por tras desta cena sobe o coracdo de
méae pendurado por um fio, enquanto os anjos fecham a porta semi-transparente ao fundo
sobre ela, o quebra cabecas, e 0 coragdo que sobe. Um dos anjos sente algo pulsar em seu
peito e retira um outro coracao de dentro do paletd. Os dois anjos ficam satisfeitos e vao

calmamente recolocar este coracdo no peito de Fernandona, que ainda estad deitada.

8 personagem de Fernanda Montenegro na novela da Rede Globo, concomitante & temporada do espetaculo.
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Enquanto isso Fernandinha ja apareceu atras da porta transparente, sofrendo com uma
flecha encravada na garganta, tal qual a mae no inicio do espetaculo.

Ao colocarem o coragao no peito de Fernandona, sai o tema musical calmo e entram
metais. Ela se ergue e anjos colocam nela o chapéu alto que Fernandinha usava antes. Eles
ajudam-na a se levantar e vao de maos dadas até ela, tateando com suas bengalas e 6culos
escuros pelo palco, como guias-cegos. Quando os trés chegam ao procénio, Fernandona
empurra-os pelo precipicio [o procénio], esfrega as médos [pronto, trabalho feito] e vai
virando em direcdo a filha, presa atras da tela, ja puxando do seio seu baralho. Empunha a
cadeira como um escudo, avancga para o fundo, coloca a cadeira para sentar-se e comeca a
atirar cartas para o alto, em direcdo a tela em que esta presa a filha, que faz 0 mesmo.
Mdusica de final, BO.

Aplausos, vivas, Gerald e Daniela vém ao palco para os agradecimentos, grande
alegria.

*k*k

Depois da peca’®®, muitos amigos e colegas de classe faziam uma verdadeira festa nos
camarins do CCBB. Fernandas méae e filha conversavam com todos e recebiam os
cumprimentos, mas em determinado momento a Montenegro se mostrou apreensiva para
saber a opinido de seu companheiro de palco mais antigo. Parece ndo prestar mais atencéo nos
outros cumprimentos, tentando ficar livre para poder conversar com seu compadre e

conselheiro:

FERNANDA MONTENEGRO - Como é que foi, Sergio?

SERGIO BRITTO - Maravilha!

FERNANDA MONTENEGRO - E mesmo, meu irmdo? E af, tem humor, ndo tem?
Tem gente que diz que ndo tem humor e tem humor...

SERGIO BRITTO - Tem humor! Ah! Tinha gente atrds de mim que ria até demais!
Riam mesmo. Vocés ndo ouviam?

FERNANDA MONTENEGRO - E que a mUsica constante no palco...

SERGIO BRITTO - Risadas e risadas altas... (CCBB,1991c)

Ziraldo, o ex-sogro de Gerald e pai da cendgrafa Daniela Thomas, participava desta
mesma euforia de camarim, comemorando a estreia como uma confirmacdo da

comunicabilidade do trabalho dos dois, e do que deveria ser o fim de sua fama de hermetismo.

Agora, ninguém pode falar que é hermético, né? Nunca vi coisa mais pasteldo na
vida! Hermético jamais, pd! Come coracgdo, arranca cabega! Ndo vem me dizer que
esse espetaculo é hermético! Essa especificamente, eu falei pro Gerald: E

8 As cenas de depois do espetaculo foram extraidas de uma gravacéo dos bastidores, em fita do acervo do Banco
do Brasil. (THE FLASH..., 1991c)
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hermetismo para milhdes. Quem ndo entender essas metaforas ai... Eu nunca vi nada
mais O6bvio. E de uma obviedade incrivel. Acho que € um pouco de sacanagem do
Gerald. Ao mesmo tempo é de uma teatralidade... (CCBB,1991c¢)

Também em depoimento para o arquivo do CCBB, o ator Paulo José é outro que faz
uma andlise muito positiva do trabalho. O humor e a comunicabilidade imediata do jogo

cénico também é exaltada por ele:

Me diverti muito com esse espetaculo. Inclusive ndo é um espetdculo nada
hermético e complicado. E extremamente teatral, ele joga com signos teatrais
extremamente conhecidos e reconhecidos. Joga com alguma coisa que é
extremamente dramatica, solene, pode levar o espectador a ficar numa atitude,
assim, de enorme respeito; mas no meio daquilo aparecem elementos
completamente cotidianos, um pirulito na boca do personagem da mée... O coragao
que salta, que pra nés tem até uma ligacdo com o coracdo materno, cabecas que sdo
arrancadas, como um grand guignol... Quer dizer, como todo espetaculo do Gerald,
ele lida muito com o préprio teatro, € um espetaculo sobre teatro. De qualquer
forma, coloca o tema do eterno retorno, do velho e do novo, do novo batendo no
velho, mas a0 mesmo tempo 0 novo se transforma no velho. E essa ideia que
permeia o espetaculo todo. Mas isso com muito humor. [...] O jogo continua. O jogo
de trocas de cartas continua e vai continuar indefinidamente. As duas isoladas por
um obstaculo, uma parede, que é transparente, né? Tudo muito claro, simples, bom
de acompanhar. (CCBB,1991c)

Lembremos que Paulo faz parte de uma outra geracéo teatral, que trabalhou por uma
ideia de arte politica no Teatro de Arena, e que ndo produziu em sua carreira nada que se
assemelhasse as propostas de Thomas. Portanto, sua aprovacao total do espetaculo, para além
de demonstar a generosidade, a abrangéncia e a forma ndo-competitiva com que este artista
encara sua profissdo, pode dar uma mostra da amplitude da recepcdo do espetaculo pelo
proprio campo teatral. Em dado momento da fita gravada pelo CCBB, Paulo apresenta ao
entrevistador sua filha Clara Kutner e sua sobrinha Susana Ribeiro. Ainda bem jovem em
1991, Susana vinha de se apresentar na turné de S&o Paulo do espetaculo de estreia da Cia.
dos Atores, A Bao a Qu - um Lance de Dados, também praticamente mudo - ou em uma
lingua “inventada” - e experimental, e parecia estar animada com o que vira naquela noite no
CCBB. Sobre o fato de The Flash and Crash Days ser uma peca praticamente sem palavras,
seu tio Paulo José demonstra que este expediente estava em sintonia com a angustia - ja citada
anteriormente - de parte da classe artistica, preocupada com o avango da estética televisiva

sobre o0 palco teatral.

Ele tem um caminho extremamente pessoal, préprio. A maneira dele de ver o teatro,
de fazer o teatro. E o fato dele usar pouco a palavra é porque, no teatro da palavra, as
vezes se usa palavra demais, né? Se fala demais coisas sem importancia. No
espetaculo de “Opera seca”, essa ideia dele, que é excelente, vocé pode dispensar a
palavra. Agora, quando colocar palavra no teatro ela tem que ser uma coisa
extremamente necessaria. Existe um teatro em que se fala muito e ndo se diz nada
também né? Um teatro de didlogo coloquial, circunstancial, que é muito parecido
com a linguagem que é prépria da televisdo. Quando vocé vai hum espetaculo e abre
a cena, e vocé tem ali dentro um gabinete, poltrona, sofd, biblioteca, lareira,
barzinho com whisky, as pessoas se sentam e comegam a conversar, ndo tem nada
mais chato. E uma televisdo piorada. A televisdo ainda muda de cenério. [...] O
teatro deve ser outra coisa, né? (CCBB,1991c)
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Mas a esta altura, cinco anos depois de muitos sucessos no Brasil, a carreira
internacional de Thomas também estava consolidada, e no debate sobre a peca, falando de um
espetaculo anterior, o encenador deixa escapar uma observacdo a respelto do mercado
estrangeiro de festivais que faz pensar sobre esta questdo do pouco texto em The Flash.
Finalmente, a estrutura de mimica pode estar também relacionada aos 11 compromissos

internacionais que a peca ja tinha firmado quando estreou em novembro de 1991.

Eu fiz M. O. R. T. E. , um espetaculo, Movimentos Obsessivos e Redundantes para
Tanta Estética. Acabei de apresentar isso trés meses atras em Taormina, uma cidade
da Sicilia, no sul da Italia, um teatro antigo, um anfiteatro [...] tinha sete mil pessoas,
e italianos. O espetaculo era em inglés. Te garanto que ndo entenderam patavinas —
desse entendimento que é exigido pela critica. O aplauso foi impressionante, e a
critica, um dia depois, foi impressionantemente favoravel também. Coisa louca,
porque eu comecei a perceber que a critica, como tdo acostumados a lidar com
festival internacional, - de repente tem uma peca em holandés, em flamingo [sic],
enfim - a ndo esperar aquela exigéncia literalmente traduzivel que geralmente se da
quando vocé ta lidando com pessoas que fazem parte da sua cultura. (THE
FLASH..., 1991b)

A constatacdo da ambivaléncia de um espetaculo ao mesmo tempo hermético e
popular - que experimenta mas também diverte ao ensinar ou relembrar os cddigos desta
experiéncia - abre espago para a admissdo da imprescindibilidade da semiologia em sua
analise. Embora ja tenhamos visto que ele ndo baste por si para delimitar um objeto socio-
culturalmente complexo como The Flash, o instrumental semiotico utilizado por Silvia
Fernandes na analise de outros espetaculos de Gerald Thomas aparece como ferramenta
crucial para a compreensdo das comunicabilidades possiveis de um teatro praticamente mudo,
e pensado provavelmente também para pessoas que ndo “fazem parte da sua cultura”.

Fernandes identifica nos espetaculos de Thomas a ocorréncia de leitmotives, de temas
que se repetem, que em The Flash podem se materializar como lutas que ndo levam a nada, a
ndo ser a espacializacdo da ideia de conflito, uma composicéo visual da tensdo, ou ainda, uma
figuracdo da acdo dramatica, via imagem. Confrontos que se desvanecem rapidamente e
podem se repetir, mas que, por falta de uma estrutura de relacdo causal que os una, sdo
principalmente condenados a impoténcia. Silvia pondera que se Gerald Thomas usa em suas

pecas o confronto corporal como

[...] recurso de indicacdo visual do conflito, ndo usa o conflito como forma de
estruturar a progressao da narrativa cénica. O que parece estar em jogo € justamente
a contestacdo da ideia de conflito como mecanismo de estruturacdo do teatro. O que
significa um abandono da ideia de drama enquanto sucessdo de eventos, fatos ou
discursos que montam uma questdo, para desenvolvé-la e encaminha-la a uma
resolucdo. (FERNANDES, 1996, p. 159)

Composta que € pela “explosdo fragmentéria de conflitos pontuais” esta “estatica do
conflito”, ndo possui “crise a ser solucionada, mas ao contrario, figuras sem identidade
apresentadas dentro de uma crise sempre repetida”. (FERNANDES, 1996, p. 158-160)
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No capitulo de concluséo, Silvia repara que, dentro da obra de Gerald, “[...]a matriz
deste processo esta indicada em The Flash and Crash Days, uma luta continua entre duas
mulheres — ou entre dois tempos da mesma mulher — que assume varias formas nas explosoes
reincidentes, mas jamais consegue chegar a uma resolucdo” (FERNANDES, 1996, p. 267).

Na esteira desta negacdo de uma progressdo temporal, ocorre em The Flash and Crash
Days a justaposicdo de varios estratos temporais de um mesmo movimento mitico. O figurino
medieval veste o éxtase de uma herdina grega, que terd o coracdo arrancado e sera amparada
por dois Groucho Marx com ares de Wim Wenders. As competicdes de palhagos arcaicos que
se comportam como em um filme mudo cémico do inicio do século XX se revezam com a
violéncia do cartoon, com o expressionismo cinematografico também mudo, aleméo, e com
cenas de filme de terror ou movimentos da danca classica e da commedia dell’arte de
Fernandinha. Esta pode, ainda, jogar cartas com uma versédo mais velha de si mesma ou com
uma versdo farsesca da cafetina Olga, vild que leva a tentacdo a mocinha da novela O Dono
do Mundo.

Este procedimento reflete a concep¢do da funcdo do encenador como a de um
arquedlogo que, segundo Silvia Fernandes, se dedicaria a “[...] livrar da poeira dos séculos as
ruinas de personagens esculpidas por dramaturgos, romancistas, poetas, libretistas e
compositores” (FERNANDES, 1996, p. 107).

Tal como desejou e organizou o pesquisador Aby Warburg em seu Atlas Mnemosyne
(ver capitulo 1), Gerald Thomas também justapde diferentes épocas e estilos, através da
juncéo de diferentes figuracdes da cultura ocidental sobre um mesmo tema humano, como
tentativa de criar novas perspectivas de visdo para ele. Como as imagens nas tabuas de
Warburg, cada uma das versées diacrénicas, convivendo juntas no presente da cena, serviriam
de filtro umas para as outras, abrindo novas possibilidades de visdo para estes conteddos
mitoldgicos.

O arqueologo Thomas parece manejar o fim da progressdo do tempo dramatico, no
intuito de melhor compreender um mundo em cuja logica de progresso ele também
desacredita. Mas esta € uma ddvida e uma ambiguidade que paira sobre o espetaculo. A cada
recomeco, ou a cada conflito novo, a esperanga de uma nova progressdo se reaviva para as
“personagens”, e esta indecisdo aparece no - quase Unico - texto que Fernanda Montenegro

fala, gaguejando e balbuciando, perto do final da peca:

N&o que eu ndo tenha encarado tudo com reconhecimento, importancia, ndo que eu
ndo tenha achado tudo até aqui reconhecivel. Achei. [...] Ndo que eu ndo tenha
achado certas invencdes lindas, por exemplo. N&o que eu ndo tenha achado lindos,
como ser humano que sou, 0s novos achados da ciéncia, da tecnologia, 0os novos
teoremas da matemdtica. As novas manifestacbes de vida ou de morte. Aqui ou
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noutro lugar. Acho. Obrigada. [...] Onde tantos querem acertar pro passado, eu me
vanglorio de errar pro futuro. Tantos imbecis tentam classicos imbecis, que
descobriram classicos agora turvos. Ir ou ndo ir... Essa €, agora, a ques...” (THE
FLASH..., 1991a)

A questdo é saber se existe alguma possibilidade de se avancar em um mundo
dissecado e desencantado pelo fim do drama e da ideia de progresso. Mas em The Flash and
Crash Days, esta divida é enunciada e vivenciada pela rainha da interpretacdo dramatica, da
tradicdo moderna e do melodrama, da televisdo e do teatrdo, da comédia de costumes e da
comédia rasgada, aquela que nos faz rir e chorar enquanto nos identificamos com seus
personagens, que passam pelas piores ou mais bizarras situagdes sempre com a cabeca
erguida e brilho de esperanca no olhar. E a presenca de sua filha Fernanda Torres encarna,
ainda por cima, a ideia de um futuro para esta tradicdo. No palco do CCBB, o ator do teatro
civilizatério, que historicamente carregaria o otimismo do progresso como sub-educacéo para
as massas, esta encarcerado pelo dispositivo cénico das repeticdes de conflitos que ndo déo
em nada.

Talvez 0 manejo consciente deste encontro de diferentes tradicdes de encenacdo e
atuacgéo esteja no cerne do sucesso desta peca experimental, ao abrir seu espectro de recepc¢ao
tanto para o meio cultural quanto para o grande publico. Este Gltimo pode ter andado alijado
das outras pecas de Thomas pela imposicdo de intertextualidades que solicitavam a todo
instante o conhecimento prévio de personagens da alta cultura ocidental como Joseph K.,
Carmen ou Eletra, mas em The Flash, tudo ficou muito mais simples. Cada um fara a sua
leitura, pois ndo se exige conhecimento anterior sobre nenhuma das suas figuras. Nesta
ambivaléncia do espetaculo reside também sua abrangéncia, pois na mesma plateia em que
um critico ou um ator enxergou uma metafora sobre o fim do drama, um bancario pode ter
enxergado apenas uma bela comédia pasteldo, por sinal muito bem feita. Um coracdo de mée
gue se devora no palco com muito sangue pode ser uma estocada psicanalitica ou uma cena
grotesca de teatro popular. Uma filha que tem a cabeca arrancada e puxa um revdlver para
mirar a esmo pertence ao universo da tradicdo surrealista ou ao desenho de Tom e Jerry.
Como disse Fernanda Montenegro ao jornal The New York Times em sua estreia nos EUA, a
peca pode tanto ser vista como um “[...] desenho animado grotescamente divertido ou uma
historia infantil aterrorizante para adultos” (MYERS, 1992)

Para a plateia do meio cultural, as Fernandas no palco, mudas, expressionistas e
melodramaticas, ndo deixaram duvidas de que a todo instante o tema da peca é o teatro, pelas
figuras que representam e pela entrega com que revestem cada conflito com seu proprio sopro

de esperanca, que se frustra e se renova indefinidamente no espetaculo, tal como numa
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gangorra. Ao final, uma ultima imagem ambivalente: o jogo de cartas das duas durard para
sempre. Separadas por uma parede invisivel, e tal como numa peca de Beckett, a jogatina
macabra nos lembra que os conflitos, guerras e muros sem sentido continuardo
indefinidamente a separar a humanidade, e que ndo h& solucdo a vista. Mas no contexto
cultural brasileiro, para quem leva em conta a presenca de uma familia de teatro no palco, a
imagem tem também outra leitura, mais otimista: apesar de tudo, ou por causa de tudo, o
teatro vai sempre sobreviver, tera sempre assunto, geracdes apOs geracOes de atores
continuardo fazendo o jogo do faz de conta que, afinal, e a despeito das constantes ameagcas,

ndo corre o risco de acabar.

3.5 Ainda sobre as possibilidades politicas do teatro sem drama

Seja no apice do longo processo de descentralizacdo francesa, ou no lento processo
brasileiro de universalizacdo do patrocinio estatal, o teatro que transita em novas formas de
producdo e em novas relagdes com o publico coincide com o surgimento de uma ideologia
que sugere o teatro como propositor de novas vias de sensibilidade em relacdo ao tempo, ao
espaco, e também a histdria. Segundo os mais importantes pensadores do teatro na atualidade,
a proposicdo destas novas maneiras de sentir seria a Unica atuacdo politica possivel para o
teatro e mesmo para as artes na contemporaneidade.

Hans Thies-Lehmann (2007) finaliza seu livro sobre o teatro “p0os-dramatico” com um
capitulo sobre a possibilidade de esta nova arte do palco intervir como antidoto as mazelas da
sociedade massificada pela midia, em consonancia com o antigo projeto modernista de
redencdo da vida moderna através da cultura. Neste campo o0 autor se aproxima de Lessing e
dos criadores do drama burgués, ao conferir de novo ao teatro a tarefa de “educacdo dos
sentidos” - ndo mais a educacdo para 0s principios da ética e da vida burguesa, mas uma
reeducacdo para o que seja sentir. Assim como nos anos 60 a arte conceitual deveria curar o
publico do vicio da representacdo, o teatro da presenca - atualmente mais chamado de
“performativo” -, significante sem significado, deveria ser hoje uma alternativa ao mar de
imagens realistas da midia, que sobrecarrega a sensibilidade do publico a ponto de embota-la.
Por seu lado, o drama, migrado para a midia e para a industria cultural, exerceria hoje, ao
contrario da época de Lessing e Schiller, uma forca conservadora na fabricacdo desta babel de

imagens e discursos, ajudando a forjar um mundo onde o discurso ndo tem mais sentido.
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Portanto, sem possibilidade de um discurso contra as imagens, o pds-dramatico de Lehmann
proporia a resisténcia do ndo-discurso, da criacdo de novas sensibilidades que, por si so, seria
a dendincia ao vazio do mundo midiatico.”

Mas é Jacques Ranciére o filosofo que mais se ocupa em decifrar as possibilidades
politicas da arte contemporanea. Apesar de em certa maneira concordar com Lehmann quanto
ao carater negativo ou de auséncia que o trabalho artistico assume para tentar obter um efeito
politico, o francés discorda de que o problema esteja no excesso de imagens da sociedade do
espetaculo, mas sim na légica em que elas sdo geradas e distribuidas. Para ele a questdo nédo é
produzir ou ndo as imagens, nao é opor a realidade e suas aparéncias, mas sim em que
dispositivo sensivel isso acontece, para que o trabalho da ficcdo possa cumprir sua funcéo
que, para ele, é a de “[...] estabelecer relacdes novas entre as palavras e as formas visiveis”
(RANCIERE, 2012, p. 99).

Como pensador que comecou a carreira se colocando contra o pensamento de Pierre
Bourdieu (RANCIERE, 1983) e de toda ciéncia que se propunha a emancipar o ser humano
através da critica a sociedade, Ranciere se negou a acreditar que qualquer um, por mais
dominado que fosse, estivesse incapaz de produzir um discurso politico proprio. Para o
filésofo, o problema seria que a palavra dos dominados permaneceria sempre
incompreensivel, so seria escutada como ruido.

Em A Partilha do Sensivel (2009) Ranciere sugere que, anteriormente a politica,
existiria uma estética, que ndo seria a estetizacdo da politica na era das massas da teoria
critica, mas uma partilha do sensivel que “faz ver quem pode tomar parte no comum, ser ou
n3o visivel num espaco comum, dotado de uma palavra comum etc.” (RANCIERE, 2009, p.
16) Esta estética, que esta na base do sistema de exclusbes antecedente a qualquer atividade
politica, pode ainda ser entendida como um sistema das formas apriori, determinando o que
se dé a sentir. E um recorte dos tempos e dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e
do ruido que define, ao mesmo tempo, o lugar e o qué esta em jogo na politica como forma de
experiéncia. A politica ocupa-se apenas daquilo que se V€, e daquilo que se pode dizer do que
é visto (RANCIERE, 2009, p. 16-17).

% Eu ja havia discutido o conceito de Lehmann, bem como a sua repercussao por estudiosos brasileiros, em meu
artigo O Pos-Dramatico E Pds-Moderno? (2011c), publicado pela Revista Cientifica/FAP. Disponivel em:
<http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/extensao/Arquivos2011/Revista%20Cinetifica%20FAP/Revista%20Cie
ntifica%2007/Rev7_artigo8 GustavoGuenzburger.pdf>. Acesso em 04/03/2015.
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Em A Imagem Intoleravel (RANCIERE, 2012, p. 83-102), Ranciére chama a atencéo
para o problema surgido na constatacdo de que arte e realidade dividem um mesmo regime de
visibilidade, fazendo com que o trauma, aquilo que era intoleravel na imagem, se transforme
no intolerdvel da imagem, o que faria a arte correr o risco de se igualar ao sistema de imagens
saturadas do mundo contemporaneo. Mas ele ndo acha que este seja um problema exclusivo
do nosso tempo de desencantamento ou submersdo no mundo-espetaculo: esta reviravolta ndo
seria simplesmente causada pelo desencanto de um mundo que ja ndo acreditasse mais nos
meios de se comprovar uma realidade, ou na necessidade de se combater uma injustica. Ela
reflete uma duplicidade que ja estava no uso militante da imagem intoleravel (RANCIERE,
2012, p. 84).

O que Roberto Schwarz (1978) identifica como um dilema histérico da cultura
brasileira do periodo pré-1968, Ranciere compreende como um problema intrinseco a
qualquer arte engajada que faz a critica da sociedade. Ou seja, para o fildsofo francés, a arte
engajada, militante, arte politica como n6s a conheciamos, so teria conseguido produzir seu
efeito politico sobre um espectador que ja tivesse sido antes convencido de seu sentido por
outras vias - culturais, educacionais, informativas -, que ndo as da imagem artistica em si.
Ranciere defende para a arte politica um tipo de figura que seja entdo capaz de embaralhar os
varios regimes de visibilidade, de “[...] subverter a légica dominante que faz do visual o
quinhdo das multiddes e do verbal o privilégio de alguns” (RANCIERE, 2012, p. 95). Ao
embaralhar os elementos da representagéo, substituindo formas visuais por palavras, ou vice-
versa, “[...] essas figuras redistribuem ao mesmo tempo as relagGes entre o Gnico e o multiplo,
0 pequeno numero e o grande numero. Por isso sdo politicas, se é que a politica consiste
principalmente em mudar o lugar e a conta dos corpos.” (p. 95)

O ceticismo atual quanto a capacidade politica da arte viria, pois, do fracasso, tanto da
critica a sociedade enquanto espetaculo, quanto do discurso do irrepresentavel na arte. Pois
ambos teriam suposto como natural o elo que uniria percep¢éo, emogdo, compreensdo e agao.
Para Ranciére este elo ndo era automatico e por isso mesmo teria falhado em conduzir o
espectador desde o contato com um real figurado até o afeto da indignac&o, que por sua vez o
levaria a acdo. Este afeto, desgastado por um mundo de imagens sem nome, “objetos de
palavra sem ter palavra” (RANCIERE, 2012, p. 94), deveria ser substituido por “[...] um afeto
de efeito indeterminado, a curiosidade, o desejo de ver mais de perto” (p. 101). Ao invés de
fornecer armas de combate, as imagens da arte podem e devem contribuir “[...] para desenhar
configuraces novas do visivel, do dizivel e do pensavel e, por isso mesmo, uma paisagem

nova do possivel” (p. 100).



170

As obras artisticas que Ranciére cita em seus escritos como exemplos de uma arte
contemporaneamente politica estimulam a curiosidade do espectador quanto a histéria de vida
e principalmente de morte de pessoas que, em outra instancia, seriam “invisiveis”. Esta arte
trabalha na inversdo da l6gica de visibilidade que faz com que hoje, existam vidas que “valem
e outras que ndo valem a pena” - para usar o conceito comum a pensadores como Judith
Butler e Giorgio Agamben. Em “Violéncia, Luto, Politica” (BUTLER, 2006, p. 45-78), Butler
chama a atencdo para o mecanismo de silenciamento quanto aos civis mortos nos ataques do
exército israelense as comunidades palestinas, que também serve para as catastrofes do
continente africano: “Té&m nome e rosto, historia pessoal, familia, hobbies, raz8es pelas quais
viver?” (BUTLER, 2006, p. 58). E quanto a veiculacdo das mortes de 200.000 criancas
iraquianas pelos meios de informacédo internacional: “[...] dispomos de alguma imagem, de
algum marco pessoal ou coletivo para qualquer dessas vidas? Ha alguma historia dessas
mortes nos meios de comunicagdo? Ha algum nome associado a essas criangas?” (p. 61)

Para o pensamento ativista de Butler e para a arte politica segundo Jacques Ranciere, o
gue esta em jogo na luta através de obituarios é a possibilidade, assim como na Antigona de
Séfocles, de ser reconhecido como pertencente a uma mesma comunidade, partilhar uma
linguagem comum, sentimentos comuns, e assim aceitar e ser aceito para o jogo politico - em
ultima instancia, poder considerar e ser considerado como humano.

A vinculacdo da potencialidade politica de um objeto ou fazer artistico a capacidade de
criacdo de novas sensibilidades, que Lehmann poderia bem conferir ao teatro de Gerald
Thomas, parece ser negada a este segundo o pensamento de Ranciere. Afinal o filésofo
francés gradua e vincula a possibilidade politica da arte a capacidade desta de subverter os
regimes de visibilidade e assim a partilha do sensivel, algo distante das propostas do diretor
brasileiro. Se Ranciére assistisse hoje aos espetaculos feitos na zona sul do Rio de Janeiro,
talvez reparasse ndo ser apenas o teatro anti-dramatico de Gerald Thomas a evitar referéncias
aos invisiveis desta cidade, ou de qualquer outra. A perda de conexdo com a esfera publica do
teatro carioca fez com que ele se tornasse cego a outras realidades sociais que ndo aquelas, de
classe média, que o produzem. Tal qual o caso psiquiatrico que inspirou o espetaculo de Peter
Brook, nosso teatro reflete a cegueira de uma sociedade que olha para o espelho e sé é capaz
de enxergar um lado do préprio rosto. A cidade que comeca do outro lado do Tunel Rebougas,
gue prossegue para além da curva da Avenida Brasil, ou que adentra o interior de qualquer
favela; suas opressGes, encarceramentos, torturas, assassinatos, analfabetismos funcionais e
subalternidades, sdo ao mesmo tempo nosso ponto cego e nosso tabu teatral. Seus esteredtipos

ja podem ate estar sendo comercializados pela televisao e pelo cinema, mas para os palcos dos
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teatros publicos do centro e zona sul, que abrigam as experiéncias cénicas consideradas
contemporaneas, esta outra cidade continua em geral invisivel, e seus habitantes ainda

negados enquanto sujeitos.
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4 EPILOGO: CENAS DECISIVAS DOS PROXIMOS CAPITULOS

Minha vivéncia e observacdo de aspectos do teatro carioca, no meio de sua producao,
criacdo e militdncia, me permitiram aproveitar alguns dados e conclusdes obtidos nas analises
de espetaculos feitas até aqui, e na pesquisa como um todo, para tentar formar um quadro das
forcas que agem sobre as relacdes atuais entre a estética e a socio-economia de parte do teatro
carioca, ainda que correndo o risco de proceder em avaliagbes prematuras ou generalizantes.
Algumas informacgfes historicas e socioldgicas importantes, até agora inexplicavelmente
inéditas em textos académicos sobre teatro, acompanham e justificam, a partir daqui, ideias
que, se ainda carecem de discusséo e verificacdo no futuro, terdo a funcdo presente de tentar

ligar os dados obtidos na tese a discussdes atuais e pesquisas posteriores.

4.1 Lei Rouanet: o falseamento de um mercado para as artes

A década de 90 veria o teatro mudar seu lugar dentro da sociedade brasileira. No Rio
de Janeiro, o teatro de bilheteria cada vez mais se concentra no besteirol e/ou em elencos com
estrelas de televisdo. Os teatros do Shopping da Gavea passam a abrigar producGes com
tematicas que podem ser mais ou menos comerciais, mas cujo sucesso depende muito mais do
quilate televisivo de seus elencos. Pois, cada vez mais, a classe média se dispde a pagar caro
pela distincdo e o privilégio de poder ver ao vivo aqueles deuses que o resto da plebe sé
acessa pela tela. Ao mesmo tempo, outras classes comegam a solicitar politicas publicas que
Ihes permitam se expressar artistica e culturalmente, inclusive através do teatro.

Em Consumidores e Cidadaos, Néstor Garcia Canclini (1995) fala do problema que
surge nos anos 80 de uma América Latina em que a Unica expressao cultural a que a maioria
das populagOes teria realmente acesso seria a comunicacdo de massas, € onde a identidade
individual e a politica s6 teriam espaco para se manifestar através do consumo privado de
bens. Nessa época, surge mais claramente o conceito de cultura, como possibilidade de
resisténcia a esse processo de massificacdo, embora ndo estivesse tdo evidente para 0s
governos que essa resisténcia se devesse dar justamente pela caracteristica multipla e plural
das diversas reivindica¢des, para as quais 0 mercado so seria capaz de estabelecer um regime

convergente através da ordem de consumo. Para responder a isto, Canclini julgava necessaria
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uma concepc¢do estratégica do Estado e do mercado que articulasse “[...] as diferentes
modalidades, de forma que se estruturem complementarmente” (CANCLINI, 1995, p. 16).
Esta demanda por politicas governamentais que atendessem e articulassem os diferentes
meios de producdo e recepcao cultural esteve na pauta da redemocratizacdo brasileira e da
criagdo do nosso Ministério da Cultura, e é ainda hoje objeto de disputas politicas e
ideologicas.

A cultura do patrocinio é algo que ja influencia desde a década de 80 a producdo do
teatro brasileiro em muitas frentes. A especificidade e a ambiguidade da legislacéo cultural
brasileira talvez decorram do fato de que, logo ap6s a ditadura militar, a urgéncia de uma
politica de Estado ampla e plural para o setor coincida com a queda dos regimes que se
propunham a representar o socialismo real, e com a consequente universalizacdo da ideologia
neoliberal. 1sso tudo, somado ao endividamento das seguidas crises econdmicas e ao trauma
com a recente experiéncia fascista brasileira, fez com que os primeiros esbogos de uma
politica publica para a cultura convivessem com uma desconfianca generalizada quanto ao
papel do Estado em nossa sociedade. Ja vimos, nas discussdes do final do capitulo 1, que o
dirigismo e burocratizacdo estatal eram fatores levados em conta por todos que debatiam,
naquele momento, as politicas publicas para o teatro.

A partir deste quadro ideologico, que diminuia as chances de se desenvolverem
politicas publicas com investimento direto, o endividado governo Sarney inaugura o esforco
federal de cooptacdo do capital privado para a participacdo no fomento a cultura. Mas Ana
Carla Fonseca Reis (2003, p. 163-164) lembra que esta politica de mecenato incentivado
indiretamente sO comecaria a ser estruturada, e para além da pratica de desvios e
favorecimentos ilicitos da Lei Sarney, no mandato presidencial seguinte, pela lei 8.313 de
1991, que perdura com muitas modificacGes, e ainda hoje é conhecida pelo nome do entéo
secretario da cultura®™ do Governo Collor, o filésofo Sérgio Paulo Rouanet.

De 1991 a 1997 a Lei Rouanet, que, entre outras formas de apoio, permitia descontos

de parte do imposto de renda da pessoa juridica que patrocinasse cultura, teve uma procura

%L E importante lembrar que o Governo Collor de Mello comegou desfazendo muito do que se tinha de aparato
governamental para a cultura, para o bem e, na maior parte das vezes, para 0 mal. Entre outras investidas contra
o setor cultural, Collor rebaixou o Ministério a condigdo de Secretaria, reduziu os investimentos em cerca de
40% no seu primeiro ano de governo, e extinguiu diversas entidades federais, como a Fundagdo Nacional das
Artes Cénicas, a Fundacdo do Cinema Brasileiro e a Embrafilme. (REIS, 2003, p. 164)
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inexpressiva por parte da iniciativa privada, pouco interessada pela oportunidade de poupar,
em impostos, até 40% daquilo que investisse em patrocinios & cultura, além do abatimento
para fins fiscais destes valores, como despesas operacionais. (REIS, 2003, p.164).>* Em geral,
nesta primeira fase da Rouanet, se beneficiaram mais do dispositivo de incentivo fiscal as
empresas que ja patrocinavam cultura antes, como Shell e Coca-cola, no caso do teatro
carioca.

Neste primeiro momento, a dificuldade de se captar outros recursos e a perspectiva de
a Rouanet se transformar na Unica opc¢do de financiamento ao teatro fez até artistas
consagrados se manterem cautelosos ou restritivos em relacdo ao incentivo fiscal via
marketing cultural. Mesmo tendo conseguido usar 0 incentivo para sua nova peca, Fernanda
Montenegro, citada em artigo de Sabato Magaldi, dizia ao Estado de Sado Paulo em 6 de

janeiro de 1996:

N&o estou defendendo uma total participacgéo estatal no setor cultural, mas é preciso
que exista uma coalizdo, porque a empresa privada estd interessada em outros
resultados. Quando se pede um patrocinio, a empresa quer um nome famoso e um
texto sem compromisso. Dias felizes foge a regra, mas ndo € comum que uma
empresa se interesse por Beckett. (MAGALDI, 1996)

No mesmo jornal e um pouco depois, dia 20 de janeiro, Renato Borghi — também
citado por Magaldi - era bem mais direto e incisivo em relagdo a nova logica de submissdo do

teatro a iniciativa privada:

Na época da ditadura, vocé se apresentava previamente para o Deops e agora tem de
se apresentar para o Café Caboclo, para a Phytoervas. [...] Jogar a cultura para o
patrocinio privado e o Estado se isentar completamente é uma politica equivocada e
uma traicdo para com a sociedade, que paga tributos e quer ver atuantes as
secretarias de cultura dos governos. A arte é essa coisa maluca, insubordinada. E, de
repente, tem de ficar domada, relacionada a esse retorno quantitativo. (MAGALDI,
1996)

As outras duas modalidades de subvencéo criadas no texto da Lei Rouanet - que ndo a
do mecenato com isencdo fiscal -, ou nunca sairiam do papel (FICART’s), ou serviram

% Este percentual s6 é encontrado na redaco original da lei (BRASIL, 1991), disponivel na verséo on-line do
Diério Oficial da Unido de 24/12/1991:
<http://pesquisa.in.gov.br/imprensal/jsp/visualiza/index.jsp?data=24/12/1991&jornal=1&pagina=9&total Arquivo
§=296>. Acesso em 20/02/2015.

% Em 1994, terceiro ano de vigéncia da Rouanet, a utilizac&o dos incentivos alcancou apenas 6% do teto da
renuncia fiscal disponibilizada pelo Estado. Em 1997, o teto foi alcangado. (REIS, 2003, p. 164)
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principalmente para financiar projetos do préprio governo (FNC). * Dai a falha do sistema de
subvencdes idealizado por Sérgio Paulo Rouanet, que tentou disponibilizar diferentes
maneiras de 0 governo atuar sobre diferentes formas de producao cultural, mas dentre as quais
sO viria a funcionar justamente aquela em que o governo escolhia ndo ter nenhuma atuacéo
direta na selecdo dos projetos, ou seja, a do mecenato via incentivo fiscal.

Para isso, contribuiu uma brecha aberta entdo pela chamada “retomada” do cinema
nacional que, ao tentar compensar a desestruturacdo que o setor havia sofrido com o fim da
Embrafilme na era Collor, envolveu a cria¢do, a partir de 1993, de uma ampla e generosa
legislacdo especifica, incluindo ai um dispositivo exclusivo de desconto de 100% no imposto
de renda devido, além de mais outros dispositivos, que geravam lucros de até 24% para o
patrocinador de cinema (SARKOVAS, 2005). Todas as outras categorias artisticas passaram
entdo a gritar por uma equiparacdo ao setor cinematografico, o que sé aconteceu em 1997,
com o aumento para 100% de deducdo fiscal aos patrocinios de quase todas as areas cobertas
pela Lei Rouanet, como danca, artes visuais, circo e teatro. A partir dai, a Lei Rouanet

» 95

finalmente comeca a realmente “funcionar” >, mas a partir da subversdo do principio de

isonomia de mercado. Até os grandes defensores do marketing cultural reconhecem essa
contaminacéo a partir da Lei do Audiovisual, como o fez, em artigo para o jornal O Estado de
Sdo Paulo, um dos inventores do conceito no Brasil, o ja citado produtor e consultor Yacoff

Sarkovas:

Espectadores-cidaddos ndo se ddo conta que as marcas que aparecem na abertura dos
filmes brasileiros sdo de empresas que recebem dinheiro publico para fingir que sdo
investidores culturais, tendo ainda o poder de decidir que aquele filme, e ndo outro,
deveria ser produzido. Este instrumento sem precedentes que financia a retomada do
cinema nacional contaminou outras leis de incentivo fiscal, a comecar pela Lei
Rouanet que, desde 1997, oferece 100% de deducgdo a diversos tipos de projetos.
(SARKOVAS, 2005)

% 0O Fundo Nacional da Cultura é um instrumento de investimento direto do governo, enquanto os Fundos de
Investimento Cultural e Artistico (FICART’s) foram previstos como geradores de titulos de investimentos
retornaveis e parcialmente incentivados a atividades culturais que geram lucro. Este Gltimo mecanismo da lei
nunca chegou a ser regulamentado.

% Nos primeiros quatro anos de aumento do percentual de isencdo, o nimero de projetos de artes cénicas que
conseguiram captacdo triplicou de 126, em 1997, para 367, em 2001. Em valores captados, o salto foi de
aproximadamente 22 milh&es de reais para 82 milhdes neste mesmo periodo. Hoje, estes nimeros giram em
torno de 3 bilhdes de reais, distribuidos em 1100 projetos por ano, e mostram a incrivel inflagdo dos custos por
projeto, desde a entrada em vigor dos 100% de isen¢do. O calculo destes valores mostra que, s6 de 2001 a 2014,
o valor de cada projeto subiu cerca de 1050% acima dos 158% de inflacdo no periodo (IGP-M). Fonte:
<http://sistemas.cultura.gov.br/salicnet/Salicnet/Salicnet.php#>. Acesso em 20/02/2015.



176

Esquecido o objetivo privatista original da Lei, que era o de atrair capital privado para
o fomento a cultura, inaugurou-se um dos mais discutiveis sistemas de incentivo no mundo,
onde as empresas patrocinadoras definem a obra, artista, grupo ou projeto a ser incentivado -
de acordo com o potencial de retorno de marketing - e 0 governo entra com todo o capital
investido, através do mecanismo da rendncia fiscal integral. Um processo carregado de
hipocrisia, no qual o governo finge que tem uma politica cultural, mas ndo opina sobre 0s
projetos, e o empresario finge que banca a producdo cultural, mas ndo desembolsa nada.

Sarkovas, antigo produtor de Gerald Thomas e até hoje entusiasta da participagdo
privada no financiamento a cultura, enumera as perversdes deste sistema inaugurado durante o

ministério Weffort, do governo Fernando Henrique Cardoso:

O problema ndo estd no uso em si de recursos do erario, pois a cultura requer
politicas e investimentos do Estado por ser uma questéo de interesse publico, como a
salde, a educacdo, o transporte e a seguranca. O problema esta na forma que o
investimento é feito. Leis de incentivo sem contrapartida ndo sdo um meio eficaz de
financiamento publico, nem de estimulo ao patrocinio privado. Desperdigam
recursos com sobrededucGes e intermediacfes; ndo formam patrocinadores-
investidores reais, pois sdo um jogo de faz-de-conta-que-o-dinheiro-é-privado;
pervertem a relacdo cultura-empresas/pessoas, doutrinando-as a ndo por a mao nos
proprios caixas/bolsos para patrocinar/apoiar/investir; desconsideram o interesse
publico, pois financiam projetos, com dinheiro exclusivamente do Estado, pelo
mérito de atenderem o interesse privado. (SARCOVAS, 2005)

Mas ao defender, como solucdo, a simples volta da contrapartida financeira - “Usando
seus proprios recursos, as empresas devem ter liberdade para apoiar o que lhes for mais
adequadol...]” (SARKOVAS, 2005) —, Sarkovas se alinha ao pensamento corrente da
economia da cultura, a qual cré que a arte e a cultura, como quaisquer outras atividades, tém
que se adaptar as regras do jogo existente, que € o da livre iniciativa. Diante da promessa de
universalizacdo da cultura através do investimento da iniciativa privada, este pensamento
parece ndo se incomodar com o fato de o objeto artistico perder a sua especificidade de
usufruto, ao se transformar em uma mercadoria cujo valor seria medido pelo retorno de
merchandising. Por enquanto, no Brasil, esta l6gica praticamente s se materializa em
processos 100% financiados pelo governo® - que, diga-se de passagem, ha alguns anos vem
“se empenhando” em modificar essa legislagédo, mas sem obter éxito.

No atual Ministério da Cultura, é o proprio ministro Juca Ferreira 0 maior inimigo da

Lei Rouanet na forma como ela funciona hoje. Em recente entrevista ao jornal O Globo, ele

% Em 2009, nove de cada dez reais captados provinham de recursos ptblicos. Fonte:
<http://www.funarte.gov.br/funarte/funarte-e-lei-rouanet-estatisticas-2003-2009/>. Acesso em 20/02/2015.
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enumera seus problemas do ponto de vista de sua operacionalizacdo e da concentracdo que ela

causa ou incentiva:

Sou bastante critico a Lei Rouanet e formei minha opinido com base nos dados do
IBGE e do Ipea. A lei criou uma ilusdo de que haveria uma parceria publico-privada
financiando a cultura. Nao € verdade. O ministério tem em torno de 300
funcionarios para analisar projetos (que disputam o direito de captar recursos junto
a empresas que pretendam investir em cultura via renidncia fiscal). H4 uma
quantidade astronémica de propostas todos 0s anos, e muitas recebem aval para
captar o beneficio. S6 que apenas 20% conseguem, e isso fica concentrado em dois
estados. Oitenta por cento do total renunciado vai para (os estados de) Rio e S&o
Paulo. Sessenta por cento, para duas cidades (as capitais), e sS40 sempre 0S mesmos
(proponentes) que recebem: os que déo retorno de imagem as empresas. N&o é culpa
da empresa. Se criamos um mecanismo para isso, ele pode ser usado. Mas ndo é
parceria publico-privada. E outra coisa. [...] Esse dinheiro corresponde a 80% do que
o governo federal tem para financiar atividades culturais no Brasil. Levando em
consideracao o que eu falei, me diga: é possivel desenvolver politica pablica assim?
[...] € a privatizacdo de recursos publicos para construir imagens de empresas,
algumas delas altamente lucrativas. (FERREIRA, 2015)

No segundo governo Lula, Juca Ferreira havia sido o0 mentor da proposta de “reforma
da Lei Rouanet” (Procultura) que prevé todo um sistema de fomento, o qual inclui até o
mecenato incentivado, mas com percentual de incentivo ainda em disputa dentro do
Congresso, além de outros dispositivos de financiamento direto. Apesar dos dois anos que
demorou para ser elaborada em consultas entre governo e sociedade civil, e 0s mais seis anos
de tramitacdo dentro do Congresso Nacional, ndo ha ainda sinais de que sua votacdo e
promulgacdo estejam em vista no futuro proximo, apesar das declaragdes do ministro, que
acaba de voltar ao cargo com a reeleicdo de Dilma Roussef. Um dos entraves para a
modificacdo da Lei é o medo que os produtores culturais e a sociedade continuam tendo do
dirigismo estatal. Mas a lei claramente ja opera através de um dirigismo empresarial que
pouco tem a ver com a arte, e nada tem a ver com a democratizagdo da mesma. O ministro

também fala sobre isso em sua entrevista:

O Globo - Qual seria a saida?

Juca Ferreira - A saida é depositar esse dinheiro — ndo pode ser menos — no
Fundo Nacional de Cultura (FNC) e criar mecanismos de avaliacdo de projetos que
definam uma distribuicdo mais justa de recursos, capaz de financiar a cultura em
todo o territorio nacional e em todas as linguagens.

O Globo - Mas, ao entregar ao governo a decisdo sobre quem financiar, corremos o
risco de haver um dirigismo cultural no Brasil, ndo?

Juca Ferreira - Dirigismo cultural é feito também pelo mercado. Temos uma
hipersensibilidade para o dirigismo publico e nenhuma sensibilidade para o
dirigismo de mercado. E preciso ter essa sensibilidade para ambos os lados, porque
os dois sdo perversos. (FERREIRA, 2015

Enquanto um novo sistema federal de apoio a cultura ndo € aprovado pelo legislativo,
na pratica, muita coisa vai se transformando, pela conscientizacdo cada vez maior da
sociedade em relacdo ao papel do Estado como fomentador. Lentamente, a federagéo, estados
e municipios comegam a abrir novos editais, usando ou ndo recursos das leis de incentivos,

assumindo assim cada vez mais seu papel na escolha dos projetos artisticos e culturais a serem
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subvencionados. Em alguns poucos lugares, ja comecam a aparecer inclusive legislacdes
locais, alternativas a da renuncia fiscal, que prevéem ainda diferentes niveis de participacao
orcamentaria e da sociedade civil no processo de selecdo, variando também em termos de
regularidade e aceitagdo dos agentes de cultura e do publico, tais como as leis de fomento de
teatro e danca da cidade de S&o Paulo e os programas de editais anuais - ou ndo - de fomento
as artes no Rio de Janeiro. Uma alternativa a logica da producdo por projetos € o programa
Cultura Viva, que ja ha alguns anos promove uma parceria do Governo Federal com estados e
municipios visando a criagdo de uma rede dos chamados “Pontos de Cultura”. O programa
tenta desburocratizar o apoio a cultura ao incluir no ramo dos patrocinios o0s pequenos fazeres
que ja existem e que normalmente estdo excluidos do mercado e da agéo estatal.

Se em todas as regifes o surgimento de novas formas de fomento permite uma
aceleracdo da producdo cultural, no Rio de Janeiro esta vem acompanhada do
descompromisso com o sustento de uma grande parte de seus artistas. A parcela do teatro
carioca que néo se define como entretenimento veio perdendo publico, a ponto de se equiparar
ao esquema dependente de mecenatos e curadorias, que até entdo sempre fora o da danca, da
Opera e das artes programadas em galerias e museus. Hoje, apesar dos muitos espetaculos de
teatro em cartaz, ndo ha plateia suficiente para o financiamento por bilheteria e, com a
inconstancia e a incerteza dos patrocinios, uma fatia dos trabalhadores da chamada “classe
teatral” sobrevive principalmente de expedientes como carreira académica, biscates ou
trabalhos em TV, salas de aula, lojas, producdo de festas, pecas mais “comerciais”, etc., mas
raramente apenas de sua atividade artistica®. Guardadas as devidas excecdes e intersecdes, é
como se o teatro carioca tivesse vivido uma volta a era “pré-moderna”, dividindo-se
novamente entre, de um lado, os grupos e producdes semi-diletantes do teatro “sério” - agora
experimental, de novas linguagens -, e do outro, uma industria sustentavel do teatro cémico,
do musical e de artistas famosos - agora televisivos.

Na segunda metade dos anos 80, ja vimos que as primeiras pecas patrocinadas pelo
sistema de mecenato de certa forma reagiram a concorréncia desigual das novelas de TV,
propondo estéticas pés-modernas e autorreferenciais, baseadas na busca de novas linguagens

e na preponderéncia do encenador. Embora as novas cenas ajudassem a criar uma autonomia

%7 Segundo 0 PNAD de 2004 do IBGE, o trabalho sem vinculo empregaticio no setor das artes e espetaculos
abrangia 84,48%, contra 40% em outros setores. (IBGE, 2004)
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artistica para a parte mais experimental do teatro carioca, também inauguravam a logica de
producéo e legitimacéo curatorial, 0 que aumentava ainda mais o problema de falta de publico
no Rio de Janeiro. Nos anos 90, o surgimento de uma rede municipal de teatros na zona sul e
de lonas culturais em &reas mais pobres, além de alguns novos tipos de subvencoes, tentou
acompanhar o interesse de novas geragdes e novas camadas da populagdo por um fazer teatral
cada vez mais precario, cujo numero de profissionais se expandia na proporg¢éo inversa de seu

publico pagante da classe média.

4.2 Teatro carioca publico, da zona sul ao centro: patrocinio, televisao, inovagao cénica e

naturalismo — uma hipotese

A partir dos anos 90, aos poucos a novidade midiatica dos grandes encenadores foi
perdendo folego, e a tarefa de descobrir novas linguagens para os palcos cariocas foi sendo
gradativamente dividida com grupos e companhias que, desde a década anterior, lutavam pela
sobrevivéncia na contramdo do sistema de estrelato. E por isso mesmo tiveram que fazé-lo
também a margem do mecanismo instaurado pela Lei Rouanet, cuja logica de retorno
midiatico acabou causando, com o tempo e especialmente no Rio, o redirecionamento do
mecenato, que foi gradativamente abandonando o gosto pela novidade artistica formal para
abracar o star-system televisivo e a industria de musicais.

Quanto a esta ultima, nos ultimos 25 anos, 0 pequeno mas importante conjunto de
equipamentos publicos formado pelos teatros Carlos Gomes, Sesc Ginastico, e Jodo Caetano™
ajudou muito seu florescimento na cidade, fosse possibilitando grandes produges, fosse
recebendo temporadas populares de espetaculos “brasileiristas” vindos do CCBB ou ainda do
circuito “riollywoodyano” das grandes produtoras. As caracteristicas e contradicfes deste
campo heterodoxo de producdo teatral escapam ao escopo desta tese. Por outro lado, a
crescente inclusdo de novos teatros de menor porte na rede publica municipal tem

possibilitado o surgimento e o desenvolvimento dos trabalhos de grupos e de artistas

% Mais recentemente o Imperator se juntou a este circuito de teatros pablicos que recebem musicais, e que inclui
as redes municipal, estadual e do Sesc.
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vinculados a pesquisa de novas linguagens, cuja logica de legitimacdo artistica e cujas
relagdes com o meio sdcio-cultural do teatro atravessam os assuntos abordados até aqui.

Com a criacdo do FODA (Férum das Artes-Rio) em janeiro de 2003, este segmento se
juntou a outros na reivindicagdo de politicas de fomento para as artes cénicas no Rio de
Janeiro. Naquele mesmo ano, foi elaborado o primeiro edital da prefeitura neste sentido - o
chamado Fundo de Apoio ao Teatro. Se o primeiro FATE iniciou uma série que nao chegou a
criar uma estabilidade para o setor de pesquisa cénica, consolidou a sistematizacdo do
patrocinio com algum privilégio para as novas linguagens, ao mesmo tempo que langou este
segmento definitivamente na logica dos projetos de curto prazo, silenciando assim suas
reivindicagdes pelos dez anos seguintes.

Durante este periodo, apenas a AGC (Associacdo de Grupos e Cias) chegou a se
organizar pelo setor, como contrabalanco da criagdo da APTR (Associacdo de Produtores
Teatrais do Rio de Janeiro), cujos integrantes, de maneira geral, circulam mais em torno da
producdo que se viabiliza mercadologicamente através da visibilidade midiatica e do
mecenato incentivado. Mas depois de algum tempo, e na a falta de uma politica cultural para
trabalhos continuados de médio e longo prazo - como aquela estabelecida pela Lei de
Fomento em S&o Paulo - os proprios grupos teatrais cariocas também comecgaram a se adaptar
a légica de producdo por projetos, transformando-se aos poucos em nucleos ou empresas
especializadas na concorréncia em editais. Esta mutacéo na forma como os coletivos passaram
a encarar seu proprio trabalho fez da associacdo de grupos uma representacdo inécua e sem
sentido. O fechamento da AGC em 2008 decretou, para 0 segmento do experimento teatral, a
volta de seu siléncio politico, cujo rompimento na eclosdo do movimento “Reage, Artista!”
em 2013 sera comentado um pouco mais adiante.

Por enquanto, apresento aqui uma hipétese formulada ao final desta pesquisa, a partir
da observacdo de alguns possiveis relacionamentos entre novas formas teatrais cariocas e seus
contextos socio-culturais. Apesar de nédo ter sido devidamente testada pela analise detalhada
de espetaculos contemporaneos e nem comparada com posicdes contrarias, e apesar do risco
dos reducionismos e generalizagdes que isto acarreta, sua formulacdo a partir de observagoes
e resultados obtidos até aqui, além do interesse pela discussdo que ela, mesmo precoce,
podera suscitar, me convenceram a apresenta-la brevemente como um painel de forgas e
tendéncias, enquanto seu desenvolvimento e verificacdo dependerdo de trabalhos posteriores.

Sociologicamente falando, o que a pesquisa identificou sobre a parte do teatro carioca
que é feita nas redes publicas dos teatros da zona sul e centro de nossa cidade, foram forcas

que o empurram na direcdo do que Luc Boltanski e Eve Chiapello (2009) chamaram de “o
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novo espirito do capitalismo”. O que este mercado restrito espera de um aspirante, para poder
aceita-lo, € que ele seja um artista-empreendedor, capaz de projetar com clareza suas obras
antes de cria-las, que trabalhe bem em equipes que podem ser trocadas ou renovadas a cada
nova empreitada; um artista capaz de forjar sua prépria rede de relacionamentos e de
divulgacdo de seu trabalho, indispensavel neste meio individualista e extremamente
competitivo, que funciona por projetos, e onde as maiores barreiras a serem vencidas sdo a do
anonimato e a da falta de contatos e comunicacéo.

As forgas mais atuantes no desenho deste novo perfil para o artista de teatro carioca
parecem ser a logica do patrocinio e o paradigma da televisdo. Ambas sdo forcas
heterogéneas, e possuem cada uma delas diversas vertentes, direcionamentos, gradacdes e
especificidades de nichos, mas também sdo ambas ancoradas na extrema competitividade de
um mercado saturado. No entanto, 0 mais importante durante a pesquisa foi comprovar que
estes dois p6los demonstraram, até aqui, dialogar com o teatro, inclusive esteticamente, o que
poderia ajudar a justificar determinados fendmenos ou tendéncias observados por mim em
espetaculos cariocas contemporaneos.

Vimos nos capitulos sobre a Franga e sobre Gerald Thomas que a influéncia exercida
pelo patrocinio - estatal ou privado - tende a favorecer o surgimento de novas linguagens,
novos dispositivos cénicos, embora as vezes isso possa ser concomitante ao enfraquecimento
da conexdo do teatro com a esfera publica de discussbes sobre a sociedade. Quanto ao
fendmeno de valorizacdo da inovagdo cénica, este poderia ser pelo menos parcialmente
explicado pela propria categorizacao utilizada nas instancias patrocinadoras para qualificar e
hierarquizar os projetos artisticos. Seja entre as geréncias de marcas das empresas pioneiras
no mecenato teatral dos anos 90 - hoje as geréncias de marketing “turbinadas” pela Lei
Rouanet sO patrocinam experiéncias “ja comprovadas” -, seja nas comissfes de editais
publicos do século XXI, a novidade cénica € sempre o critério artistico principal para a
escolha dos projetos a serem patrocinados. Claro que a este critério se somam e se encaixam
outros, mais sécio-culturais, que podem ter maior ou menor peso, dependendo de cada tipo de
selegdo: pertinéncia tematica, curriculo e celebridade dos artistas, abrangéncia ou alcance
social, acessibilidade, potencial midiatico, custo relativo, custo absoluto, etc. A pesquisa -
ainda ndo realizada no Rio - das formas com que o0s projetos buscam se encaixar nestes
critérios promete ser reveladora de condicionamentos estéticos, sociais e econémicos do
teatro carioca contemporaneo.

Por outro lado, o capitulo 1 desta tese comentou sobre a forte influéncia e o dialogo

que o teatro carioca tem travado desde a década de 50 com a linguagem televisiva, ora
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rompendo com ela, ora explicitando o que ela esconde, ou ainda assumindo as suas formas. O
naturalismo da interpretacdo televisiva brasileira foi visto ali em linhas gerais como uma
tendéncia de recalcamento de emocdes, que tenta disfarcar o carater melodramatico da
teledramaturgia nacional, dando-lhe um ar de modernidade e racionalidade. Foi citado que, a
partir da época de A Maldicdo do Vale Negro, vérias correntes de experimentacdo teatral
foram buscar em formas arcaicas o contraponto para a invasdo do paradigma naturalista
global aos palcos. Alguns espetaculos nesta linha foram ali citados, e depoimentos de atores e
diretores como Aderbal Freire-Filho (cap. 1) e Paulo José (cap. 3) confirmam posteriormente
na tese esta preocupacdo da classe teatral entre o final da década de 80 e inicio de 90. De &
para ca, este movimento de pesquisa de formas antigas e alternativas para o ator parece ter
enfraquecido, mas as experiéncias que ainda insistem neste sentido sdo aquelas com maior
propensdo a romper com o modo natural de se atuar no teatro carioca da zona sul e centro.
Alguns exemplos séo o trabalho de Julio Adrido, Inés Vianna, de companhias que pesquisam
a partir de mascaras, como 0s Bondrés, grupos de teatro de rua, como a Cia de Mysteérios e
Novidades, e 0s que misturam circo e teatro, como o Teatro de Anbénimo. Embora estes
ultimos atuem mais do centro para as zona norte e oeste, e fora do Rio.

Mas ha algo que pode ser observado em muitos trabalhos inovadores e instigantes que
acontecem dentro de teatros publicos na contemporaneidade carioca, para além da ja citada
cegueira ou interdicdo tematica quanto as gravissimas disparidades sociais da cidade, e para
além do fato de, em geral, eles aderirem a alguma forma de linha narrativa. Se a negacao
radical “geraldthomasiana” do dramético parece ndo ter deixado seguidores literais por aqui,
talvez tenha sido sucedida por uma outra forma de autorrepresentatividade no teatro da zona
sul carioca. Envolto em narrativas inovadoras mas imunes aos problemas e realidades sociais
mais cruéis da cidade, pode se esconder o fato de que, muitas vezes, no teatro carioca, a
prépria renovacdo da linguagem cénica passa ao largo do trabalho de atuacao.

Diretores, dramaturgos e grupos focalizam cada vez mais sua criatividade na invencéao
de novos e inusitados dispositivos cénicos, que podem incluir novas formas de narrar, de
iluminar, de desconstruir estereétipos, de usar um palco ou de ndo usa-lo, de criar cenarios
mutantes, projetados, microfonados e sampleados ou ndo, de filmar a pega ou encenar o filme,
de improvisar, fazer talk-show, aula sobre a prépria peca, ficcdo cientifica, peca virtual ou
troca de sexo dos personagens. Entretanto, em geral, ndo se espera que o trabalho dos atores
acompanhe as inversdes de perspectiva desta miriade de dispositivos, mas simplesmente que
os intérpretes se movimentem entre eles e os integrem com a maior naturalidade possivel,

podendo inclusive estar falando no celular, tomando whisky ou fumando um cigarro. No Rio
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de Janeiro, o compromisso com uma verdade plausivel, natural e, muitas vezes, bem
comportada das personagens ou figuras do palco parece conviver bem com as mais
tresloucadas e criativas invencdes cénicas. Alguns dos melhores ou mais arrojados
espetaculos que estiveram em cartaz no Rio ultimamente podem ser vistos com maior ou
menor precisdo por este angulo®. Inclusive uma nova cena carioca, que tenta retomar temas
politicos, se afasta de Brecht, ao absorver o naturalismo dos atores, apenas como mais um dos
elementos a serem utilizados na estrutura de critica ou de ruptura do dispositivo da encenacao.

Por parte dos artistas do palco, muitas vezes a utilizagcdo do estilo natural em um
espetaculo de linguagem “ousada” ou “contemporanea” pode andar legitimada por uma vaga
ideologia da atuacdo pds-dramatica ou da performance. Uma teoria bem em voga, de
valorizacdo da opacidade performatica, que pregaria o fim do objetivo de ficcionalizar um
personagem, pode andar confundida e misturada com o expediente pasteurizador da inddstria
audiovisual, onde os intérpretes sdao normalmente incentivados por varias circunstancias, e
principalmente na teledramaturgia do horario de 17 as 21 horas, a viverem seus papéis como
se fossem eles mesmos, em um reality show - a se colocarem em cena como as pessoas
normais de classe média que eles séo.

E verdade que muitas vezes a encenagio tira proveito da uma descontextualizago
proposital, criada pela insercdo destas figuras medianas em arranjos ou propostas cénicas nada
naturais, provocando fricgbes cujo estranhamento pode estar virando uma tendéncia carioca
para a pesquisa de linguagem. Mas este expediente pode ainda, também, embutir o gosto por
certo tipo de autorrepresentacdo, que privilegia a estupefacdo da figura humana “normal” -
com modos burgueses brancos de zona sul, mesmo que se referindo a realidades outras, até
internacionais - diante de um mundo desmantelado ou enlouquecido, cuja complexidade esta
muito além de sua compreensdo. Isto explicaria pela via da delimitacdo socio-cultural a -
quase - auséncia de um outro tipo de representacdo de sujeito nos palcos cariocas. Embora
apenas em parte, ja que esta lacuna de subjetividades ndo parece ser um fendmeno restrito ao

Rio de Janeiro, mas que passou a ser observavel em um bom pedaco do teatro da classe média

% O Elefante, Obituério Ideal, Conselho de Classe, Paralelamente, E Se Elas Fossem Para Moscou?, Ricardo
111 - Estes foram alguns dos espetaculos observados, que cito aqui, ainda que sob o risco de imprecisdes e
injusticas. Pois cada um deles se relaciona de maneiras e com gradag@es completamente diferentes ao desenho
que faco destas tendéncias gerais, e aqui ndo ha espaco para a discussdo destas peculiaridades.
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brasileira, a partir do momento em que outros estratos sociais comecaram a se manifestar
teatralmente.

O paradoxo teatral deste pedaco da cena carioca seria engendrado, portanto, pela
convivéncia pacifica entre uma encenagdo que se codifica ao ndo se apegar a nenhum estilo e
uma atuacao que tenta esconder seus codigos quando se inclina para o estilo natural. Mas esta
aparente contradicdo pode estar em ressonancia com o longo dialogo estético entre o
experimentalismo carioca e as duas forgas sociais que mais infuenciam a vida profissional de
seus artistas: o patrocinio e a televisao. Pelo menos € isso que sugerem os dados e conclusdes
levantados até aqui pela presente pesquisa.

Se, pela via da concorréncia artistica e da libertacéo frente aos grilhdes da bilheteria, o
patrocinio pode estimular a constante reinvencdo da cena contemporanea, a TV pode, pela via
da conformacéo a um paradigma onipresente de sucesso e bom gosto, exercer uma barreira a
novas experimentacOes atoriais, e chegar mesmo a constituir uma tendéncia de castragio
criativa ao trabalho do intérprete carioca. Pois se a naturalidade em cena pode ajudar o ator na
dificil tarefa de se legitimar junto ao publico e a0 meio de um mercado competitivo e
parcialmente parametrado pela normatizacgdo audiovisual, corre o risco de retirar deste mesmo
artista a capacidade politica de criar novas formas corporais para representar o ser humano, e
buscar assim novas visibilidades possiveis para ele. Esta tarefa, o ator que se rende ao natural
teria que delegar ao encenador. Mas sera que no teatro ele bastaria para tal?

A ldgica do novo espirito do teatro carioca ndo permite que o potencial de libertacéo
artistica do patrocinio, que atua sobre as amarras criativas da encenacdo, se estenda aos
intérpretes. Afinal, quem patrocina os atores? No Rio, cada vez mais, os editais publicos
financiam espetaculos enquanto empreendimentos individuais de prazo determinado, que
assim podem e devem cumprir sua fungéo renovadora de descobrir novos caminhos pela via
da encenacdo. Mas ndo ha politica publica que contemple a l6gica de longo prazo da
sobrevivéncia dos artistas. Com rendas de bilheterias praticamente nulas, cachés por
empreitadas, precarios e intermitentes, cada vez mais os atores do circuito das redes publicas
de teatro se voltam para seu principal horizonte de profissionalizac¢do: a televisdo. Algumas
excegBes conseguem assumir os dois oficios e, mais raramente ainda, separar bem as suas
demandas estéticas diversas, ainda tirando proveito legitimador e midiatico desta dupla
atividade, tal como tinham conseguido os atores modernos cariocas, que ajudaram a fundar a
industria televisiva no Rio, a partir do exemplo de 1959 de Sergio Britto e Fernanda
Montenegro em O Mambembe.
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No entanto, o exemplo contemporaneo dos “bem sucedidos” ajuda hoje em dia a
reforcar e legitimar um modelo de caminho de sucesso a seguir, que vai desde o teatro
alternativo carioca até o Projac/Globo ou a Record, passando por gradacGes e variacdes do
mercado atorial, j& que a rede teatral da zona sul promete ser o melhor e mais disponivel
mostruério para contratacdo de méao-de-obra de alto nivel para estas emissoras, sediadas na
cidade. Junto com esta perspectiva real de profissionalizacdo, os exemplos dos que
alcancaram o sucesso ajudam a difundir os modos de atuacdo necessarios para obté-lo,
reforgando assim o carater paradigmatico do estilo a seguir.

Mas a verdade é que a grande maioria dos atores em atividade no Rio de Janeiro
compde a massa dos que nunca vao entrar para 0 meio profissionalizado da televisdo, a ndo
ser para servirem eventualmente de mao-de-obra de reserva para pequenas “pontas”. Dentre
estes, ha aqueles que, por ndo desistirem do teatro de jeito nenhum, assumem outras
profissdes concomitantes ao oficio. Talvez seja curiosamente nestes casos, onde a
diletantizacdo poderia significar uma maior liberdade para a pesquisa de novas linguagens
atoriais, que o paradigma profissional da televisdo acabe se fazendo em geral mais presente.
Contida no proprio horizonte de expectativas das plateias e dos agentes do meio teatral, a
pressdo que a estética da atuacdo televisiva exerce sobre um ator experimental inseguro e a
deriva no mercado teatral, ansioso por demonstrar seu profissionalismo, pode acabar
representando uma forca subliminar e conservadora em seu trabalho.

Este conservadorismo formal do ator pode aumentar ainda mais se, na plateia, houver
um diretor ou produtor de elenco, que pode estar ali justamente para avaliar a possibilidade
técnica de alguns para trabalharem nos estudios. Esta dificil medida de profissionalismo inclui
carisma, brilho no olhar, capacidade de empolgar o espectador e, a0 mesmo tempo, saber
diluir tudo isso em um jeito natural e cotidiano de falar, gesticular e se mover em cena.

A hip6tese aqui formulada parte da premissa de que uma politica publica direcionada a
projetos de encenagdo ndo ataca o problema da sobrevivéncia dos atores e atrizes da cena
experimental carioca. Estes ficariam expostos, portanto, a influéncia do campo profissional da
televisdo, cujo paradigma naturalista de atuacdo acabaria interferindo assim fortemente em
seu trabalho artistico. Mas este ndo seria um movimento de causa e efeito, e sim de dialogo e
influéncias em multiplas direc6es. Pois 0s artistas cariocas tiveram, e continuam tendo, maior
ou menor participacdo na formulacéo das politicas publicas que empurram o teatro carioca na
direcdo do evento e, quando ndo as tém, estdo optando por se colocar de acordo com as regras
vigentes. De uma certa maneira, as visdes do teatro por projetos, do artista como

empreendedor e do ator multimidia e multimeios parecem fazer parte do imaginario de um
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novo espirito teatral carioca. O resultado artistico desse jogo de forcas aparece sugerido na
presente hipdtese como uma tendéncia esquizofrénica de representacbes de mundo
extremamente criativas e inovadoras em uma cena que pode, a0 mesmo tempo, conter
representacOes conservadoras e normatizadas do ser humano.

Afinal, apesar de invisiveis, é no naturalismo televisivo que foram se esconder todos
aqueles truques da empatia melodramatica que, se bem aplicados e bem disfarcados, ainda
podem fazer do ator um sucesso nacional, mas também um baluarte do progresso automatico
da sociedade burguesa. Ao apresentar a condigdo de classe média como a verdadeira natureza
do ser humano, o teatro que se fecha neste tipo de representacdo apaga as lutas sociais, as
contingéncias historicas e culturais que envolvem o surgimento e manutencdo da ordem
burguesa, legitimando assim seu discurso de convergéncia universal. Foi esta acomodacéo,
através da normatizacao atorial de um olhar esperancoso sobre o status quo, que exasperou
alguns inovadores do teatro, tdo ideologicamente diferentes como Gerald Thomas, Bob
Wilson e Tadeusz Kantor, mas muito antes deles, Jerzy Grotowski e Antonin Artaud. Sem

falar no préprio Bertolt Brecht, para quem nada deveria parecer natural, no teatro e na vida.

4.3 O novo espirito teatral: a visdo de negdcio

O teatro que se reinventa a cada projeto forma toda uma cadeia econémica, cujas
relacbes se complexificam a medida que seus proponentes buscam a profissionalizacdo. O
quadro apresentado anteriormente diz respeito a uma boa parcela dos atores que correm atras
de espagos em elencos. Mas o mercado carioca dos editais, das vendas de espetaculo, das
curadorias e dos festivais gira na verdade em torno daqueles artistas que sdo capazes de
desenhar e executar seus proprios projetos teatrais, sozinhos ou em equipe. Isto exige
conhecimento e conhecimentos, talento e sorte. Para penetrar no seleto grupo dos agentes
culturais cariocas € preciso se informar e trocar saberes.

Em outubro de 2014 aconteceu, no teatro SESI e com o patrocinio do sistema

FIRJAN, o Il Encontro Artes Cénicas e Negdcios, dentro da programacdo do 5° Tempo
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Festival'® que, paralelamente s apresentacfes artisticas, promoveu toda uma série de
atividades inserindo as artes cénicas no conceito de economia criativa. Em seu site, o festival
diz que “[...] aposta em um entrelacamento das artes e dos negocios, seja por meio do
compartilhamento de experiéncias por parte de criadores, seja através da aplicacdo de praticas
de negécio ao fazer teatral.”™*

Dirigido e criado por produtores de renome e sucesso € com uma abordagem
mercadologica sobre o fenbmeno da inovacdo cénica, o Tempo Festival investe na
internacionalizacdo dos produtos artisticos cariocas e na busca de novos financiadores para o
mercado teatral, sem discutir com énfase a natureza dos mecanismos legais e governamentais
necessarios para isto acontecer, ou muito menos situar este assunto em um contexto politico
de diversidade ou democracia cultural. Com um enfoque pragmatico, o encontro se limita a
tentar prover o0s agentes participantes com algumas ferramentas para melhor se
movimentarem no mercado, tal como ele funciona hoje.

O encontro, que pela 22 vez fazia parte do festival, teve grande afluéncia de artistas-
empreendedores, principalmente do ramo teatral “ndo-global”, funcionando como uma
mistura de curso capacitador e feira de negocios. Depois de um ciclo de palestras e mesas,
com foco na informagdo sobre o mercado internacional, empreendedorismo e até algumas
falas sobre politicas publicas, no terceiro dia do encontro aconteceram 0s eventos que todos
aguardavam, pelas oportunidades que poderiam oferecer aos participantes: a chamada “rodada
de negocios” e 0 “pitch”.

A rodada de negdcios, segundo o programa do evento, “[...] é voltada para producgdes
ja realizadas. Cada representante - de espetaculo, grupo, coletivo ou companhia - apresenta
seu projeto para programadores, curadores, e/ou diretores artisticos com a finalidade de
promover espetaculos e repertorios”.’%? Na cafeteria do teatro, varios curadores nacionais e
internacionais recebiam os portfolios dos espetaculos, davam conselhos, trocavam contatos e
ideias com os artistas, que se levantavam a cada 20 minutos para “visitar” a proxima mesa,

com o préximo gestor.

100 TEMPO FESTIVAL. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/>. Acesso em 03/02/2015.

101 TEMPO FESTIVAL. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/instantaneo/artes-negocios/>. Acesso em
03/02/2015.

12TEMPO FESTIVAL. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/instantaneo/artes-negocios/>. Acesso em
03/02/2015.
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Mas o momento mais esperado do encontro foi certamente o pitch, que, por ser um
conceito novo no ambiente de negdcios culturais do Brasil, tem uma longa explicacdo no site

do evento:

Pitch significa, em inglés, uma exposicdo ou, em bom e velho portugués, a labia do
vendedor. No basebol, pitch é o arremesso do jogador que deseja vencer a partida.
Estes dois significados dizem muito a respeito desta pratica de negécio. Pois
o Pitch é uma breve apresentacdo — geralmente, de 3 a 5 minutos — com objetivo de
despertar o interesse da outra parte (investidor ou cliente) pelo seu negdécio. Sendo
assim, tal como o jogador de basebol, vocé deve lancar a sua oportunidade ao
cliente, tendo em vista convencé-lo, como um bom vendedor, de que o seu projeto é
viavel, factivel e atraente. Para isso, a apresentacdo deve conter apenas as
informacgdes essenciais e diferenciadas, expostas verbalmente, mas também com
direito a demonstraces de cena e recursos virtuais (slides em powerpoint).'*

Passamos a tarde inteira vendo estas apresentacGes, que mais se pareciam com
pequenos esquetes, onde os artistas vendiam, apresentavam ou “performavam” seus projetos
futuros para nds, mas principalmente para uma espécie de jari, formado por produtores
envolvidos com o festival, representantes da FIRJAN e especialistas convidados. Estes
também comentavam, davam conselhos e escolheriam um vencedor ao final do programa.

De interessante para nosso assunto foram os vencedores desta etapa e a discussdo que
apareceu entre o jurado Jodo Madeira — criador do prémio Shell e atual diretor do grupo
cultural AfroReggae — e alguns artistas da plateia. Jodo havia chamado a atencdo de varios
concorrentes para a falta de uma sinopse dos espetaculos, e insistido em como este quesito era
importante na avaliacdo de alguém que iria desembolsar um patrocinio. Ao final das
apresentacdes, um artista da plateia notou que quase a totalidade dos concorrentes ao pitch
ndo tinham uma histéria da peca previamente pronta, e comentou como 0s patrocinadores
estavam despreparados para compreender essa pratica comum do teatro contemporaneo, onde
a escrita cénica ocorre junto com a dramaturgica, durante 0s ensaios, e ndo previamente.

Em video sobre versdo anterior do mesmo evento, alguns participantes do pitch
anterior, de 2013, comentam que o0 encontro que o festival proporcionou, “entre esse pessoal
de negdcios e a parte dos fazedores de cultura, tanto produtores quanto artistas, [...] foi muito
rico, porque eram tribos diferentes que, na verdade, estdo trabalhando pela mesma coisa, pela

cultura.”*®*. Os depoimentos revelam que os projetos tiraram proveito daquela experiéncia

103 TEMPO FESTIVAL. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/instantaneo/o-que-sao-pitch-e-speed-
dating/>. Acesso em 03/02/2015.

104 TEMPO FESTIVAL. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/tv-tempo/e-pitch-e-pitch-e-pitch/>. Acesso
em 03/02/2015.
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para se modificarem no percurso do encontro, acolhendo sugestdes novas e acessando novas
estratégias. A divulgacdo desta visdo que busca uma permeabilidade entre arte e negocios
parece ja ter colhido frutos maduros no pitch 2014. Dos trés projetos vencedores, dois
apresentaram dispositivos que, ao incluirem e misturarem plano de negdcio e projeto artistico,
chamaram a atencao dos executivos da FIRJAN.

O mais convincente deles foi o projeto do espetaculo Um de Nés, de Pedro Monteiro,
que, além de contar na concorréncia com o aval de ja ter conseguido captar aquela altura 350
mil reais, apresentava uma forma de retorno de imagem para o patrocinador cuja aplicacdo até
agora havia sido restrita a eventos esportivos. Como o espetaculo contava a saga de um
judoca iraniano que passava a vida tentando ir as Olimpiadas, 0 cenario seria um tatame de
competicdo, em volta do qual estariam, de maneira realista, as placas luminosas dos
patrocinadores esportivos que, neste caso, também seriam 0s da peca.

O caminho apontado pelo resultado da competicdo do Tempo Festival de 2014, mais
do que abrir portas para a criacdo teatral, parecia estar definindo ou ensinando rumos a tomar,
para aqueles artistas que desejam uma melhor comunicabilidade dos seus projetos com o
mundo dos negocios.

Esta necessidade de a arte se adaptar a logica dos negdcios extrapola o meio da
producéo profissional no Rio e chega as universidades, onde alguns professores levam a sério
a tarefa de preparar os alunos para o mercado de trabalho, em projetos de extensdo que
conseguem tanto patrocinios como sucesso de publico. Um projeto de extensdo na UNIRIO
tem conseguido patrocinios da Fundacdo Cesgranrio de cerca de 160 mil reais por peca, para
produzir musicais de textos da Broadway, os quais, por um “dispositivo legal”, séo isentos de
direitos autorais em montagens universitarias. (REIS, 2013c) Um dos maiores sucessos da
temporada carioca de musicais de 2014 foi a montagem de The Book of Mormon, dirigida
pelo professor e idealizador do projeto, Rubens Lima Jr. Depois de longas temporadas na
universidade, o musical encheu os 1200 lugares do Teatro Jodo Caetano durante alguns
meses, com filas na porta para os ingressos cuja gratuidade, por sua vez, garantia a isencao
dos dispendiosos direitos de autor para a produgéo.

Se 0 meio cultural ndo se adapta as necessidades do mundo dos negdcios sem algumas
distorcbes e concessfes, 0 mesmo acontece com 0 meio académico. Apesar do esforco
recompensado e do papel de popularizacdo inédito que o projeto de extensdo de musicais da
UNIRIO alcancgou, a falta de discusséo sobre a ideologia e sobre os meios de producéo dos
musicais hoje no Rio de Janeiro levanta a divida sobre se a simples formagdo de médo-de-obra

para um mercado altamente lucrativo e seletivo como este deveria ser tarefa para uma
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entidade publica. Isto surge como mais problematico no caso de uma universidade, que possui
inclusive programa de pos-graduacdo de exceléncia com a funcdo de pensar o teatro
brasileiro, e parece, no entanto, fechar os olhos para o projeto. Pelo menos ndo se manifesta,
seja para apoia-lo como ferramenta de democratizagdo, seja para questionar sua inadaptacdo
as funcBes da universidade ou suas inimeras incoeréncias éticas.

A indefinicdo da universidade diante da relacdo problematica entre o teatro e o
mercado acaba por coloca-la numa posicdo anadloga a do proprio mercado, com professores
livres para lutar a qualquer custo pelo sucesso de suas produgdes, que podem extrapolar os
muros da escola e lancar todos, professores e alunos, em promissoras carreiras externas. No
inicio de 2015, um outro projeto de extensdao, da mesma universidade, lan¢a chamadas para
audicBes de seu proximo trabalho: uma versao teatral do filme musical estrelado em 1990 por
Xuxa Meneghel e Sérgio Mallandro, Lua de Cristal. (TEATRO..., 2015)

4.4 A outra outra visao:

Mas assim como existem outras préaticas teatrais no Rio para além da zona sul, tanto
ali quanto em outros territorios da cidade existem formas diversas de se encarar a relagdo
entre 0 mundo dos negdcios e o das artes, e de como deveria ser uma politica publica voltada
para os artistas e para o publico. Estas diferentes visGes carregam diferentes concepcbes de
arte e de cultura, e a radicalizacdo de sua disputa pela cidade pode fazer parecer que estes dois
campos de atuacdo se excluiriam e seriam antagdnicos. O ano de 2013 foi fundamental para a
insercdo de uma parcela dos trabalhadores do teatro carioca no centro destas discussoes.

A partir da Conferéncia Municipal de Cultura, que a prefeitura do Rio de Janeiro
promoveu no Teatro Imperator em 5 e 6 de agosto daquele ano e que foi precedida por uma
“Des-conferéncia” e por plenarias do movimento “Reage, Artista!”, até a propria no¢do de
cultura como produto comegou a ser posta em questdo. Grupos ligados a manifestacoes
tradicionais como o Jongo, a tradi¢cdo afro-brasileira, indigena, ou mesmo a recente “danca do
passinho” ndo estdo satisfeitos em ter que moldar suas praticas a logica de apresentacdo de um
produto, que significa muitas vezes matar o valor intrinseco de suas formas, ao transformar
ritual em CD, roda em apresentacdo, tradicdo em evento. Com o decorrer dos debates na
cidade, este tipo de questionamento comeca a extravasar o campo da cultura tradicional ou de

favela, por representar anseios de todos aqueles que trabalham com arte e com cultura e que
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recentemente tiveram que se transformar em produtores, empreendedores, empresarios
capazes de remodelar sua atividade artistica para o formato exigido pela captagédo de recursos
governamentais. Pois, dentro do panorama cultural contemporaneo, mesmo atividades que até
recentemente aconteciam de maneira autbnoma, tendem a desaparecer se ndo se inserirem no
mercado cultural que é de alguma forma financiado pelo Estado.

O teatro carioca lida de muitas maneiras com este debate. Em 2013, o movimento
“Reage, Artista!” centralizou a discussdo mais ampla de uma arte que deseja novas relacdes
com a cidade e com poder publico. No final do ano, o jornal O Globo (REIS, 2013b) discutia
como as entdo recentes manifestagdes eclodidas em junho haviam sido antecipadas pelo
“Reage” e como elas influenciavam uma nova leva de teatro politico no Rio de Janeiro,
citando obras de diversos artistas ligados ao movimento, que haviam estreado recentemente
ou estreariam em futuro proximo. Apesar de a matéria do Globo focar em produgdes da zona
sul, algumas daquelas producdes eram fruto de interacdo entre zona sul e periferia ou
simplesmente grupos de periferia que se apresentariam fora de seu contexto, como a Cia
Marginal. No caso da matéria, sdo exatamente estes grupos os mais interessados no debate de
novas politicas publicas para a cultura, embora praticamente todos os citados tivessem tomado
parte nela de uma forma ou de outra no calor de 2013. A matéria deixa entrever uma ligacao
entre a tematica politica dos espetaculos e o engajamento na luta por politicas publicas,
democratizacdo, descentralizacdo, diversificacdo de fontes e capilarizacdo dos recursos.
Estamos vendo até aqui que esta relacdo néo é de forma alguma aleatoria.

O movimento “Reage, Artista!”'® foi criado no inicio de 2013 por artistas e agentes
de cultura como uma reacdo ao sucateamento dos teatros, bibliotecas e outros equipamentos
culturais, que a prefeitura do Rio de Janeiro havia fechado em resposta a tragédia da boate
Kiss, em Santa Maria (RS). O “Reage” criou, desde entdo, um espaco para o debate politico
dos trabalhadores da cultura que antecipou e, por fim, se somou a nova onda de protestos, e
continua sendo, até hoje, ao lado de outros coletivos, uma referéncia para a discussdo das
politicas publicas para a cultura na cidade.

Indicado ao prémio Shell de 2013 na categoria “inovagao”, “por ampliar a participacdo
dos artistas cariocas no planejamento cultural da cidade do Rio de Janeiro”, aproveitou a

oportunidade da cerimonia da entrega dos prémios para divulgar um manifesto, com as suas

195 Do qual eu faco parte desde fevereiro de 2013.
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ideias e uma listagem de todas as suas acdes naquele ano. O documento faz um balancgo

realista dos avancos e denuncia a desmobilizacdo de parte dos trabalhadores do teatro e da

cultura;

[...] ainda que o acimulo produzido neste ano de trabalho esteja reverberando e
abrindo novos caminhos, chegamos a conclusdo que perdemos quase todas as
disputas diretas até aqui. Ainda ndo emplacamos mudancas em editais e estatutos,
ainda ndo escrevemos leis, ainda ndo interferimos diretamente na modificagdo ou
criacdo de politicas culturais.

A grande vitoria do movimento neste tempo tem sido a de sua propria existéncia.
Ela nos garante que o debate continuard, que ha muito o que mudar. A autocritica
mais forte a ser feita é a de que a sociedade civil ndo pode abrir méo de participar na
construcdo de politicas publicas, ndo pode abandonar o jogo, mesmo este sendo um
campo repleto de contradicBes. (REAGE..., 2014)

Em uma noite alegre, fantasiados e festivos'®, os integrantes do “Reage, Artista!”

distribuiram entre as celebridades presentes ao Teatro Tom Jobim aquele panfleto, no minimo

fora de contexto, que mostrava seu alinhamento as novas formas de luta social eclodidas

naquele ano, ao avisar que o movimento ndo pretendia ser nem “uma sintese da cidade”, e

nem “um grupo de artistas que representa politicamente os demais artistas” (REAGE..., 2014).

O Reage resolveu usar a indicacdo que recebeu do juri da Shell para questionar o prémio, a

empresa, 0 elitismo dos mecanismos de legitimacdo cultural, e a postura subserviente dos

artistas frente ao mercado.

O movimento agradece a indicacdo mas, como ndo pode deixar de fazer, questiona
alguns aspectos deste acontecimento: [...] O que pensar da indicacdo a um prémio
por feitos ainda nao alcancados? O que é o prémio Shell e como ele vem sendo
trabalhado historicamente? Que tipo de arte este prémio, que, talvez, seja o mais
importante na cidade, legitima e incentiva ao longo dos anos? O que leva a empresa
a optar por premiar artistas no eixo Rio/S&o Paulo, e ndo langar editais de fomento,
nem incentivar projetos de cultura? O que a Shell ganha com o prémio e em que
proporcéo ela devolve & sociedade? Qual é o papel que este e outros prémios
poderiam ter que ndo o de criar uma “elite cultural”?

As premiacles fazem parte do rol de mecanismos de legitimacdo de um mercado
cultural cuja dindmica tem favorecido historicamente a concentracdo dos
investimentos, e suas consequéncias nefastas. Os modos de producdo que nos
pautaram nos Ultimos anos e, com eles, nossas relagdes com as formas de subvencéao
(onde avancgos foram também conquistados), geraram uma espécie de anestesia,
onde a participagdo na construgdo de politicas passou a se confundir com atuar de
“pires na mdo”. O poder publico no campo da cultura passou a nos pautar (com a
nossa conivéncia) nos modos de construgdo de projetos e, consequentemente, em
nossos modos de criagdo. Nés nos tornamos reféns de uma logica produtiva bastante
problematica, porque definidora de modelos estruturais que tém por finalidade um
tipo de produto cultural limitado e determinado. Passamos a pensar setorialmente,
quando a questdo é antes ampliar nossos conceitos, compreendendo que a arte e a
cultura atravessam e transversalizam todas as situacGes da vida social.

196 |nfelizmente ndo pude estar na cerimdnia, por ja estar, nesta data, no exterior, em estagio sanduiche. Mas
participei ativamente da redagdo do documento que, como quase todos do movimento, passou por muitas maos.
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E preciso mudar os paradigmas de discussdo e de atuagio no campo da cultura e
expandir para um pensamento sobre a cidade, o estado, o pais.” (REAGE..., 2014)

4.5 A outra cidade

O nulcleo do “Reage, Artista!”, ou seja, aqueles participantes que se dedicam a
trabalhar pelo movimento para além das plenarias abertas, foi se formando a partir de diversos
estratos de trabalhadores da cultura no Rio de Janeiro. Mas depois de dois anos de existéncia,
este pequeno grupo de trabalho acabou se fixando em torno de pessoas que atuam na zona
norte e sul da cidade, principalmente nas artes cénicas: teatro, danga e performance.

Nas varias discuss@es, plenérias, conferéncias e “des-conferéncias” em que o grupo
tem participado ou organizado, entrou em contato e fez parcerias com coletivos, pessoas e

entidades que trabalham em favelas e periferias, seja através de redes ou ONG’s*"’

, em geral
ligados a projetos que colocam a cultura como ferramenta de incluséo social. O contato com
as demandas e propostas destes outros grupos possibilitou aos integrantes do Reage duas
no¢Oes importantes para o proprio movimento. Primeiro, que a situacdo de exclusdo politica
daqueles artistas que lutam por mudancas nas condicfes de trabalho, e por politicas publicas
democratizantes para a cultura e para as artes, ndo é muito diferente da situacdo dos grupos de
periferia que pedem politicas publicas que possibilitem que a cultura atue como amalgama das
diferentes partes da cidade. O “Reage, Artistal”, se sente, neste sentido, como um movimento
social na “periferia da arte”. Em segundo lugar, o0 movimento percebeu que a falsa dicotomia
e a polarizacao entre as ideias de arte e cultura, advinda de disputas entre campos distintos de
atuacdo, pode nublar o fato de que estas duas praticas sdo entrelacadas, e que a arte, alem de
fazer parte da cultura, ndo é necessariamente um instrumento de distincdo elitista, mas pode,
ao contrario, produzir visdes novas de sociedade e de Estado. Sem este recurso de
transgressdo simbdlica, contido na inovagdo e na criatividade artisticas, a inclusdo pela cultura

corre 0 risco de, sob o pretexto e a promessa de ascensdo social, se transformar em uma

197 Coletivos como: Arte Plblica, Visdes Suburbanas, Ocupa Lapa. Organizagdes, movimentos e redes como:
Observatério de Favelas, Crescer e Viver, Redes para a Juventude e Fora do Eixo.
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cooptacdo de mao-de-obra subalterna, em um negdcio entre ONG’s, governo e industira
cultural.

Nas artes cénicas, este problema ja era abordado ha uma década em um estudo onde
Victor Hugo Adler Pereira (PEREIRA, 2005) compara o teatro engajado de classe média dos
anos 60 com o surgimento, a partir dos anos 90, de espetaculos de grupos de periferia e
comunidades, ligados a projetos sociais. Depois de analisar o carater, muitas vezes
paternalista, da critica cultural em relacdo a estes projetos, e as dificuldades de insercéo
profissional dos jovens que dali saiam para o mercado, o pesquisador da UERJ conclui o
trabalho considerando problematica, naquela conjuntura, a promessa de transformacao social
pela via daquele tipo de projeto. Basicamente 0s motivos seriam dois: o primeiro seria que, ao
contrario do teatro engajado dos anos 60, a falta de uma discussdo ideoldgica ampla, onde
pudessem surgir novas propostas de organizacdo da sociedade e do Estado, faz com que
muitos destes espetaculos se restrinjam ao objetivo de dar visibilidade ao problema dos
oprimidos, correndo o risco de, as vezes, esta luta por visibilidade se confundir com aquela
dos proprios projetos sociais em disputa no mercado. Artisticamente, o efeito deste enfoque
particularizador dos problemas sociais gera estéticas muitas vezes ligadas ao testemunho que,
ao oferecerem para um publico classe média a promessa do “real”, podem cair no problema
do “espetaculo da miséria”, fenébmeno concomitante nas industrias culturais.

Em segundo lugar, que se liga ao primeiro, Victor Hugo aponta o papel primordial
negligenciado pelo Estado na formacdo bésica durante a infancia daqueles jovens, que o
trabalho cultural posterior em projeto social ndo teria nunca como suprir ou compensar, no
méaximo amenizar. “Como ignorar ou deixar em segundo plano o fato de que o Estado
centraliza e preserva mecanismos de exclusdo social?” (PEREIRA, 2005, p. 135) Por mais
incrivel que seja a atuacdo artistica, formativa e cultural de um projeto social, ao sairem de la
seus participantes encontram um mercado cultural com lugares pré-estabelecidos, para o qual
0 unico indice de posicionamento que eles possuem séo seus proprios estigmas de cor da pele,
baixa escolaridade ou escolaridade precaria, e pertencimento a um gueto.

Os debates com agentes culturais da cidade e com o poder publico mostra que, dez
anos depois, e ap0s a criagdo do programa das UPP’s (Unidades Policiais Pacificadoras), estas
questdes ainda estdo por serem discutidas. Ainda hoje parece que pontes artisticas mais
solidas entre os dois lados da cidade s6 poderdo ser erguidas se alicercadas por discussdes
mais amplas e ideoldgicas sobre a sociedade, suas determinacdes e alternativas.

*k*x

Arena Cultural Dicré, Vila Cruzeiro, 20 de dezembro de 2014.
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Igor da Silva realiza um streap-tease com pitadas de agressividade, ao som de I’m too
sexy. Enquanto a musica diz “‘eu sou muito sexy para a minha camisa, eu sou muito sexy
para o meu carro, para Mildo, Nova lorque e Japéo, sou modelo, sabe o que isso quer dizer,
dou minha viradinha na passarela...””, lgor vai retirando, uma a uma, as cerca de 12
vestimentas e uniformes de profissdes possiveis para os favelados: operario, bombeiro, gari,
PM, cozinheira, enfermeira, motorista etc., até mostrar seu corpo atlético e magro,
profundamente negro. Sempre enfrentando e seduzindo a plateia com o olhar, Igor
impressiona com sua danca sensual e agressiva pela disponibilidade corporal e pela

consciéncia e comunicacgao da ironia proposta.

*k%k

Por causa da minha ligagdo com quase todos os diretores do coletivo Bonobando®,

fui obrigado a ir até a Arena Cultural Dicro, na Vila Cruzeiro, para ver a demonstragdo
publica do primeiro ano de trabalho do grupo - sem muita animacao, pois tinha pouco tempo
para finalizar a tese, e nesta hora qualquer coisa que nos tire do assunto vira um estorvo. Para
minha surpresa, ndo s6 a apresentacdo — eles ndo chamaram de espetaculo, mas a estrutura era
como se o fosse — tinha muito a ver com as minhas questdes de pesquisa, como me apresentou
um rol de experiéncias estéticas de um ineditismo e de um impacto que eu ndo havia
encontrado durante estes 4 anos de pesquisas, nem na zona sul do Rio de Janeiro e nem na
Rive Droite.

Segundo o site da Secretaria de Cultura do Estado do Rio de Janeiro’®, a apresentacéo
era resultado de uma parceria entre a ONG Observatorio de Favelas e o Teatro da Laje, cujo

projeto de residéncia artistica na Arena Dicrd

[...] foi contemplado no Edital de Fomento da Secretaria Municipal de Cultura. A
residéncia artistica gerou, por sua vez, um novo coletivo formado por artistas de
varias partes da cidade, 0 Bonobando — Bando de Artistas Autdnomos.

A residéncia artistica teve duracdo de 10 meses. Durante esse tempo, 12 atores
participaram de atividades de terca a sabado pela manhd, realizando experimentos
por todos os espacos da Arena Carioca Dicrd. Estudos sobre performance, danca,
criacdo de cenas, praticas teatrais, experimentacdo de jogos, misica e canto se
integraram para a formacéo de atores-criadores. Oficinas de palhaco, de bufdo, de

108 Adriana Schneider e Paula Maracaja s&o minhas companheiras de comisséo do “Reage, Artista!”, no qual
Verissimo Junior também tem participagdo intermitente, mas ativa. Lucas Oradovschi, junto com Adriana,
trabalhou comigo em 2014 na criacéo do espetaculo Crénicas de Nuestra América, de Augusto Boal. A outra
integrante da equipe de diregdo é Mariana Mordente.

109 CULTURA RJ. Disponivel em: http://www.cultura.rj.gov.br/evento/arena-dicro-em-festa>. Acesso em
02/03/2015.
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ator-narrador, ministradas por Sergio Machado, Jodo Carlos Artigos e Julio Adrido,
respectivamente, também fizeram parte do processo. Além de inimeras pesquisas
sobre a localidade da Penha e suas festas, arte e politica, cidade e sociabilidade
urbana, procedimentos dramatirgicos, histéria do teatro, cultura popular, entre
outras.

Espalhada nas performances individuais que eram intercaladas com cenas em coletivo,
a critica social que encontrei no espetaculo da Vila Cruzeiro ndo tinha nada daquela
moderacdo que Adriana Facina (2013) denuncia como lugar comum em atividades culturais
de projetos sociais em favelas cariocas. No entender da antropdloga, a “razoabilidade” das
criticas na produgdo cultural da maioria destes projetos teria um efeito duplo de subalternizar
a cultura local pela imposicdo do paradigma das “boas maneiras” de classe média e, ao

mesmo tempo, facilitar a captacao de recursos para o trabalho social:

Esse ‘leve desagrado’, pode ser traduzido no discurso critico da ‘realidade social’
feito de forma vaga, com o objetivo de ndo desagradar e afastar possiveis parceiros
que possam viabilizar economicamente os projetos. E importante ainda, na corrida
por investidores, apresentar a favela como territério da auséncia de Cultura. E na
relacdo que se faz entre esta auséncia e problemas sociais, notadamente a violéncia
armada ligada ao crime, a favela torna-se valiosa para estratégias de captacdo de
recursos publicos e privados para projetos culturais variados. (FACINA, 2013, p.
31)

*k*k

Patrick Sonata, do alto da rampa de acesso para o palco da Arena Dicro, narra as
incriveis facanhas de sua prépria epopeia com os gestos grandiloguentes de um rapsodo, e
um ligeiro sorriso que denuncia a ironia da situacdo: “Porque eu sou ator, porra!” Pausa.
“Mas eu ndo fui nem da Cal nem do Tablado ndo, porra!” Pausa. ““Mas eu sou ator de
teatro!” Risos. “[...] porque eu participei dos projetos sociais.”” Se exibe, risos. “Eu ja fui do
Afroreagge, eu ja fui da CUFA, do Crescer e Viver... hoje eu sou do Observatdrio de
Favelas”. Aguarda os aplausos, que surgem junto com as risadas. Eu ja ajudei a dar dinheiro
pra muita gente!”” Risos, aplausos. “[...] Porra, cara, eu sou de vanguarda! Eu sou
vanguardista! Eu sou de antes da Dilma! [...] Eu também quero entrar pra televisao, porra!
Mas eu ndo quero fazer s6 mordomo, porra! [...]”

——

Charlotte Nordmann (2007) discute em seu livro Bourdieu/Ranciere: la Politique
entre Sociologie et Philosophie as criticas feitas por Jacques Ranciere a sociologia de Pierre
Bourdieu. A autora discute problemas e lacunas nas duas abordagens sobre a questdo da
emancipacdo, e comenta a falibilidade da argumentacdo do filésofo, que ndo chega a
conseguir invalidar as descricbes de Bourdieu sobre o fénomeno da desapropriacdo de
discurso a que sdo submetidas as classes oprimidas. Ranciére refuta a critica social enquanto

ferramenta de libertacdo, ao dizer que a sociologia tenta arrogar para seu discurso sobre



197

politica uma exclusividade de legitimacdo que tem servido historicamente apenas para
justificar e endossar uma falsa imutabilidade da situacdo de desigualdade. Esta, por sua vez,
sO poderia ser rompida, segundo o filésofo, ndo pela verificagdo de mecanismos opressores,
mas pela afirmacdo incondicional da igualdade. A pronunciacdo do discurso da igualdade
entre 0s seres humanos, mesmo que funcionando a partir do “poder das palavras”, de um
mecanismo afirmativo e néo cientifico, seria a tnica forma produtiva de se embaralhar o mapa
dos nameros, dos lugares e das visibilidades possiveis, que estabelece quem participa ou ndo
do jogo politico.
—

Batid&@o eletronico onde uma cantora canta insistemente ““Bitch!, Bitch! Bitch!”” em
altos brados. No fundo do palco, projeces de um desfile de moda em algum pais islamico,
com as modelos vestindo burca, e depois imagens de mulheres como consumo sexual.
Destaques para Xuxa, Tiazinha e outros lixos culturais das fabricas de empacotar mulheres.
Alucinada, possessa, Karla Suarez faz uma espécie de ritual, também de strip-tease, mas no
qual ela tira toda uma feira de frutas e legumes de dentro de seu maid. Ela os estragalha,
come, danca, e 0s joga com raiva no chao ou em alguém que esteja pela frente.

—

O livro de Charlotte Nordmann (2007) sobre Ranciére e Bourdieu resume dois
pensamentos opostos e influentes na Franca e no mundo, tanto no campo do estudo social
guanto no campo que pensa a arte em suas vertentes e possibilidades politicas. A autora
aponta contradicdes e limites no pensamento dos dois autores, e termina por sugerir um meio-
termo onde a afirmacgédo da emancipacao possa ser conjugada a critica dos seus obstaculos.

Mas a polarizacdo no pensamento francés sé consegue ser rompida quando Nordmann
acrescenta perspectivas externas, como a da pensadora e militante feminista norte-americana

Judith Butler, que debate com Bourdieu quando evoca o “poder das palavras™*™®

(apud
NORDMANN, 2007, p. 213), capazes de subverter uma ordem onde elas estdo originalmente
inscritas e determinadas. Butler desafia tanto a visdo do filésofo quanto a do sociélogo,
guando discute gestos igualmente subversivos que valem mais do que palavras, como o das

drag queens que, ao imitarem o género feminino, revelariam toda a estrutura de construcéo, e

10 BUTLER, 2004, p. 228.
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consequentemente de poder, inerente a qualquer género, assim como suas contingéncias.**!
(apud NORDMANN, 2007, p. 214)

Nordmann ainda comenta como o sociélogo argelino Abdelmalek Sayad'*?

(apud
NORDMANN, 2007, p. 217) demonstrou, em seus estudos, que ndo foram necessarios nem
gestos e nem palavras, para que os emigrantes oriundos da descolonizacdo embaralhassem as
nocOes que os franceses tinham dos termos cidaddo, emigrado e estrangeiro. Sua simples
presenca de emigrados que nao eram mais estrangeiros foi capaz de confundir os conceitos de
igualdade e cidadania na Franca.

A partir da insergdo de pensamentos estrangeiros e diversos, a disputa entre Ranciére e
Bourdieu deixa de ser um combate entre extremos para virar um terreno onde uma perspectiva
pode ajudar a alargar os limites da outra. Pensar as determinacfes da sociedade ndo precisa
significar a aceitacdo de um carater infinito e irremediavel para sua reprodugdo. Por outro
lado, se o poder performéatico da simples afirmacdo da igualdade ndo pode ser negado, a
subjetivacdo politica que advém deste movimento precisa ser situada no tempo e no espaco. O
poder libertador das palavras ndo pode ser encarado como inerente, como quer Ranciere. As
condicBes histdricas de sua enunciacdo e recepgdo devem ser compreendidas e criticadas, até
para que estas novas palavras possam ser legitimadas a atuar como discurso coerente, dentro
de um nova partilha do sensivel que as inclua.

*k*k

Quarenta de noés, espectadores, somos ‘““‘coagidos” por ‘“‘elementos armados” a
levantarmos da plateia e tomarmos parte como figuracao no centro da Arena Dicro.

Nosso corpos formam, na cena, as ruas e vielas escuras da Vila Cruzeiro por onde
passam os traficantes que fogem do caveirdo — no caso, uma adaptacdo de um
caminh&ozinho de pilha que toca funk proibid&o.

—

Adriana Facina termina seu artigo citado acima (2013), sobre consumo e cultura da
favela, com uma frase de Verissimo Junior, coordenador do grupo Teatro da Laje, e
supervisor do trabalho do Bonobando, com a qual ele mesmo inicia um outro artigo de sua

autoria, no mesmo livro. Perguntado por um jornalista sobre o que o teatro poderia fazer por

11 BUTLER; FASSIN; KRAUS, 2005, p. 261.

U2 gAYAD, 1984.
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aqueles jovens, Verissimo responde: “[...] prefiro perguntar o que os jovens da Vila Cruzeiro
podem fazer pelo teatro, para restituir-lhe vida e prestigio, para oxigena-lo.” (SANTOS
JUNIOR, p. 99)

Pensando nesta possibilidade, eu termino este ultimo capitulo da tese com a lembranca
de uma cena que me marcou profundamente no espetaculo do Bonobando, talvez por causa
das pontes que ela faz sobre tantos dos temas aqui abordados. Na plateia, perto de mim, o
olhar atento de Julio Adrido, ator que surpreendeu o teatro da zona sul com a atuacéo visceral
de sua Descoberta das Américas, acompanhava uma performance que, a meu ver, tem muito a
ensinar a todos nos.

Vanessa Rocha organizava e desorganizava seus brinquedos, em torno de um colchéo
velho em um canto da Arena. O figurino, o tom da fala, e a estrutura de sua narrativa levavam
a crer que tudo o que se passava ali era uma brincadeira de criangca. Mas esta brincadeira
ansiosa, que ela mimetizava com seus bonecos e pronunciava com rapidez e no agudo, tinha
aspectos sombrios e de um profundo estranhamento para a plateia que, no comeco, ria
nervosamente a cada acontecimento bizarro daquela historinha cotidiana narrada pelo olhar do
jogo infantil. “Uh, vem pra casa, filhinho, vai dormir com sua irmé&, pronto dormiu, acordou,
escovou dente, ndo tem café, ndo tem pdo, agora foi pra escola”. Mas em determinado
momento, a histdria vai ganhando ares de um favela-movie, visto pelos olhos de uma crianga
que vé muito filme de acdo na TV: “Uh, agora veio o caveirdo bruuumm... [pega um pente ou
um sapato] Eles tdo invadindo, tdo atirando, ratatata! Sai dai de cima, menino! Huh, morreu!
Foge pra pra ca... Huh! Morreu também! Ratatata! Morreu mais um! Morreu todo mundo!”

A partir dai, 0 jogo passa a ser o do lamento de uma mae que enterra seus filhos, que
Vanessa narra em um tom que é uma espécie de choro, ainda forjado na brincadeira de uma
crianga, mantendo uma ludicidade que possibilita extrair efeitos comicos daquela tragédia. A
crianga/Vanessa, que brinca de ser mée, agora resmunga e lamenta o ocorrido, enquanto
reorganiza a brincadeira de seus bonecos para o veldrio, para o enterro, etc. “Uh, mataram
meus filhos... vou enterrar meus filhos, mataram meus filhos... as flores do veldrio...uh,
mataram meus filhos... uh, mataram meus filhos...”

No meio daquele lamento, daquele mantra de uma frase choramingada a exaustéo, nao
se sabe bem nem como e nem de onde, surge naquela jovem atriz a voz de uma mulher adulta
e desesperada, que grita uma sé vez: “MATARAM MEUS FILHOS!”. A verdade, a entrega, a
forca e a preciséo da fala impressionam, e fazem um ator pensar em como podem existir
diversos registros e estilos para uma mesma intensidade teatral. Uma vez suficientemente

aquecida e entregue ao jogo ludico sério, mas que até entdo era jogado com o humor e com a
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irresponsabilidade de uma brincadeira infantil, Vanessa Rocha mostrou, em uma frase, que a
explosdo, a dignidade, a revolta, o espirito tragico e o desespero ja estavam contidos antes, no
tom infantil da brincadeira com os bonecos. Quando a frase volta a ser choramingada
repetidamente e a camuflar a verdade como antes, ficava impossivel para a plateia voltar
sorrir da brincadeira macabra daquela crianga com seus bonequinhos e cacarecos.
Maternidade infantil, trafico armado, pobreza, arbitrariedade e violéncia policial ndo
foram as Unicas coisas que encontrei no teatro da Penha que nds, da zona sul, ndo mostramos
no nosso. Ao me lembrarem que aqueles sdo temas necessarios e explosivos para serem
trabalhados no palco, Carol Pitzer, Daniela Joyce, Hugo Bernardo, Igor da Silva, Jardila
Batista, Karla Suarez, Livia Laso, Marcelo Magano, Marlon Procépio, Patrick Sonata, Thiago
Rosa e Vanessa Rocha me apresentaram também novas propostas corporais, teatrais, formas
de humor, de critica, de ver o mundo, de pensar as infinitas possibilidades politicas e afetivas
do palco e da vida. Me fizeram pensar que a renovacgdo da cena passa necessariamente pela
existéncia de novas perspectivas do que seja, e de para que serve o teatro - que, por sua vez,
sO se abrem a medida que novos sujeitos sdo chamados a tomar parte na mesa de sua criagéo.
Ndo como mordomos de uma industria padronizadora de imagens, costumes e hierarquias,
mas como donos e diretores de suas proprias usinas criativas, geradoras de novas

subjetividades e realidades possiveis.
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CONCLUSAO

A economia classica sempre menosprezou o potencial produtivo das atividades ligadas
a cultura. Adam Smith juntou estas profissbes no grupo daquelas que considerou como
“frivolas™: “[...] as eclesiasticas, as pessoas da lei, das medicinas e das letras, assim como toda
a espécie de atores, bufdes, os musicos, os cantores e dancgarinos da Opera.” A frivolidade de
seu trabalho decorreria do fato de que a declamagéo, o discurso e os acordes “[...] evanescem
no mesmo momento de sua producdo” (Apud DUPUIS, 2013, p. 56).*

Xavier Dupuis (2013) chama a atencdo para o fato de que as primeiras analises
econbmicas sérias sobre a atividade cultural falam justamente de sua baixa capacidade
produtiva em comparacdo com o resto do capitalismo. William Baumol (1967) publica um
trabalho, em 1967, contendo a modelizacdo matematica de uma pesquisa levada a cabo por
ele e por William Bowen (BAUMOL; BOWEN, 1966) sobre as atividades teatrais da
Broadway novaiorquina, onde chegam a conclusdo de que ndo so6 o teatro, mas todas as artes
de performance ao vivo, além de muitas outras atividades de servigos, por serem dotadas de
uma tecnologia arcaica onde o trabalho esta presente no produto, estdo destinadas a existir
através da subvencdo ou entdo desaparecer. O modelo de Baumol/Bowen é uma constatacédo
do desequilibrio historico, no mercado das artes cénicas, entre oferta, precos e demanda,
gerado pela incapacidade deste setor em acompanhar o crescimento e a produtividade dos
setores que eles consideram “progressistas” na economia industrializada. Os dois estudiosos
vao adiante e estabelecem que qualquer auxilio ou facilitagdo governamental para as
atividades culturais significariam transferéncias de recursos de um setor progressista em favor
de outro, tecnologicamente arcaico, 0 que resultaria, no ambito geral, em um freio a
economia, ja que esta veria diminuir sua capacidade total de investimento em setores mais
produtivos e com custos relativos mais baixos.

Certamente o conceito fordista de economia utilizado por Baumol ja estava caducando
na época mesma da publicacdo de seus artigos, e em seu texto de 2013 Xavier Dupuis chama
a atencdo de que €é curioso pensar que a “lei Baumol”, como é chamada na Franca, ou a

“doenca do custo” ou “doenca de Baumol”, como é referida em inglés, é conhecida como a

13 SMITH, 2004, p. 129
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pedra fundamental da corrente chamada hoje de “economia da cultura”, que prega justamente
o potencial do setor criativo para o alavancamento das economias contemporaneas. (DUPUIS,
2013, p. 56) Para Dupuis, muito desta inversdo se deve a interpretacdo restrita desta “lei”
pelos franceses, que, historicamente, tem levado em conta apenas sua primeira parte, para
poder justificar como estimulo a economia os grandes investimentos do Estado no setor
cultural. Mas Baumol, um economista liberal, havia sido claro quanto as solucgdes para o seu
dilema, na segunda metade do trabalho, na qual dava o exemplo da crise setorial gerada pelo
aparecimento do automovel: naquele tempo, ninguém pensou em subvencionar a industria de
charretes.

De qualquer forma, o modelo de Baumol serve hoje para pensarmos nos
desenvolvimentos presentes e futuros da producédo cultural, em dois caminhos que estiveram
sempre presentes nesta tese: de um lado, a necessidade de baixar custos e aumentar lucros
para conseguir acompanhar uma economia que cresce na velocidade das maquinas, faz com
que, mesmo produzindo a partir de pessoas ou de corpos, o setor teatral tente se adaptar a
I6gica de industrializacdo e otimizacdo econdmica, 0 que pode levar no entanto a banalizacéo
de seu conteldo artistico. Por outro viés, a “maldi¢do dos custos”, de uma atividade arcaica
em um mundo tecnoldgico, poderia ser sempre sanada, enquanto houvesse um publico seleto
disposto a pagar por ela. Esta tendéncia inflacional causada - e a0 mesmo tempo sanada - pela
fetichizacdo, que a transformaria cada vez mais em artigo de luxo, poderia estar na base de
uma maldicdo elitista para a arte.

Vimos, na parte francesa deste trabalho, que a Franca convive com estas duas
vertentes problematicas nas aplicacbes de suas politicas culturais. De um lado, a ideia de
investimento pablico na democratizacdo da cultura é considerada ultrapassada por nédo ter
conseguido tirar da arte o estigma de artigo de luxo, feito para o consumo das classes altas,
mesmo quando tem precos subvencionados. Por outro, a tradicdo francesa de aportes
governamentais generosos é acusada de ter gerado um sistema de producéo e difuséo teatral
tdo competitivo que tende também a uma certa industrializacdo dos meios, naquilo que vimos
ser um mercado de subvengbes que imita praticas comerciais do teatro privado, mas com
dinheiro publico.

Comentei aqui também que, no Brasil, a tendéncia neoliberal dos anos 90, aliada a
outras circunstancias historicas, tais como a desconfianga na burocracia estatal, a incipiéncia
do recém-criado Ministério da Cultura e a pressao social por financiamentos estatais as artes,
fez com que, na passagem para o século XXI, o Estado brasileiro entregasse a iniciativa

privada a decisdo sobre o uso do dinheiro publico para cultura, atraves do incentivo fiscal ao
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marketing cultural. Apesar da persistente prevaléncia deste mecanismo distorcido e
aparentemente unico no mundo, de la para ca a introducao e diversificacdo de editais publicos
e privados acompanhou a multiplicacdo de linguagens e poéticas teatrais, ao multiplicar
também as formas com que um espetaculo ou performance solicita e recebe dinheiro publico
no Brasil. Mas, também por aqui, as duas vertentes problematicas identificadas nas analises
de Baumol aparecem na producdo teatral - tanto a tendéncia de banalizacdo pela
industrializacdo que visa o lucro quanto o estigma de atividade reservada as elites. Até agora,
a limitada participacdo do Estado brasileiro nas decisdes sobre o destino de seus proprios
investimentos na area cultural ndo conferiu a ele a capacidade de formular politicas publicas
eficazes no combate a estes problemas.

A logica da legitimacdo mercadologica do setor cultural, para a qual a injecdo de
recursos publicos tem exercido o paradoxal papel de fortalecimento, determina que 0s que
mais sofram os efeitos de sua saturagéo sejam aqueles que se encontram em situagdo de maior
inseguranca de renda ou subsidios, no caso, os trabalhadores da area, tanto no Brasil quanto
na Franca. Em 2007, durante o XIIl1 Congresso Brasileiro de Sociologia, o trabalho do GT 29
— “Trabalho, Precarizacdo e Politicas Publicas” abordou o tema “Criacdo rima com
precarizacdo: analise do mercado de trabalho artistico no Brasil”, (SEGNINI, 2007') e
demonstrou, através de estatisticas da Franca e do Brasil nos dltimos 30 anos, que nos dois
paises a precarizacdo do trabalhador da cultura acompanhou tanto a universaliza¢do da l6gica
comercial para os bens culturais quanto o aumento de recursos governamentais e privados
para o setor.

A concluséo a que chega o economista da cultura Xavier Dupuis, no artigo em que
comenta o paradoxo econdmico da lei de Baumol, poderia ser, portanto, pensada nestes dois
paises: “A legitimidade da intervencdo publica deve, por consequéncia, ser formalizada em
objetivos politicos [...]”(DUPUIS, 2013, p. 61). Esta afirmativa, que testemunha e denuncia a
inexisténcia de uma argumentacdo econémica suficiente para justificar, por si sd, a ajuda
estatal as artes, vai ao encontro do pensamento idealista de Hanna Arendt, que identifica no

juizo estético uma capacidade politica do ser humano. Apenas politicamente é que uma

14 Disponivel em: <
http://www.shsociologia.com.br/portal/index.php?option=com_docman&task=cat_view&gid=159&Itemid=171
>, Acesso em: 23/02/ 2014.



204

sociedade poderia tratar dos assuntos que dizem respeito ao belo, e a sua materializacéo pela
via cultural.

De toda forma, os outros dois pensadores mais chamados a discutir os assuntos desta
tese também estariam certamente de acordo com a afirmativa de Dupuis. Um artista
precarizado estaria cada vez mais dependente das determinagdes e disputas inerentes a sua
posicdo social e, portanto, cada vez mais disposto a melhora-la e legitima-la, ajudando a
alimentar o ciclo da reproducdo social descrito por Pierre Bourdieu. E um tal artista,
comprometido, preso, ou engajado nas lutas de sua prépria afirmacdo social, poderia ter
interesse ou espacgo para se preocupar em produzir novas configuragcdes do sensivel? Poderia
embaralhar as determinacOes estéticas que, segundo Jacques Ranciere, pré-existem as
definicbes de quem pode ou quem ndo pode ser chamado a atuar ou ter voz no campo da
politica?

Por meio destas indagacdes, que perpassam cada caso estudado, procurei transformar
este trabalho em uma contribuicdo aos estudos e discussfes sobre o estado atual e sobre o
futuro do teatro carioca, no &mbito académico e da criacdo. Nos trés espetaculos analisados a
fundo e nos textos que, de certa maneira, os ligam, a ideia de um artista de teatro que tenta
dialogar com as contingéncias sociais e profissionais de seu tempo trabalha a favor da
derrubada da barreira epistemoldgica entre teatro, enquanto arte, e contexto, enquanto cultura,
sociedade e economia. Esta separacdo artificial, que na introducdo da tese demonstrei ser mais
forte no estudo do teatro recente e contemporaneo, foi refutada durante a pesquisa em duas
frentes, agora identificaveis, mas que no processo de analise aparecem misturadas: de um
lado, a visdo do teatro como arte pura cai pela constatacdo de sua ideologizacdo e de sua
inadequacdo empirica, e de outro, o proprio estudo teatral que até hoje tenta ser puramente
estético também ndo da conta sozinho do objeto estético chamado teatro.

A trajetéria que aparece desde a menina-artista do Grémio Estudantil do Catumbi
descrita por Artur Azevedo, revivida no palco e fora dele pela “diva-moderna” Fernanda
Montenegro, é a da prépria arte que tem que se reinventar o tempo todo para se adaptar aos
novos tempos. A versatilidade de Fernanda e da geracdo de O Mambembe, ao assimilar novas
linguagens e midias e tirar proveito delas, faz inaugurar a participacdo da industria televisiva
na promocao e producao do teatro “sério”.

A Maldicdo do Vale Negro é encenada em um momento de crise desta relacdo. Mas o
estudo deste caso, mais do que revelar seu contexto socio-cultural, mostra um exemplo de

como uma parcela do teatro brasileiro tematizou ou incorporou em suas formas o problema da
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linguagem melodramatica, voltando as origens ao tentar justamente se diferenciar da televisao
e buscar uma razao prépria para sua existéncia.

O caso da concepcao radicalmente subjetivista e anti-dramatica de Gerald Thomas,
gue nos poderia sugerir uma andlise totalmente focada no “objeto artistico”, talvez seja 0 mais
significativo para o trabalho de verificagdo da hipdtese desta pesquisa, a qual colocou em
questdo a propria pertinéncia da analise conjunta entre estética e contexto nos estudos teatrais.
Se Thomas foi o primeiro no Brasil a igualar na cena a importancia do texto, da luz, dos
atores, dos cenarios, e se tentou libertar a sua arte de qualquer fungdo social, para nossa
analise, também, a sua concepcdo de encenagdo se mostrou tdo importante e reveladora
quanto a programacao visual, a marca do desodorante que patrocinou o espetaculo, 0 nome e
0 historico da produtora, a conversa de camarim depois da estreia, a estratégia do centro
cultural que abrigou o espetéaculo, os interesses do jornalista e do jornal que ajudaram a
langar, inclusive pela via da polémica, seu nome na praga carioca. Esta analise amplificada
ndo soO revelou facetas que ndo tinham aparecido em outros trabalhos sobre Gerald, como
sugere ao espetaculo The Flash and Crash Days um lugar central em sua obra. Uma
localizagéo na qual ele sempre deveria ter estado no &mbito dos estudos teatrais, uma vez que
este foi seu espetadculo mais aclamado mundialmente, o mais assistido no Brasil e, segundo
esta tese, 0 mais explicitamente em sintonia com a proposta pop do diretor, de misturar
elementos extra-palco na construcdo cénica, no assumido objetivo de causar polémica e
sensacgdes fortes. Isto sem contar o ineditismo na jungdo patrocinio-experimentalismo-fama
televisiva, que ajudou a criar e definir novos rumos na produgéo teatral carioca.

Além do paréntese para um capitulo de relato de viagem e de incursdes tedricas, e de
um epilogo com funcgdo de aproximacdo as discussdes contemporaneas, a tese correu o risco
consciente de uma heterodoxia de estilos e de escritas também por conta da tentativa de
acompanhar pela forma, dentro do possivel, as diversas naturezas dos objetos e dos enfoques
em cada andlise. Tentei, sempre que pude, localizar a escrita no lugar da plateia, o qual, a meu
ver, tem sido desprezado pelos estudos de teatro. Assim, tentei diminuir o papel de mediacédo
dos registros de audio e video, sem nega-los completamente e, a0 mesmo tempo, incluir o
fendmeno da recepgéo teatral no corpo da tese.

Evitei ao maximo voltar atrds nas analises produzidas antes da viagem a Franca, para
gue a progressao do texto pudesse testemunhar um pouco o sentido de expansdo de ideias que
eu mesmo experimentei durante a pesquisa. Um exemplo disso é a experiéncia documentada
em A Maldicdo do Vale Negro, onde destaco a reacdo indecisa da plateia frente a parddia.

Resisti a tentacdo de voltar ali para tecer comentarios sobre o que Bourdieu (2011, p. 61-62)
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fala quanto ao risco que o artista de vanguarda corre, de ser confundido com a forma antiga
que ele parodia e, mais ainda, sobre a “boa vontade cultural” do espectador carioca que, no
comeco da peca, travou o riso do publico e fez com que alguns espectadores reprovassem as
gargalhadas dos outros.

Embora ndo aparecam citados ou discutidos na tese, alguns textos foram basilares para
a formacdo de minha perspectiva de pesquisa. Este € o caso de “O Autor como Produtor”, de
Walter Benjamin (1994), que coincidentemente - ou ndo - ja havia influenciado meu
orientador Victor Hugo Adler Pereira em seu livro (1998) - também importante nesta tese -
sobre as relacdes entre a politica cultural do Estado Novo e o surgimento do teatro moderno
nos anos 30 e 40. Antes de Victor Hugo, a ideia de um artista inseparavel de seu meio de
producdo ja havia influenciado os questionamentos de seu orientador Silviano Santiago, nos
trabalhos em que discutiu as questdes do mercado, do intelectual e da producédo literaria,
também dos anos 30.

Um outro recurso muito importante como método para uma parte de minha pesquisa,
mas que também ficou praticamente de fora do texto, foi o que os franceses denominam hoje
de “genética teatral” (FERAL, 2013). O estudo do fenémeno teatral a partir do processo de
criacdo tem a vantagem de explicitar conflitos, acasos, influéncias contextuais e duvidas
criativas, dos quais o trabalho critico a partir de um registro de apresentacdo s6 pode fazer a
arqueologia.

Embora textualmente pequena, a parte genética da tese acabou tendo influéncia
decisiva. O acompanhamento do processo de ensaios de Os Datildgrafos, apesar de aparecer
citado apenas rapidamente no primeiro capitulo, deixou raizes em todo o trabalho. Do
encontro de diferentes geracdes teatrais, surgiu ali, para a direcdo da peca, a necessidade de
explicitar uma nogdo que seria norteadora para a atuacdo, naquele espetaculo e no resto de
meus estudos. O paradigma do otimismo dos personagens apareceu para a pesquisa como
reminiscéncia atorial melodramética e como angariador de empatia. Sua incorporagédo pela
atuacdo moderna brasileira dependente de bilheteria, assim como sua dissimulacdo na atuacédo
naturalista da televisdo, levantaram a questdo de uma possivel funcdo de ligacdo entre o
trabalho do ator e a ideologia burguesa de progresso. O otimismo em cena poderia ser
pensado como elo performatico, que uniria diacronicamente o melodrama, o “teatro
civilizatorio” (ARRABAL,; LIMA) e a telenovela brasileira, na tarefa que cada um exerce, a
seu tempo e a seu jeito e grau, de mediacdo ideoldgica e de educacdo moral para as massas.

As ideias de mediacdo e educagdo, como algumas das fungdes sociais da arte e do

artista teatral, ja justificariam a inclusdo e o aprofundamento dos estudos de sociologia nesta
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pesquisa, uma vez que ambas sugerem um encontro entre diferentes estratos sociais, onde
atuam estratégias de aproximagcéo, dialogos e conflitos.

Vimos que os estudos teatrais que se apropriaram da sociologia, para aproxima-la das
mudangas estéticas recentes no teatro francés, preteriram a ideia de distin¢cdo de Bourdieu, em
favor do olhar pragmatico de Luc Boltanski e Eve Chiapello, na intencdo de refletir sobre o
desencanto dos diversos setores das artes cénicas quanto ao seu engajamento, fosse este
politico (HAMIDI-KIM, 2011), ou no mundo do trabalho e do patrocinio governamental a
cultura (URRUTIAGUER, 2014). No caso do teatro carioca do circuito publico ou
experimental de zona sul/centro, esta ideia de um novo espirito do capitalismo, enquanto
“ideologia que justifica o engajamento no capitalismo” (BOLTANSKI; CHIAPELLO, 2009,
p. 39), pareceu também bastante apropriada para descrever a adaptacdo dos artistas a uma
nova ordem de producgéo “por projetos”. Nela os diversos agentes tendem a possuir pouco
vinculo entre si no tempo, ao se engajarem firmes e resolutos na extrema competitividade de
um mercado de empreitadas, de certa forma forjado também por eles junto ao poder publico, e
recheado de injusticas ou falhas nos seus sistemas de equivaléncia. Uma cena marcada pela
busca de novas linguagens, pela concentracdo geografica em torno do centro e da zona sul da
cidade, e pela dependéncia financeira junto a sistemas curatoriais sobrecarregados tais como
como Sesc, Sesi, empresas estatais, Funarte, Fomento Municipal, etc.

Mas € dificil ndo enxergarmos nesta cena também a presenca dos mecanismos
distintivos descritos pela “velha” sociologia critica de Bourdieu - seja no “teatrdo” estelar dos
temas universais dos anos 70 e 80, seja na mistura contemporanea de encenagdo cosmopolita
com atuacdo localizada pelo “televisismo”. No caso atual, tanto o cosmopolitismo do
dispositivo cénico quanto a moderacao representativa, que reduz o ser humano ao “ser classe
média”, podem compor a expressdo de um palco sem razdes urgentes para desejar o0 aumento
de abrangéncia de sua diminuta plateia, mas, ao contrario, com interesse em delimitar cada
vez mais o seu perfil. Mecanismos autorreferenciais da encenagdo contemporanea, que se
estabeleceram no Rio junto com o sistema de legitimacdo que alimenta os patrocinios, podem
estar conjugados ai com o dispositivo de autorrepresentacdo corporal de um estrato socio-
cultural, em um processo de distincdo social que atravessaria a estética, a producdo e o
consumo do teatro. A ligacdo entre o sentimento de pertencimento a uma classe - com todas
as disputas e compromissos éticos e estéticos que isto pressupde - e o sistema de legitimacdes
dos diversos mercados de patrocinio parece ser um campo revelador, ainda a ser estudado, no

caso do Rio de Janeiro.
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Se a TV aparece, nesta hipotese, como polo referencial de profissionalismo, a
padronizacdo de suas atuacdes se apresenta como possivel paradigma normatizador, gerador
de uma pressdo conservadora para 0s artistas cariocas que buscam novas maneiras de se
expressar no palco. Pois no seu afda de modernizacdo, e ao perder contato com as formulas
afetivas ancestrais que ele tenta dissimular, o estilo naturalista televisivo pode estar
justamente estancando o fluxo histdrico de renovacao da arte do ator, que aparece nesta tese
em analogia com as “cadeias de transporte de imagens” de Aby Warburg. Segundo o
historiador da arte alemdo, as imagens humanas imemoriais, que reencarnam como fantasmas
em diferentes épocas e estilos artisticos, tém no paroxismo emotivo e na inversibilidade de
sentidos as duas faces de uma mesma moeda, que é a moeda de troca da arte para com 0s
diversos contextos historicos em que ela atua. Neste sentido, o paradigma de moderacdo
televisivo, ao recalcar a intensidade das emogdes da performance atorial, congelaria também
um sentido Unico para sua expressao.

Sugeri no capitulo 1 que, na industria televisiva brasileira, esta suspensdo dos jogos de
inversdes emotivas pelo abrandamento das formulas afetivas funcionaria para aperfeicoar - e
ao mesmo tempo esconder - 0 mecanismo de sub-educagdo denunciado e temido por Hanna
Arendt. Mas na hipotese de seu transporte para o teatro experimental carioca, é dificil ndo
pensarmos também no que este congelamento pode significar de bloqueio ao aparecimento de
novas formas e de novos sentidos para esta arte. Em dispositivos cénicos inovadores, mas que
solicitariam atuacgdes conservadoras e naturalistas, 0 movimento esperan¢oso de personagens
ou figuras seria disfarcado pelo mesmo “a vontade” da atuacdo em teledramaturgia, s6 que
ndo mais com a mesma intencao de esconder seu carater de educacdo moralista para as massas
- e de assim se aproximar delas. Para uma plateia restrita a propria classe média, a
dissimulagéo que o teatro experimental importaria, junto com o paradigma de atuacdo natural
da TV, teria ndo apenas fungdes, mas resultados mdaltiplos, porém tendendo em geral a
distingdo socio-cultural de classe: marcar a diferenca para com uma forma “antiga” de se
interpretar; identificar o experimentalismo cénico carioca ao jovem publico burgués de zona
sul, cada vez mais escasso; disfarcar qualquer resquicio melodramético que pudesse
sobreviver, mesmo em dispositivos desconstruidos; apresentar uma atuacdo dentro dos
padrdes mais profissionais da cidade.

Ndo houve oportunidade nem tempo na pesquisa para que este mecanismo
conservador de representacdo, que amarra as figuras humanas a uma imagem de classe média,
fosse totalmente explorado em suas relagcdes com a cegueira social do teatro carioca. A perda

de conexdo do teatro com a esfera publica, que mostrei ser um fenbmeno atestado por
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pesquisadores europeus, € apenas sugerida no teatro do Rio, pelo quadro geral de um “novo
espirito teatral” do artista carioca, que teria introjetado os valores individualistas e de
empreendedorismo elencados por Boltanski e Chiapello (2009) em O Novo Espirito do
Capitalismo.

Mas uma sugestdo que aparece na propria ordenacdo da tese é a de que o
fortalecimento da encenagdo contemporénea no Rio de Janeiro nos anos 80 - cujo maior
simbolo é a ruptura radical contida no paradigma anti-dramatico de Gerald Thomas - pode
estar imbricado nesta outra maneira de se pensar a arte do teatro, mais descompromissada em
relacdo as discussdes da sociedade, e que teria assumido a sensibilidade como Unico canal de
atuacdo politica possivel para o artista. O surgimento de um teatro de vanguarda sem
tematizacdo ou discussdes politicas diretas foi sempre visto como resultado natural do
desencantamento do artista pds-moderno com as velhas narrativas, ou como uma virada no
modo de se pensar a relacdo entre politica e arte. Mas é preciso levantar a hipotese de que no
Rio de Janeiro ele possa ter surgido também como pacto necessario para se angariar 0S
primeiros patrocinios da iniciativa privada. Neste caso, esta ambiguidade guardaria alguma
semelhanga com a expansdo do mercado do teatro publico na Franca a partir dos anos 80
(HEYMANN, 1997), e em ambos 0s paises 0 preco a se pagar no méedio prazo pode ter sido o
da relativa desconexdo da arte teatral com a esfera publica da sociedade.

Na discussdo sobre o sentido do politico na arte teatral contemporanea, que
mundialmente depende de subvencBes ou mecenatos, é que as tensbes entre filosofia e
sociologia mais se justificam no texto da tese. A influéncia que a arte teatral pode exercer na
partilha do sensivel - que, segundo Ranciere, define quem pode tomar parte da politica no
mundo - estd no cerne dos questionamentos das relacdes entre teatro e sociedade. As novas
maneiras de se partilhar o dinheiro pablico ou privado entre os espetaculos estdo implicadas
na forma com que estes propdem ao mundo uma nova partilha do sensivel. Mas, por outro
lado, a analise da politica dentro e em torno do espetaculo permite também uma ampla
discussdo sobre a propria pertinéncia ou eficacia do aspecto sensivel como parametro
exclusivo para se pensar em como a arte pode interferir na pélis contemporénea. Esta
capacidade de interferéncia aparece na tese como indice de saude e de desenvoltura teatrais.

Se, ao rejeitar a ideia de progressdo no teatro, Gerald Thomas encarcerou o0s artistas
em um dispositivo onde a acdo esta impedida de se desenvolver e de assim formar um sentido
racionalmente compreensivel, o Gltimo capitulo desta tese também desenhou um teatro
experimental encarcerado e paralisado em praticas e determinacdes socio-culturais de classe

média da zona sul carioca. A partir deste diagnostico, este trabalho sugere a abertura a outros
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sujeitos criativos da cidade como possibilidade de solucdo para o impasse. Mas tal
posicionamento politico, calcado em observacdes e nos resultados da pesquisa, levanta a
questdo do papel dos estudos teatrais diante deste problema.

Se optar por ndo se envolver com as questdes politicas e sociais em que se desenvolve
o fazer teatral, tais como legislacdo, politicas publicas, recep¢do e mercado, o pesquisador de
teatro podera estar reproduzindo e alimentando mecanismos que isolam o teatro carioca no
ambito da classe média da zona sul, e que tendem a restringir suas possibilidades estéticas aos
jogos de distincdo deste reduzido estrato socio-cultural. Se, ao contrério, a universidade se
abrir para novas perspectivas, que incluam novos sujeitos politicos e novos olhares criativos,
entdo toda a teoria e a histdria do teatro que se faz hoje devera ser repensada também dentro
de novos valores.

Seria mesmo o caso de se questionar, inclusive, sobre alguns dos pressupostos de onde
esta pesquisa partiu. Por ser uma das minhas referéncias historicas, Fernanda Montenegro
acabou aparecendo, em sua trajetoria, como simbolo de multiplicidade e adaptabilidade as
novas correntes e as novas tecnologias, que fazem com que ela se mantenha como paradigma
de exceléncia e modernidade dos palcos brasileiros ha mais de 50 anos. Ela, de certa forma,
simboliza 0 caminho de ascensdo social esbogado, porém abortado, por seu personagem de
estreia no Teatro dos Sete. Laudelina sai do Grémio Estudantil do Catumbi para a vida
profissional do teatro burgués que, naguele momento, ainda ndo existia. Ao final da peca, para
ndo perder seu estatuto de classe média, a mocinha acaba largando o teatro para se casar com
um funcionario publico. Cinquenta anos depois, Fernanda consegue cumprir a trilha
abandonada por Laudelina, sempre dialogando com as novas tecnologias industriais e sociais
que, interligadas, passavam a viabilizar sua atividade artistica e a de grande parte do teatro
carioca: o radio, a televisdo, o patrocinio, a modernidade teatral. A partir dai, Fernanda
Montenegro encarna a figura da grande atriz e do grande ator brasileiro como o de um
vendedor de esperancas, da crengca em um futuro melhor, seja resistindo a ditadura, seja
melhorando de vida ao ficar conhecida e amada em todo o territério nacional, seja
descobrindo saidas para fazer seu teatro subsistir enquanto arte. Mas este projeto individual
que conjugou disciplina, talento, adaptabilidade e ascensdo social, e que é capaz de alcar
Fernanda e mais alguns outros grandes artistas ao topo da carreira, € 0 mesmo que joga o
projeto coletivo do teatro-arte no caldeirdo das contradi¢cdes que sdo o tema desta tese.

Se 0s estudos teatrais passarem a incluir outros estratos sociais em seu escopo, entdo
até mesmo este paradigma de trajetéria e de talento excepcional da grande atriz, que vai do

teatrinho de subudrbio de Jacarepagué até a indicacdo ao Oscar, precisara ser revisto. Afinal,
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que versdo da “Historia do Teatro Brasileiro” pode interessar para a formacdo de um ator do
coletivo Bonobando da Vila Cruzeiro? Qual o modelo de carreira a seguir? A Laudelina de O
Mambembe desistiu do teatro em prol da seguranca social. Fernanda conseguiu usar seu
enorme talento para alcangar esta seguranga, através do reconhecimento pelo teatro e da fama
pela televisdo. Mas esta promessa de trajetdria excepcional pode realmente valer para um ator
negro favelado da zona norte ou da zona oeste? E se valesse - como tentam atestar alguns
raros exemplos - qual pode ser o efeito deste sistema, alimentado por promessas particulares,
para 0 conjunto do teatro carioca, e especificamente para os interesses coletivos dos novos
pretendentes a artistas, que também estdo chegando dos subdrbios, mas agora com o estigma
da inferioridade social?

Este trabalho sugere por fim que, se o teatro é ontologicamente politico, o teatro que
desconhece ou finge desconhecer seus meios assume a perversa funcdo de aumentar e
legitimar os abismos sociais. Se a arte pode qualificar e renovar a cultura, por outro lado é na
compreensdo de sua propria dimensdo cultural e politica que pode residir a Unica renovacgao
verdadeira e possivel para o teatro carioca, uma arte pressionada pelo mercado, pelo Estado, e
pelas profundas cisdes da sociedade brasileira.

As cenas estio em aberto, mas elas ndo se decidirdo sozinhas. E preciso que nelas os

atores e as atrizes tenham coragem de assumir novos lugares e novos papéis.



212

REFERENCIAS:

ABIRACHED, R. (Org.). La décentralisation théatrale: 1945-1958, 1. le premier age.
Arles: Actes Sud-Papiers, 1992.

. Le théatre et le prince: I’embellie. 1. 1. Paris: Actes Sud, 2005a.
. Le théatre et le prince I1: un systeme fatigué, 1993-2004. Paris: Actes Sud, 2005b.

ABIRACHED, R.; ATOUN, L. La décentralisation théatrale: 1969-1981. 4. le temps des
incertitudes. Arles: Actes Sud, 1995.

ABIRACHED, R.; RAUCH-LEPAGE, M.-A. La décentralisation théatrale: 1968, 3. le
tournant. Arles: Actes Sud, 1994.

ABIRACHED, R.; ROBIN, D. La décentralisation théatrale: 1959-1968. 2. les années
malraux. Arles: Actes Sud, 1993.

ABREU, C. F. Teatro completo. Rio de Janeiro, RJ: Agir, 2009.

ADORNO, T. W.; HORKHEIMER, M. Dialética do esclarecimento: fragmentos filosoficos.
Rio de Janeiro: J. Zahar, 1985.

AGAMBEN, G. O que é o contemporaneo? e outros ensaios. Chapeco: ARGOS, 2009.
ALVIM, R. Postagem na rede social Facebook. 08/04/2013. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/roberto.alvim.9/posts/643689835657313 >. Acesso em:16 set.
2013.

A MALDICAO do Vale Negro. Direcdo de Luiz Arthur Nunes. Com Almir Telles, Angela
Valério, Ivo Fernandes, Maria Esmeralda, Nara Keiserman, Regina Rodrigues e Shimon
Nahmias. Rio de Janeiro: [s. n.], 1988. 1 DVD (90 min): son., col. Arquivo pessoal de Almir
Telles.

ANDRADE, C. de. O exilio de augusto boal: reflexes sobre um teatro sem fronteiras. Rio
de Janeiro: 7Letras, 2014.

ANTELO, R. (Org.). Declinio da arte, ascenséo da cultura. Floriandpolis, SC: ABRALIC:
Letras Contemporaneas, 1998.

ARENDT, H. Entre o passado e o futuro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003.

ARRABAL, J.; LIMA, M. A. O nacional e o popular na cultura brasileira: teatro, seu
demoénio é beato. Sdo Paulo: Brasiliense, 1982.

ASSOCIATION FRANCAISE DE SOCIOLOGIE; GIREL, S.; PROUST, S. Les usages de la
sociologie de I’art: constructions théoriques, cas pratiques. In: CONGRES DE
L’ASSOCIATION FRANCAISE DE SOCIOLOGIE, 2., 2006, Paris. Anais... Paris:
Harmattan, 2007.



213

AZEVEDO, A. O Teatro. A Noticia. Rio de Janeiro, 16/01/1902. apud , 2009.
. O Teatro. A Noticia. Rio de Janeiro, 04/02/1904. apud , 2009.

AZEVEDO, A. O Theatro: crénicas de Arthur Azevedo (1894-1908). Campinas: Unicamp,
2009. (Acompanha CD-ROM com a integra das crénicas, sem paginacao.)

AZEVEDO, A.; PIZA, J. O Mambembe. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010.
BALME, C. La critique de théatre et la sphere publique du théatre. In: COLLOQUE DE
LIEGE, 2012. Le théatre et ses publics: la création partagée. Besancon: les Solitaires

intempestifs, 2013, p.329-354.

BARBERIS, I.; POIRSON, M. Economie du spectacle vivant. Paris: Presses universitaires
de France, 2013.

BARRENTO, Jodo (Org.). Realismo, materialismo, utopia: uma polémica. Lisboa: Moraes
Ed., 1978.

BARTHES, R. Les maladies du costume de théatre. Théatre Populaire. n.12, 1955.
BAUDRILLARD, J. Simulacros e simulac@es. Lisboa: Relégio D’agua, 1991.

BAUMOL, W. J.; BOWEN, W. Performing arts: the economic Dilemma. New York:
Twenty Century Fund - MIT press, 1966. p. 170.

BAUMOL, W. J. The economics of unbalanced growth. American Economic Review, June
1967.

BAUMOL, W. J. Baumol’s cost disease the arts and other victims. Cheltenham (GB)
Northampton, Mass.: E. Elgar, 1997.

BECKER, G. S. Accounting for tastes. Cambridge, Mass.: Harvard University Press, 1996.

BECKER, G. S.; STIGLER, G. J. De gustibus non est disputandum. American Economic
Review, v. 67, n. 2, p.76-90, mar. 1977.

BELIT, M. Le malaise de la culture essai sur la crise du “modele culturel” Francais.
Biarritz: Séguier, 2006.

BENHAMOU, F. L’économie du star-system. Paris: Jacob, 2002.
. L’économie de la culture. 7e édition ed. Paris: La Découverte, 2011.

BENJAMIN, Walter. O autor como produtor. In: . Magia e técnica, arte e politica:
ensaios sobre literatura e histéria da cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1994. v. 1.

BENNETT, S. Theatre audiences: a theory of production and reception. 2nd ed. London;
New York: Routledge, 1997.



214

BERMAN, M. Tudo que é sélido desmancha no ar: a aventura da modernidade. Sado Paulo:
Companhia das Letras, 1987.

BLANCO, A. A armadilha do lixo cultural. O Dia, Rio de Janeiro, 1 set. 1988.

BOLTANSKI, L.; CHIAPELLO, E. O novo espirito do capitalismo. Sdo Paulo: WMF
Martins Fontes, 2009.

BOLTANSKI, L.; THEVENOT, L. De la justification: les économies de la grandeur. Paris:
Gallimard, 1991.

BOTELHO, C. Postagem na rede social Facebook. 31/03/2013. Disponivel em:
<https://www.facebook.com/claudio.botelhol/posts/10151530986764521>. Acesso em: 16
set. 2014.

BOURDIEU, P. A distinc¢ao: critica social do julgamento. Porto Alegre: Editora Zouk, 2011.

. As regras da arte: génese e estrutura do campo literario. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 1996.

BRANDADO, C. O Grande Teatro Tupi do Rio de Janeiro: o teleteatro e suas maltiplas
faces. Juiz de Fora, Ed. UFJF, 2005.

BRANDAO, T. A Encenacao brasileira moderna. Tese (Livre Docéncia) — Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1992.

. A -maquina de repetir e a fbrica de estrelas: Teatro dos Sete. Rio de Janeiro,
Brazil: 7Letras, 2002.

. As lacunas e as séries: padrbes de historiografia nas “Histdrias do Teatro no Brasil”.
In: MOSTACO, E. (Org.). Para uma historia cultural do teatro. Floriandpolis/Jaragua do
Sul: Design, 2010. p. 333-375.

BRASIL. Lei n° 8.313, de 23 de dezembro de 1991. Restabelece principios da Lei 7.505, de 2
de julho de 1986, institui o Programa Nacional de Apoio a Cultura - PRONAC, e da outras
providéncias. Versao original, sem as alteracdes posteriores. Didrio Oficial [da] Republica
Federativa do Brasil, Brasilia, DF, 24 dez. 1991. Secéo 1, p. 30261. Disponivel em: <
http://pesquisa.in.gov.br/imprensa/jsp/visualiza/index.jsp?data=24/12/1991&jornal=1&pagina
=9&total Arquivos=296>. Acesso em: 20 fev. 2015.

BRITTO, S. Fabrica de ilusdo: cinquenta anos de teatro. Rio de Janeiro: Funarte,
Salamandra, 1996.

BROSSAT, A. Le grand dégoQt culturel. Paris: Editions du Seuil, 2008.

BUTLER, J.; FASSIN, E.; KRAUS, C. Trouble dans la genre: pour un feminisme de la
subversion. Paris: Editions de la Decouverte, 2005.

BUTLER, J. Le pouvoir des mots. Paris: Editions Amsterdam, 2004.



215

BUTLER, J. Vida precéria: el poder del duelo y la violéncia. Barcelona: Ediciones Paidds
Ibérica, 2006.

CARLSON, M. Essor et defi des performances studies. Conferéncia transcrita. Paris: [s.n.],
2014.

CARLSON, M. A;; DINIZ, T. F. N.; PEREIRA, M. A. Performance: uma introdug&o critica.
Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

CARNEIRO, G. Cartas: Geraldo X Gerald. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 7 out. 1986.
Caderno B, p. 2.

CHENAL, O. L’europe et la culture: combien de politiques? La pensée de midi, v. 16, n. 3,
p. 65-71, 2005. Acesso em: 15 abr. 2014.

COELHO, T. A vida de Fernanda Montenegro: depoimento a Tania Coelho. Rio de Janeiro:
Ed. Rio, 1982.

COLLOQUE DE LIEGE. Le théatre et ses publics: la création partagée. 2012. Besangon:
Les Solitaires intempestifs, 2013.

COSTA, I. C. A luta dos grupos teatrais de Sdo Paulo por politicas publicas para a
cultura: os cinco primeiros anos da lei de fomento ao teatro. Sdo Paulo: Cooperativa Paulista
de Teatro, 2008.

COULANGEON, P. Classes et culture. La Vie des Idées, 21 mars 2014. Entrevue accordée a
Nicolas Duvoux et Igor Martinache. Disponivel em: <http://www.laviedesidees.fr/Classes-et-
culture.html>. Acesso em: 25 out. 2014.

. Les métamorphoses de la distinction: inégalités culturelles dans la france
d’aujourd’hui. Paris: Bernard Grasset, 2011.

COULANGEON, P.; DUVAL, J. (Org.). Trente ans apres La Distinction de Pierre
bourdieu. Paris: Editions la Découverte, 2013.

DANTAS, A.; MELLO, M. S.; PASSOS, P. Politica cultural com as periferias: praticas e
indagacgdes de uma problematica contemporanea. Rio de Janeiro: IFRJ, 2013.

DARWIN, C. A expressado das emogdes nos homens e nos animais. Sdo Paulo: Cia das
Letras, 2000.

DENIZOT, M. La résurgence du divorce entre les artistes et I’Etat : le service publique mis a
mal. Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207, p. 71-77, 2013. Dans le dossier: Theatre et néo-
libéralisme.

DESGRANGES, F.; LEPIQUE, M.; COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO (Org.).
Teatro e vida publica: o fomento e os coletivos teatrais de S&o Paulo. Sdo Paulo: Hucitec
Editora; Cooperativa Paulista de Teatro, 2012.



216

DIARIO DE NOTICIAS. Com o Mambembe pelo teatro dos sete. Rio de Janeiro, 22 nov.
1959, Rev. Feminina p. 12-13.

DIDI-HUBERMAN, G. A Imagem Sobrevivente. Rio de Janeiro: Contraponto, 2013.

. Cinéma, histoire, politique, poésie. 2014. Paris: Institut National d’Histoire de I’ Art
(INHA). Palestra gravada.

DJIAN, J.-M. Politique culturelle, la fin d’un mythe. Paris: Gallimard, 2005.

DONNAT, O. Les francais face a la culture: de I’exclusion a I’éclectisme. Paris: La
Découverte, 1994.

DONNAT, O.; TOLILA, P. Le(s) public(s) de la culture: politiques publiques et
équipements culturels. Paris: Presses de la fondation nationale des sciences politiques, 2003.

DORT, B. Théatre en jeu: 1970-1978. Paris: Seuil, 1979.

DUESENBERRY, J. S. Comment on “An economic analysis of fertility”. In:
DEMOGRAPHIC AND ECONOMIC IN DEVELOPPED COUNTRIES. Book of the
Conference of the universities-NBER. Princeton, NJ, Princeton University Press, 1960.

DUPUIS, X. De la legitimité de I’intervention public. Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207,
p. 56-61, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.

ECOLE NORMALE SUPERIEURE LETTRES ET SCIENCES HUMAINES. Jacques
Ranciére et la politique de I’esthétique. Paris: Archives contemporaines, 2009.

EDELMAN Significa. Homepage institucional. Link com informagdes do CEO da empresa.
Disponivel em: <http://www.edelman.com.br/equipe/yacoff-sarkovas/>. Acesso em: 02 mar.
2015.

FACINA, A. Teatro e produgédo do conhecimento: o ponto de vista das ciéncias sociais. In:
MOSTACO, E. (Org). Para uma histdria cultural do teatro. Floriandpolis/Jaragua do Sul:
Design, 2010. p. 259-275.

. Consumo favela. In: DANTAS, A.; MELLO, M. S.; PASSQOS, P. Politica cultural
com as periferias: praticas e indagac6es de uma problematica contemporanea. Rio de
Janeiro: IFRJ, 2013. p. 21-43.

FERAL, J. La culture contre I’art. Sillery, Québec: Presses de I’Université du Québec,
1990.

. Pour une étude génétique de la mise en scéne. Théatre/Public: revue bi-mestrielle
de I’Ensemble théatral de Gennevilliers, 1998. nov/dez. n. 144, p. 54-59.

. Théorie et pratique du théatre: au-dela des limites. Montpellier: Entretemps, 2011.



217

FERAL, J. A fabricacdo do teatro: questdes e paradoxos/the production of theater: stakes and
paradoxes/la fabrique de théatre: enjeux et paradoxes. Revista Brasileira de Estudos da
Presenca, v. 3, n. 2, p. 566-581, maio 2013.

FERNANDES, S. O Espectador Emancipado: Apontamentos sobre uma Encenagéo
Contemporanea. Revista USP, dossié teatro, n. 14, p. 72-73, jun./ago. 1992,

. Memoria e invencdo: Gerald Thomas em cena. Sdo Paulo: Editora Perspectiva:
FAPESP, 1996.

. Grupos teatrais, anos 70. Campinas, SP: Editora da Unicamp, 2000.

FERREIRA, J. Juca Ferreira abre fogo contra Lei Rouanet. O Globo, Rio de Janeiro, 06 fev.
2015. Entrevista concedida a Fatima Sa e Cristina Tardaguila. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/juca-ferreira-abre-fogo-contra-lei-rouanet-
15258675#ixzz3RrToOQSh>. Acesso em: 06 fev. 2015.

FIGUEIREDO, C. “Ensaiando”: Nunca é tarde para experimentar. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 13 jul. 1986a. Domingo Programa, p. 15.

. “Ensaiando”: Uma peca para conquistar os jovens. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,
2 nov. 1986b. Domingo Programa, p. 26.b

FLEURY, L. Le TNP de Vilar: une expérience de démocratisation de la culture. Rennes:
Presses universitaires de Rennes, 2006.

FLEURY, L.; SINGLY, F. De. Sociologie de la culture et des pratiques culturelles. Paris:
A. Colin, 2011.

FRANCE et al. Regards croisés sur les pratiques culturelles. Paris: la Documentation
Francaise, 2003.

FREITAS, P. L. De. Tornar-se ator: uma analise do ensino de interpretacdo no Brasil.
Campinas, SP, Brasil: Editora da Unicamp, 1998.

GARCIA CANCLINI, N.: RAPP, J. Consumidores e cidad&os: conflitos multiculturais da
globalizag&o. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1995.

GARCIA, S. Teatro de militancia. So Paulo: Perspectiva, 1990.

. Odisséia do teatro Brasileiro. Sdo Paulo: SENAC, 2002.
GEORGE, D. A P6s-Modernidade de Gerald Thomas: Mattogrosso e Flash and Crash Days.
In: THOMAS, G.; FERNANDES, S.; GUINSBURG, J. (Org.). Um encenador de si mesmo:
Gerald Thomas. S&o Paulo, SP, Brasil: Editora Perspectiva, 1996. p. 244-269.

GOUVEIA, M. A.; MICELLI, S. Politica cultural comparada. Rio de Janeiro, Rio de Janeiro:
FUNARTE: FINEP, 1985.



218

GRESILLON, A.; MERVANT-ROUX, M.-M.; BUDOR, D. (Org.). Genéses théatrales.
Paris: CNRS, 2010.

. Por uma genética teatral: premissas e desafios/toward a theatrical genetics:
assumptions and challenges/pour une génétique théatrale: prémisses et enjeux. Revista
Brasileira de Estudos da Presenca, v. 3, n. 2, p. 379-403, maio 2013.

GUENZBURGER, G. Acendam as luzes, O Mambembe voltou! De Artur Azevedo ao
Teatro dos Sete, redencdo e idealismo na invencao péstuma da belle époque teatral. 2011.
105f. Dissertacdao (Mestrado em Teoria e Literatura Comparada) - Instituto de Letras,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011a. Disponivel em:
<http://www.bdtd.uerj.br/tde_busca/arquivo.php?codArquivo=3251>. Acesso em: 04 mar.
2015.

. O caso Mambembe: a redengéo da antirrevista no Teatro Municipal. Revista
Interfaces, Rio de Janeiro, ano 17, n.15, 2011b. Disponivel em:
<http://www.cla.ufrj.br/index.php/2013-06-07-14-47-23/edicoes-publicadas/4-2012>. Acesso
em: 04 mar. 2015.

. O p6s-dramatico é pds-moderno? Revista Cientifica/FAP, Curitiba, v. 7, p. 141-152,
2011c. Disponivel em:
<http://www.fap.pr.gov.br/arquivos/File/extensao/Arquivos2011/Revista%20Cinetifica%20F
AP/Revista%20Cientifica%2007/Rev7_artigo8_ GustavoGuenzburger.pdf>. Acesso em: 04
mar. 2015.

. O teatro e a estética do fomento. In: CONGRESSO DA ABRACE, 7., 20123, Porto
Alegre. Memdria Abrace digital... Disponivel em:
<http://www.portalabrace.org/viicongresso/completos/teatrobrasileiro/Gustavo%20GUENZB
URGER_O teatro_e_a est tica_do_fomento.pdf>. Acesso em: 04 mar. 2015.

. Os Datilégrafos e a mecanica do tempo, na cena do tempo mecanico. Cena. Porto
Alegre, UFRGS, v. 2, p. 1-21, 2012b. Disponivel em:
<http://seer.ufrgs.br/cena/article/view/28026>. Acesso em: 04 mar. 2015.

GUERIN, M. Pour une culture énergumeéne. La pensée de midi, v. 16, n. 3, p. 16-20, 2005.
Acesso em: 15 abr. 2014.

GUINSBURG, J.; FARIA, J. R.; LIMA, M. A. de. (Org.). Dicionario do Teatro Brasileiro.
Sé&o Paulo: Perspectiva: SESC Séao Paulo, 2006.

GUINSBURG, J.; FERNANDES, S. (Org.). O pbs-dramatico: um conceito operativo?. Sao
Paulo, SP, Brasil: Perspectiva, 2009.

GUZIK, A. Digressdo ao redor de um inventor de si mesmo. In. THOMAS, G.;
FERNANDES, S.; GUINSBURG, J. (Org.). Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas.
Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1996. p. 195-211.

HAMIDI-KIM, B. Les cités du theatre politique en france depuis 1989. Montpellier:
Editions I’Entretemps, 2013.



219

HELIODORA, B. De como se deve amar o teatro. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 nov.
1959, 2. parte, p. 6.

HENRY, P. Entre concurrence et coopération. les compagnies professionelles de theatre en
france. Théatre Théatre/Public, Gennevilliers, v. 4. n. 183, p. 84-99, 2006.

. (Org.). Arts vivants en france: trop de compagnies? Paris: Espace d’un instant, 2007.

. Spectacle vivant et culture d’aujourd’hui: une filiere artistique a reconfigurer.
Grenoble: Presses Universitaires de Grenoble, 2009.

HEYMANN, P.-E. Le théatre public saisi par le libéralisme. Théatre/Public, Gennevilliers,
n. 134, p. 60-72, 1997. Dans le dossier: Théatre, service public? (I1)

. Regards sur les mutations du théatre public, 1968-1998: la mémoire et le désir.
Paris: Harmattan, 2000.

HORDE, J.-M. Le théatre et les contraditions libérales. Théatre/Public, Gennevilliers, n.
207, p. 9-14, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.

HORNBY, R. The end of acting: a radical view. New York, NY: Applause Theatre Books,
1992,

HUPPES, I. Melodrama: o género e sua permanéncia. Sdo Paulo: Atelié Editorial, 2000.

HUYSSEN, Andreas. Mapeando o p6s-moderno. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque de. P6s
Modernismo e Politica. Rio de Janeiro: Rocco, 1991. p. 7-80.

IBGE. Pesquisa Nacional por Amostra de Domicilios. Rio de Janeiro: IBGE, 2004.

JEENER, J.-L. Pour en finir avec les intermittents du spectacle. Neuilly: Atlande, 2012.
LAHIRE, B. La fabrication sociale d’un individu. La Vie des Idées, 24 nov. 2009. Entrevue
accordée a Nicolas Duvoux. Disponivel em: <http://www.laviedesidees.fr/La-fabrication-
sociale-d-un.htmlI>. Acesso em: 25 out. 2014.

LAHIRE, B. L’homme pluriel les ressorts de I’action. Paris: Pluriel, 2011.

LANG J. L’Etat et le théatre. Paris, 1968.

LE FIGARO. Budget 2014 : la Culture perd ses moyens. Paris, 26 set. 2013. Disponivel em:
<http://www.lefigaro.fr/arts-expositions/2013/09/26/03015-20130926 ARTFIG00021-budget-
2014-la-culture-perd-ses-moyens.php>. Acesso em: 03 mar. 2015.

LEHMANN, H.-T. Teatro pés-dramético. S&o Paulo: Cosac Naify, 2007.

LERQY, D. Economie des arts du spectacle vivant: essai sur la relation entre I’économique
et I’esthétique. Paris: L’Harmattan, 1992.



220

LES CHIENS DE NAVARRE. Homepage do espetaculo ‘Les Danseurs Ont Apprécié la
Qualité du Parquet’. Disponivel em:
<http://www.chiensdenavarre.com/chiens_de_navarre/spectacles/Entrees/2012/11/1 les_dans
eurs_ont_apprecie_la_qualite_du_parquet.html>. Acesso em: 25 nov. 2014.

LONCLE, S. Avant propos : la restauration néo-liberal a une histoire. Théatre/Public,
Gennevilliers, n. 207, p. 5-7, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.

LUIZ, M. Brincar de melodrama. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 9 set. 1988. Caderno B, p.
6.

. “Entreato”: Kantor em cena. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 10 jul. 1989. Caderno
B, p. 2.

LYOTARD, J. -F. A condicao pés-moderna. Rio de Janeiro: José Olympio, 1979.
MAGALDI, S. Tendéncias contemporaneas do teatro brasileiro. Estudos Avangados, v.10,
n.28, p. 277-289, 1996. Disponivel em: <http://dx.doi.org/10.1590/S0103-
40141996000300012.>. Acesso em: 20 fev. 2015.

MAGNO, P. C. O Mambembe no Municipal, a Ordem do Cruzeiro do Sul para o diretor
Gianni Ratto. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 14 nov. 1959, 2° cad., p. 3.

MALRAUX, A.; MOSSUZ-LAVAU, J. La politique, la culture: discours, articles,
entretiens (1925-1975). Paris: Gallimard, 1996.

MARSHALL, A. Principles of economics. Houndmills; Basingstoke; Hampshire; New York,
NY: Palgrave Macmillan, 2013.

MARTIN-BARBERO, J. Dos meios as media¢des: comunicacdo, cultura e hegemonia.
Traducdo de Ronald Polito; Sérgio Alcides. Rio de Janeiro: UFRJ, 1997.

MAUGER, G.; FEREY, D. (Org.). L accés a la vie d’artiste: sélection et consécration
artistiques. Bellecombe-en-Bauges: Croquant, 2006.

MASSA, Cldvis. Teatro e recepcdo. In: MOSTACO, E. (Org). Para uma historia cultural
do teatro. Florianopolis/Jaragué do Sul: Design, 2010. p. 17-35.

MENCARELLI, F. A cena aberta: A absolvicdo de um Bilontra e o teatro de revista de
Arthur Azevedo. Campinas: Ed. da Unicamp, 1999.

MENGER, P.-M. La profession de comédien: formations, activités et carrieres dans la
démultiplication de soi. Paris: Ministére de la culture et de la communication, Département
des études et de la prospective: Diffusion La Documentation francaise, 1997.

MENGER, P.-M. Portrait de I’artiste en travailleur: métamorphoses du capitalisme. Paris:
Seuil, 2002.

. Le travail créateur: s’accomplir dans I’incertain. Paris: Gallimard le Seuil, 20009.



221

MENGER, P.-M. Les intermittents du spectacle: sociologie du travail flexible. Nouv. éd.
Paris: Editions de I’Ecole des hautes études en sciences sociales, 2011.

MERVANT-ROUX, M.-M. L’assise du théatre: pour une étude du spectateur. Paris:
Editions du CNRS, 1998.

MICHALSKI, Y. 1. Encontro Renner de Teatro. Boletim Informativo do Inacen, Rio de
Janeiro, ano 2, n. 5, p. 9, 1986.

MICHALSKI, Y; TROTTA, R. Teatro e estado: as companhias oficiais de teatro no Brasil:
historia e polémica. Sdo Paulo: Rio de Janeiro: Editora Hucitec; Instituto Brasileiro de Arte e
Cultura, 1992.

MICHAUD, P. -A. Aby Warburg e a imagem em movimento. Rio de Janeiro: Contraponto,
2013.

MONTENEGRO, F. Viagem ao outro: sobre a arte do ator. Rio de Janeiro, MINC/Funarte,
1988.

MOSTACO, E. (Org). Para uma histdria cultural do teatro. Floriandpolis/Jaragua do Sul:
Design, 2010.

MYERS, R. “Theater”: A brazilian legend comes to New York as a monster mom. The New
York Times, New York, 12 jul. 1992. Disponivel em:
<http://www.nytimes.com/1992/07/12/theater/theater-a-brazilian-legend-comes-to-new-york-
as-a-monster-mom.html>. Acesso em: 02 out. 2014.

NORDMANN, C. Bourdieu, Ranciere: la politique entre sociologie et philosophie. Paris:
Editions Amsterdam, 2007.

NUNES, L. A. A Maldicédo do Vale Negro. Texto do programa da pega. [S.l.: s.n.], 1988.

NUNEZ, C. F. P. De onde menos se espera, dai € que vem: o siléncio como férmula de pathos
das "musas pensantes”. Revista Trama Interdisciplinar, v. 1, p. 51-63, 2010.

O MAMBEMBE. Diregdo de Gianni Ratto. Com o teatro dos Sete. Rio de Janeiro: Acervo
Fernanda Montenegro. Audio do espetaculo quase completo, digitalizado pelo pesquisador a
partir de 3 fitas K7. 1959. 5 CD’s (170 min).

O GLOBO. O Mambembe 51 anos depois: peca ganha remontagem e a critica Barbara
Heliodora relembra a montagem original. Rio de Janeiro, 3 jun. 2010. Capa. 2. Caderno.
Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/o-mambembe-51-anos-depois-peca-ganha-
remontagem-a-critica-barbara-heliodora-relembra-a-2999150>. Acesso em: 20 dez. 2014.

ORSINI, E. Olga Wasislowa: o mistério de uma autora que é personagem. Rio de Janeiro,
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 5 dez. 1986. Caderno B, p. 5.

ORTIZ, R. A moderna tradicao brasileira. Sdo Paulo-SP: Editora Brasiliense, 1988.



222

ORTIZ, R.; BORELLLI, S. H. S.; RAMOS, J. M. O. Telenovela: histéria e producdo. S&o
Paulo: Brasiliense, 1989.

PAMPONET, M. Entre I’action culturelle et la création artistique: les modes de
financement et la construction de la réputation des compagnies théatrales indépendantes a
paris. 81f. Dossié de pesquisa (master 1) - UFR Arts e Médias, Département d’Etudes
théatrales. Paris: Université Paris 111, 2012.

PASQUIER, D. Sociabilités et sortie au théatre. Culture études, v. 1, n. 1, p. 1-12, 2013.
PASTER, G. K.; ROWE, K.; FLOYD-WILSON, M. (Org.). Reading the early modern

passions: essays in the cultural history of emotion. Philadelphia: University of Pennsylvania
Press, 2004.

PAVIS, P. A anélise dos espetaculos: teatro, mimica, danca, danca-teatro, cinema. S&o
Paulo: Perspectiva, 2008.

. Dicionario de Teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 1999.

PEACOCK, A. T.; BAUMOL, W. J.; BOWEN, W. G. Performing arts: the economic
dilemma. Economica, v. 35, n. 137, p. 100, fev. 1968 . Acesso em: 18 abr. 2014.

PEREIRA, V. H. A. A musa carrancuda: Teatro e poder no Estado Novo. 1. ed. Rio de
Janeiro: FGV, 1998.

. Teatro e movimentos sociais: diferentes compromissos com o “real” na cena
brasileira. ArtCultura, Uberlandia. n. 1, p. 117-136, jun./dez. 2005. Disponivel em:
<http://www.artcultura.inhis.ufu.br/PDF11/ArtCulturall_vitor%20hugo.pdf>. Acesso em: 02
fev. 2015.

POIRSON, M. La politique culturelle est-elle soluble dans le néo-liberalisme?.
Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207, p. 15-21, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-
libéralisme.

PORTICH, A. A arte do ator entre os séculos XVle XVII1: da commedia dell’arte ao
paradoxo sobre o comediante. Sdo Paulo: Perspectiva; FAPESP, 2008.

PROENCA, I. C. Carta a Almir Telles. 11 out. 1988. Acervo pessoal de Almir Telles.

PROUST, S. Le comédien désempareé: autonomie artistique et interventions politiques dans
le théétre public. Paris: Economica: Anthropos, 2006.

PUJOL, J.-F. Thééatre et néo-libéralisme: un oxymore! Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207,
p. 88-93, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.

RAHILL, Frank. The world of melodrama. London: Pensylvania State University, 1967.

RALITE, J. Le marché est naturel comme la marée. Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207, p.
23-29, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.



223

RANCIERE, J. A partilha do sensivel: estética e politica. Sdo Paulo: Editora 34, 2009.
. O espectador emancipado. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2012.
RANCIERE, J. Le philosophe et ses pauvres. Paris: Fayard, 1983.

RANCIERE, J.; JEANPIERRE, L.; ZABUNYAN, D. La méthode de I’égalité: entretien
avec Laurent Jeanpierre et Dork Zabunyan. Montrouge: Bayard, 2012.

RANGEL, O. Técnica Teatral. Rio de Janeiro: Artes Gréafica Inco, 1949.

RAUCH, M.-A. Le théatre en france en 1968: crise d’une histoire, histoire d’une histoire.
Paris: Editions de I’Amandier, 2008.

REAGE, Artista! 1° ano de luta. Postagem na rede social Facebook. 03/02/2014. Disponivel
em: <https://www.facebook.com/groups/164181883729503/permalink/285463538268003/>.
Acesso em: 20 out. 2014.

REIS, A. C. F. Economia da Cultura e desenvolvimento sustentéavel: O caleidoscopio da
cultura. Burieri, SP: Manole, 2007.

. Marketing cultural e financiamento da cultura: teoria e pratica em um estudo
internacional comparado. Sdo Paulo: Pioneira Thomson Learning, 2003.

REIS FILHO, D. A. (Org.). O Manifesto Comunista 150 anos depois. Rio de Janeiro: S&o
Paulo: Contraponto; Fund. Perseu Abramo, 1998.

. Intelectuais, historia e politica (séculos XI1X e XX). Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000.

REIS, L. F. Expoente da sua geracdo, Roberto Alvim leva ‘Haikai’ ao Festival de Curitiba. O
Globo, Rio de Janeiro, 29 mar. 2013a. 2. Caderno, Capa.

. ManifestacOes que tomaram as ruas inspiram criagdes teatrais politizadas. O Globo,
Rio de Janeiro, 22 nov. 2013b. 2. Caderno. Disponivel em:
<http://oglobo.globo.com/cultura/manifestacoes-que-tomaram-as-ruas-inspiram-criacoes-
teatrais-politizadas-10846492#ixzz2INi510One>. Acesso em: 20 fev. 2015.

. Versdo para ‘The Book of Mormon’ faz sucesso na Unirio. O Globo, Rio de Janeiro,
19 dez. 2013c. 2. Caderno. Disponivel em: <http://oglobo.globo.com/cultura/versao-para-the-
book-of-mormon-faz-sucesso-na-unirio-11108908>. Acesso em: 20 fev. 2015.
RIBES, J.-M. La Culture est notre pétrole: entretien. Journal du Dimanche, 16 juil. 2012.
RICOEUR, P. Tempo e Narrativa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2010. v.1.
RIDENTI, M. O sucesso no Brasil da leitura do Manifesto Comunista feita por Marshall

Berman. In: REIS FILHO, D. A. (Org.). O Manifesto Comunista 150 anos depois. Rio de
Janeiro: Sdo Paulo: Contraponto; Fund. Perseu Abramo, 1998. p. 187-207.



224

RIDENTI, M. Em busca do povo brasileiro: artistas da revolucéo, do CPC a erada TV. Rio
de Janeiro, Record, 2000a.

. Intelectuais, artistas e estudantes: Paris, 1968. In: REIS FILHO, D. A. (Org.).
Intelectuais, histdria e politica (séculos X1X e XX). Rio de Janeiro: 7 Letras, 2000b. p. 247-
270.

RITO, Lucia. Fernanda Montenegro em o exercicio da paixao. Rio de Janeiro: Rocco,
1990.

ROACH, J. R. The player’s passion: studies in the science of acting. Ann Arbor: University
of Michigan Press, 1993.

ROCHA, J. C. de C.(Org.). Teoria da ficcdo: indagacdes a obra de Wolfgang Iser. Rio de
Janeiro: EQUERJ, 1999.

ROUBINE, J.-J. A linguagem da encenagao teatral. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1998.

. Introducdo as grandes teorias do teatro. Rio de Janeiro: J. Zahar, 2003.
SABINO, F. Mambembe. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 21 nov. 1959, p. 7.
SAEZ, G. Les progres du partenariat : les villes entrent dans le jeu. In: ABIRACHED, R.;
ATOUN, L. La décentralisation théatrale: 1969-1981. 4. le temps des incertitudes. Arles:
Actes Sud, 1995. p. 45-61.

SAEZ, G. Politiques culturelles. Paris: la Documentation frangaise, 2004.

SAEZ, G.; SAEZ, J.-P. Les nouveaux enjeux des politiques culturelles: dynamiques
européennes. Paris: Grenoble: la Découverte; PACTE, 2012.

SALGADO, P. Mais coisas do Mambembe. Revista Querida, n.137, p. 93-94, 1. quinzena
fev. 1960.

SANTIAGO, S. Nas malhas da letra: ensaios. Rio de Janeiro: Rocco, 2002.
SANTOS JUNIOR, A.V. Teatro da Laje. In: DANTAS, A.; MELLO, M. S.; PASSOS, P.
Politica cultural com as periferias: praticas e indagac6es de uma problematica

contemporanea. Rio de Janeiro: IFRJ, 2013. p. 21-43.

SARKOVAS, Y. Uma heranca incomoda. O Estado de S&o Paulo. S&o Paulo, 15 abr. 2005.
Caderno 2, p. D-11.

SARRAZAC, J.-P. Léxico do drama moderno e contemporaneo. Sao Paulo: Cosac Naify,
2012.

SAYAD, A. Etat, nation et immigration : I'ordre national & I'épreuve de l'immigration, L'Etat
en Méditerranée. Peuples méditerranéens, n. 27-28, p.187-205, avril/sept. 1984.

SCHILLER, F. Teoria da tragédia. Sdo Paulo: EPU, 1991.



225

SCHILLER, F. A educacéo estética do homem numa série de cartas. Sao Paulo:
[luminuras, 2002.

SCHWARZ, R. Cultura e politica, 1964-69. In: . O pai de familia e outros ensaios.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1978. p. 61-92.

SEGNINI, L. R. P. Criag&o rima com precarizacdo: Analise do mercado de trabalho artistico
no Brasil. In: CONGRESSO BRASILEIRO DE SOCIOLOGIA, GT29 - Trabalho,
Precarizacéo e Politicas Plblicas Historia e Etica., 13., 2007, Recife. Anais... Fortaleza:
Sociedade Brasileira de Sociologia, 2007. Disponivel em:
<http://www.shsociologia.com.br/portal/index.php?option=com_docman&task=cat_view&gi
d=159&Itemid=171>. Acesso em: 23 fev. 2014.

SEMINARIO permanente politicas publicas de cultura do estado do Rio de Janeiro. Politicas
publicas de cultura do estado do Rio de Janeiro. Rio de Janeiro: Rede Sirius; FAPERJ,
2003.

SENNETT, R. O declinio do homem publico: as tiranias da intimidade. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1988.

SHAPIRO, C. Premium for high quality products as returns to reputations. Quarterly
Journal of Economics, n. 98, p. 659, 1983.

SILVA, F. L. P. e. Melodrama, folhetim e telenovela: anota¢cdes para um estudo comparativo.
FACOM - Revista da Faculdade de Comunicacéo da FAAP, S&o Paulo n. 15, 2. semestre
2005. Disponivel em:
<http://www.faap.br/revista_faap/revista_facom/facom_15/ flavio_porto.pdf>. Acesso em:
03 ago. 2012.

SIMEON, P. Nous avons voulu chanter tout I’été, dansons maintenant ; reconvertissons-

nous!. Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207, p. 63-70, 2013. Entrevue accordée a Stéphanie
Loncle dans le dossier: Théatre et néo-libéralisme.

SIMON, H. A. Models of bounded rationality. Cambridge, Mass: MIT Press, 1982.

SMARTBE; BAYER, L. L artiste, un entrepreneur? Bruxelles: Les Impressions Nouvelles;
SMartbe, 2011.

SMITH, A. Adam smith: selected philosophical writings. Exeter, UK; Charlottesville, VA:
Imprint Academic, 2004.

SPIVAK, G. C. Pode o subalterno falar? Belo Horizonte: Editora UFMG, 2010.

STYCER, M. Distante das modas. “O fim de semana de cada um”. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 26 set. 1986. Caderno B, p. 5.

SUSSEKIND, F. A imaginagdo monoldgica. In: THOMAS, G.; FERNANDES, S.;
GUINSBURG, J. (Org.). Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1996. p. 281-295.



226

SZONDI, P. Teoria do drama burgués (seculo XV111). Sdo Paulo, SP: Cosac Naify, 2004.
. Teoria do drama moderno (1880-1950). Sdo Paulo, SP: Cosac Naify, 2011.

TEATRO em Cena. UNIRIO convoca atores para musical teatral de Lua de Cristal.
Disponivel em: <http://teatroemcena.com.br/home/unirio-convoca-atores-para-musical-
teatral-de-lua-de-cristal/>. Acesso em: 20 fev. 2015.

TEMPO FESTIVAL. Homepage do evento. Disponivel em: <http://tempofestival.com.br/>.
Acesso em: 03 fev. 2015.

THE FLASH and crash days. Espetaculo completo. Direcdo de Gerald Thomas. Com
Fernanda Montenegro, Fernanda Torres, Ludoval Campos e Luiz Damasceno. Rio de Janeiro:
SAT Video, 1991a. 1 fita VHS (70 min): son., col. Arquivo do Centro Cultural Banco do
Brasil/RJ.

. Debate com o diretor Gerald Thomas. Rio de Janeiro: SAT Video, 1991b. 1 fita VHS
(90 min): son., col. Arquivo do Centro Cultural Banco do Brasil/RJ.

THE FLASH and crash days. Ensaios, bastidores, camarins e entrevistas apos a estreia. Rio de
Janeiro: SAT Video, 1991c. 1 fita VHS (60 min): son., col. Arquivo do Centro Cultural Banco
do Brasil/RJ.

THOMAS, G. Entrevista a Luiz Fernando Ramos. Palco e Platéia, p. 21-25, 4 dez. 1986a.

. “Cartas”: Gerald x Geraldo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 1 out. 1986b. Caderno
B, p. 2.

. “Cartas”: Gerald x Geraldo. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 14 out. 1986c.
Caderno B, p. 2.

. Sobre Nelson Rodrigues. In: THOMAS, G.; FERNANDES, S.; GUINSBURG, J.
(Org.). Um encenador de si mesmo: Gerald Thomas. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1996.
p. 74-78.

THOMAS, G.; FERNANDES, S.; GUINSBURG, J. (Org.). Um encenador de si mesmo:
Gerald Thomas. S&o Paulo: Editora Perspectiva, 1996.

TOMLINSON, G. Five pictures of pathos. In: PASTER, G. K.; ROWE, K.; FLOYD-
WILSON, M. (Ed.). Reading the early modern passions. Essays in the cultural history of
emotion. Philadelphia: University of Pennsylvania Press, 2004.

TROTTA, R. Paradoxo do Teatro de Grupo. Dissertacdo (Mestrado em Artes Cénicas) -
Centro de Letras e Artes, Universidade Federal do Estado do Ro de Janeiro, Rio de Janeiro,
1995.

UBERSFELD, A.; ALMEIDA JUNIOR, J. S. Para ler o teatro. S&o Paulo: Perspectiva,
2005.



227

URFALINO, P. L’invention de la politique culturelle. Paris: La Documentation francaise,
1996.

URRUTIAGUER, D. Quality judgements and demand for french public theatre. Akron,
Oh.: Association of cultural economics international, 2002.

. Politiques du spectacle vivant en france et desenchantement des mondes de I’art.
Communications, v. 83, n. 1, p. 13-23, 2008.

. Service public sous tension. Paris: Presses Sorbonne nouvelle, 2011.

. Les professions du spectacle vivant: entre les logiques du marche et du service
public. Paris: A. Colin, 2012.

. Les mondes du théatre: désenchantement politique et économie des conventions.
Paris: Harmattan, 2014.

URRUTIAGUER, D.; PHILLIPE, H.; DUCHENE, C. Territoires et ressources des
compagnies en france, rapport définitif. Paris: Ministére de la Culture et de la
Communication (DEPS), 2012. Disponivel em:
<http://www.culturecommunication.gouv.fr/Politiques-ministerielles/Etudes-et-
statistiques/Les-publications/Collections-de-synthese/Culture-etudes-2007-2014/Territoires-
et-ressources-des-compagnies-en-France-CE-2012-1>. Acesso em: 03 fev. 2015.

VASQUES. T. H& um segundo eu na minha vida. “Domingo sem lei”. Jornal do Brasil, Rio
e Janeiro, 5 out. 1986a. Domingo Programa, p. 24.

. O nivel do balneéario estad mais baixo. “Domingo sem lei”. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 12 out. 1986b. Domingo Programa, p. 22.

VELLOSO, J. P. Dos R.; FERNANDEZ-ARIAS, E.; FORUM NACIONAL (Org.). Teatro
magico da cultura: crise global e oportunidades do Brasil. Rio de Janeiro: J. Olympio
Editora, 2009.

VILAR, J.; DELCAMPE, A. Le théatre, service public: et autres textes. Paris: Gallimard,
1986.

WALLON, E. Europe, scénes peu communes. Louvain-la-Neuve: Centre d’études
théatrales, 2006.

. Paris, scéne capitale: I’Etat et la ville aux prises avec le marché des spectacles.
Théatre/Public, Gennevilliers, n. 207, p. 63-70, 2013. Dans le dossier: Théatre et néo-
libéralisme.

WARBURG, A. L’Atlas Mnémosyne. Paris: L’écarquillé, INHA, 2012,
WILLIAMS, R. Marxismo e literatura. Rio de Janeiro: Zahar, 1979.

. Cultura. Sao Paulo: Paz e Terra, 1992.



228

WILLIAMS, R. The politics of modernism: Against the New Conformists. [S.l.]: Verso,
2007.



