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“Pensar o espaco, o local dos espetaculos e, associado a isto, pensar a dramaturgia,

o ator e as suas relagbes com o espectador, € também pensar o mundo.”

Amir Haddad



RESUMO

O presente trabalho pretende desvendar a necessidade da pratica de utilizacdo do
espaco urbano para fins de apresentacBes teatrais em Niter6i. Com base em
pesquisas de campo e um estudo dos préprios espacos teatrais oferecidos pela
cidade, a andlise foi realizada levando-se em consideracdo o poder aquisitivo das
classes sociais. Para uma total compreensdo do tema tratado, temos um breve
panorama do surgimento do teatro e do ator em diversos paises, culminando em sua
chegada no Brasil.

Com relacdo a area de producdo teatral, buscou-se desenvolver um apanhado de
cada etapa, aléem de uma comparacao entre as acdes necessarias para a producao

de espetaculos convencionais e a producao de espetaculos de rua.

Palavras — chave: espaco urbano; Niterdi; espacos teatrais; producao teatral,

surgimento do teatro; espetaculos de rua.
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1. INTRODUCAO

Sintetizando em seu corpo os aprendizados adquiridos durante a graduagao
em Producdo Cultural na Universidade Federal Fluminense — UFF, este trabalho
desenvolve como tema o teatro de rua em NiterGi, buscando através de uma
pesquisa salientar a importancia da producdo e do publico como componentes
viscerais desta manifestacao artistica.

A cidade possui potencialidades que ndo sao aproveitadas por artistas e
poucas vezes sao fomentadas pelo 6rgdo publico. Neste contexto, direcionando o
foco para o segmento teatral, observa-se que ndo ha ocupacéo destes locais. Isso
ndo ocorre devido a falta de demanda do publico, mas sim pelo desinteresse dos
fazedores desta arte.

E através destes argumentos que a redacdo se desenvolve explicitando
inclusive as questdes relativas a producao teatral, sublinhando as divergéncias entre
a producéo do teatro de rua e do teatro convencional. Para tal este fato contou com
uma acao pratica na qual uma cena foi apresentada no centro da cidade com o
objetivo de atentar as pessoas para esta pratica e fazé-las expressar suas opinides
a respeito deste tipo de intervencgao.

Um diario € apresentado com o intuito de aclarar os fatos que incitaram a
montagem da cena, assim como seu aproveitamento e experimentacdo nas ruas.
Com isso, toda a parte de producéo e atuacao € relatada, abrindo margem a suscitar
duvidas e esclarecer curiosidades.

Contudo, as questdes relativas a esta pesquisa sdao embasadas em capitulos
onde a histéria do teatro e do ator sdo discorridas para uma compreensdao total do
assunto. Além disso, o proprio teatro de rua € explorado de forma a citar exemplos
de outros grupos e retirar destas experiéncias um aprendizado.

Uma experimentacdo na rua trouxe ao trabalho um embasamento da real
necessidade de maior uso do espaco urbano através da cena teatral. Com o objetivo
de buscar a opinido do proprio espectador, uma pesquisa de campo foi realizada
com 111 pessoas que por alguns instantes obtiveram contato com o teatro de rua e

puderam emitir seu parecer.



2. A ARTE DO TEATRO:

2.1 O Nascimento do Teatro

A histéria do teatro se confunde com a historia da humanidade. Desde os
tempos mais remotos, em muitos lugares do mundo, em civilizagbes diversas, 0
homem transformava em impulsos expressivos seus ritos e costumes. As
necessidades da vida e as concepcdes religiosas traziam consigo muasicas, dancas,
pantomimas, caracterizacdes e, inclusive, interpretacdes.

Discutir a conceituacdo de arte neste contexto primitivo, ndo € a principal
meta deste trabalho, mas sim, a exposicao de fatos que contribuiram para a
formacéo da arte teatral. Sendo assim, um breve panorama sera fundamental para a
compreensao histérica das raizes do teatro, aléem de se perceber o paralelismo do

teatro contemporaneo de rua e o surgimento do mesmo.

e O Egito:

Neste local, o ritual de culto aos mortos pode ser destacado como uma

manifestacao originaria da arte.

Os musicos e dancarinas, banquetes e procissdes e as oferendas
sacrificiais retratados nos murais dos templos dedicados aos mortos
testemunham a preocupacdo dos egipcios com um além-mundo
onde nenhum prazer terreno poderia faltar.*

Nao findo este processo, a palavra era inserida com as invocacdes a R4,
deus do paraiso, ou a Osiris, o senhor dos mortos, como suplicas para que o
falecido “fosse recebido em seus reinos e que os deuses 0 elevassem como seu

7’2

semelhante.”® Estas palavras, tidas como texto das piramides®, foram estudadas, e,

devido a sua dramaticidade, confundiram os pesquisadores quanto a sua relacao

! BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 42 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2008, p.10 e 11
? Ibdem, p.11

* BERTHOLD, op. Cit.,p.13



com o teatro. “A mistura entre a apresentacdo na primeira pessoa e a forma
invocativa em tradugdes antigas sugeriram, enganosamente, um suposto ‘dialogo’,
de forma nenhuma endossado pelas pesquisas mais recentes.”* Juntamente com
este fato, sentia-se falta do publico.

Porém, o espectador estava presente nas dancas dramaticas cerimoniais, nas
lamentacfes e choros pantomimicos, e nas apresentacées dos mistérios de Osiris,
provindos da peca de Paixao.

Devido ao apego as tradicdes, o povo egipcio acreditava que as leis impostas
pelo rei e os preceitos de seu sacerddcio eram mandamentos divinos. E, foi
exatamente este fato que acabou por abafar o desabrochar do drama, visto que o
individuo egipcio ndo realizava uma rebelido, ndo se questionava a respeito da
vontade do homem e da vontade dos deuses, ndo buscava o conflito, simbolizado na
idéia dos deuses transposta para a psicologia humana, sendo este um elemento

essencial ao drama.’®

e Mesopotamia:

Com o homem mesopotamio, o teatro inicia-se com a descida dos deuses a
terra e a sua participacéo nos rituais. O ritual do matrimonio sagrado®, sendo este a
unido do divino com o humano e possuindo pantomima, musica e encantamento,
passa a ser considerado um drama religioso.

Com um senso de humor apurado, 0 povo mesopotamio possuia textos
farsescos, com satiras e parddias grotescas. Seus didlogos apresentam cada

personagem, que exalta seus méritos e subestima os do outro.’

e india:

* BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 42 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2008, p.11
> Ibdem, p.15
® lbdem, p. 16

7 Ibdem, p. 16-17
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Danca e drama séao dois componentes fundamentais quando nos reportamos
a este pais. “Os hindus viram um teatro vivo surgir lentamente de seu ritual.”® Na
india, como forma de saudacdo e homenagem aos deuses, o homem buscava em
seu corpo a pantomima, a danca e a recitacdo dramatica. Dentre estes deuses
reverenciados encontrava-se Brahma, o criador do universo, e que pode ser
destacado no campo teatral, pois também esté ligado a criacdo do drama.

Com suas trés religides predominantes e diversas, porém convergindo para o
mesmo ponto no que diz respeito ao culto, os deuses indianos “dominam o palco do
pantedo celestial tanto quanto o palco da realidade terrena.”®

A origem do drama e seus principios podem ser encontrados em um manual
da danca e do teatro — as duas artes sdo tidas como uma Unica — , registrado pelo
sabio Bharata entre 200 a.C. e 200 d.C. e chamado Natyasastra. Neste manual nao
h& espaco para criagcdes externas intuitivas, mas uma classificacéo cientifica para o
drama, onde ha indicacbes de posicdes das maos, pés, cabeca, olhos,
sobrancelhas, batidas, musica, etc. Neste caso temos o bailarino como mimico e
ator simultaneamente.

No primeiro capitulo do Natyasastra pode-se encontrar a origem do drama

através do deus Brahma.

Bharata conta que um dia o deus Indra pediu a Brahma que
inventasse uma forma de arte visivel e audivel e que pudesse ser
compreendida por homens de qualquer condi¢cdo ou posi¢cdo social.
Entdo, Brahma considerou o contetdo dos quatro Vedas, os livros
sagrados da sabedoria hindu, e tomou um componente de cada, [...]
combinou num quinto Veda [...] € comunicou ao sabio humano
Bharata.™

Apés ser comunicado, Bharata escreveu as regras divinas da arte da

dramaturgia, nomeada de Natyasastra.

8 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p.128
° BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. 42 Ed. S Paulo: Perspectiva, 2008, p. 29
% 1bdem, p. 33
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Nos capitulos seguintes encontra-se a questdo da técnica do teatro enquanto
espaco de apresentacdo. Segundo Bharata os edificios teatrais, suas dimensdes e
organizacdo deveriam ser esquematizados e estrategicamente construidos de
acordo com certas normas e parametros, retirando o espetaculo teatral do espaco
dos templos e palécios.

Teatro-templo era a denominagdo dos lugares onde haviam estas
apresentacdes aos deuses. Elas aconteciam em salas dentro dos templos, ou em
teatros montados em seus jardins.

Porém, nem todo movimento artistico era realizado apenas pelos dancarinos-
rituais. Cantores, dancarinos e mimicos ambulantes apresentavam-se nas cidades e
nos palacios entretendo o povo e recebendo pequenas gratificacdes pelos seus
trabalhos.

A arte da danca classica indiana sobrevive até o presente momento através
de suas quatro formas: bharatanatyam, kathakali, kathak e manipuri. E, como arte
teatral, temos o drama classico hindu, que se expressa através do Rig Veda, com
seus temas populares refletidos nos dialogos poéticos, mas nao visando efeitos
teatrais.

O fato de haver uma organizacdo dramatica, retira alguns artistas
improvisadores de suas performances e os transforma em personagens, seguindo
um determinado roteiro de acbes e falas e possuindo como objetivo o drama
contemplativo, tendo como principal foco a estética do sofrimento.

Porém, a dramaturgia, com o passar dos anos comeca a ser transformada.
Nos monastérios budistas do Tibete ela passou a ter licdes de moral e um cunho
didatico. A nova producdo textual dos anos 700, trazida a tona novamente pelo
dramaturgo Bhavabhuti, era a ressurreicdo das velhas lendas de Rama, sendo mais
propicias as suas apresentacdes em dias de festas religiosas. Paralelamente ao
drama classico temos ainda a farsa e o burlesco, que através de satiras aos ascetas
sivaitas e budistas, conseguiram obter um espaco diferenciado neste periodo.

Foi no século XX com o ator, dramaturgo e produtor Rabindranath Tagore que
o drama indiano passou a ser novamente reconhecido no mundo. Criando uma

linguagem lirica e romantica, com personagens vagos e irreais, suas pec¢as hao
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necessitam de grandes aparatos. Cenarios minimalistas e poucos acessorios,

colaboram para criarem um mundo imaginario na mente dos espectadores.

e Indonésia:

Sob influéncia do hinduismo indiano, o teatro de sombras se desenvolveu em
Java. Sua origem pré-hindu dos cultos ancestrais javaneses deixou marcas até os

BN

dias atuais com relacdo a participacdo das mulheres na platéia. Excluidas a
principio, o sexo feminino ainda hoje é separado do masculino durante as
apresentacdes, remetendo, esta acéo, aos ritos de iniciacdo.

A dramaturgia inserida neste teatro de sombras é proveniente da india
(Ramayana e Mahabharata), o que proporcionou a este estilo diferentes
personagens e conflitos na guerra e na paz.

Apesar de passados 0s anos, o teatro de sombras ndo perdeu sua conexao
com o divino, estando até hoje mediando o homem e o mundo metafisico.

Os primeiros personagens esculpidos em couro de bufalo datam de 1430.
Estas figuras, montadas sobre varetas feitas com o chifre do bufalo, eram
confeccionadas por um bonequeiro que precisava, antes de mais nada, ser um
mestre nesta arte e na iconografia, visto que cada traco e cada caracteristica fisica
do boneco sdo simbolos a serem decodificados pela plateia.*?

O manipulador precisa ser habil e concentrado o suficiente para comandar
numerosos personagens além de reger a muasica da cena. Ao iniciar uma
apresentacao, € ele quem apresenta o lugar da acdo e os personagens que por ali
irdo transitar. O espetaculo de bonecos € iniciado a noite e so finaliza ao amanhecer
o dia.

Em Java o teatro de sombras é apresentado nos palacios dos nobres, onde
0os homens assistem tudo sentados atras do ator, e as mulheres véem a

apresentacdo das sombras. Ja em Bali, a tela do teatro € montada ao ar livre e a

" lbdem,. p.44
12
Ibdem, p.46-47
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platéia senta-se no chdo. Porém, por ainda termos um caréter ritual forte, o ator
busca recintos do templo ou a entrada do primeiro patio do mesmo.
Hoje, h& bonecos de formas diversificadas, e o teatro de sombra passou a ser

comercializado tal qual outras artes.

e China:

A China possui como caracteristica de seu povo a unificacdo de tudo o que é
do mundo terreno e do mundo metafisico para entdo retirar uma utilidade pratica ou
ideolégica deste fato. Como exemplo disto temos a musica, que concilia o céu e a
terra, além de servir para manter a paz e a ordem.

No campo, a responsabilidade de se realizar uma boa colheita e de se obter a
tranquilidade e seguranca necessaria, era fruto dos magicos e exorcistas. Ja 0s
desastres naturais eram evitados com a colaboracdo das dancas rituais, enquanto
nos banquetes imperiais, mimos e bufbes alegravam e divertiam os presentes.

Os entretenimentos abrangiam a musica da corte e as dancas xamanicas com
mascaras de animais, os “Cem Jogos” das feiras e mercados, onde magicos,
engolidores de espadas e fogo e malabaristas demonstravam suas habilidades.™

Sob a influéncia de povos de outras nagdes, em 610 Yan-Ti, o imperador,
construiu o primeiro teatro apenas para entreter os embaixadores estrangeiros.

Entre 618 e 906, temos um marco historico teatral na China: a fundacéo do
Jardim das Peras, a primeira escola de arte dramatica chinesa. Nela, os estudantes
aprendiam danca, musica instrumental e canto, além de serem supervisionados pelo
préprio imperador. Outra escola criada foi o “Jardim da Primavera Perpétua”, onde
se ensinava danca para um grupo de trezentas jovens.

Para as apresentacfes teatrais o espaco era variavel, podendo ser uma
varanda aberta num dos edificios do palacio, ou um local no jardim do palécio, ou
até mesmo em meio a um grupo de arvores, ou em um tanque com lirios, ou uma
ponte, ou uma casa de cha. Enfim, de acordo com a tematica proposta os lugares

eram definidos. Segundo o historiador do teatro chinés Huang-hung “para chegar a

2 Ibdem, p. 54
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uma apreciacao correta do teatro chinés, o europeu precisa estar consciente de que
0 maior interesse ndo é tanto sublinhar a acdo como tal, mas deixar o publico sentir
a histéria. O acento esta nas possibilidades espirituais, mais do que nas fisicas.”**
Isto, juntamente com a agitacdo e a instabilidade politica, fez com que o teatro
estagnasse.

Porém, foi apds a chegada de Chen-tsung no reinado (998 — 1022) que o
drama chinés iniciou a sua trajetoria. O ineditismo da mistura entre danca, cancdes,
poesia, récitas e representacfes de eventos historicos, com um enredo livre, foi
batizado de “show de variedades”, além de terem se tornado os precursores do
género. Esta modalidade era apresentada no palacio, ou no parque imperial, ou
ainda nas salas de recepc¢éao e cerimoniais dos senhores feudais, além das feiras.

Devido a uma guinada politica, a China passou por um momento de crise
cultural, modificando as formas artisticas. Géngis Khan, o novo imperador, para se
aproximar do povo e conhecer seus anseios, utilizava a promogéo da arte. Com isso,
“o drama tornou-se um centro de resisténcia subterranea”™, desenvolvendo-se ao
mesmo tempo no sul e no norte do pais, porém diversificado quanto ao tema. Este
desenvolvimento acaba por carregar o drama para o espaco da critica literaria, visto
gue ele ndo era encenado, ndo se tornando, portanto, teatral.

Quanto a dramaturgia em geral, pode-se dizer que “as pegas compreendem
tal variedade que entre os chineses € costumeiro classifica-las, indo os grupos das
pecas civis as militares, das historicas as éticas, das romanticas as policiais, das
fantasias agradaveis aos problemas sociais.”*® Embora haja algumas montagens, a
tragédia ndo possui um espaco amplo nos palcos chineses, porém a satira, ao
contrario, raramente esta ausente. Ja o amor, muitas vezes é tratado com ironia.

O professor de musica Wei Liang-fu, ao misturar tons e ritmos, cria mais um
novo estilo teatral na China: a pega musical. Esta, unida aos dramas de T’ang Hsein-

tsu fundamentaram o estilo moderno da Opera de Pequim, com figurinos suntuosos,

* Ibdem, p.59
 Ibdem, p. 61
16 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p.140
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cerimonial elegante, precisdo de linguagem gestual e controle artistico do corpo, em
um palco nu.

Como caracteristicas principais, a Opera de Pequim possui a uniformidade do
conjunto e o desempenho individual do protagonista. Este adquire o poder de
modificar o texto, que pode ser alterado a sua mera vontade e/ou de acordo com o
local da apresentacdo. Assim como o ator principal, os musicos também tém a
liberdade de variar seu repertério aderindo a tradicdo musical local. O palco nu,
estimula a criatividade do ator, que precisa utilizar seu corpo para ambientar o local.
N&o héa bastidor, nem palco giratorio, nem praticavel ou alcapao, apenas uma mesa,
uma cadeira e um diva coberto com um brocado ou com um tecido cinza. Estes
objetos poderiam transformar-se em outros de acordo com a necessidade cénica e
com a criatividade do ator, tudo estabelecido dentro do codigo teatral. Outros
elementos presentes em cena sdo as mascaras dos atores e seus figurinos, que
podem ter suas caracteristicas desvendadas através das cores.

Até o inicio do século XX o teatro chinés manteve elencos masculinos, visto
que “era considerado inconveniente para as mulheres aparecer no palco juntamente
com homens.”*’

Apenas em 1907 o drama falado ocidental apareceu na China. Ele co-existiu
com Opera de Pequim, apesar das mdltiplas diferencas, a maior delas sendo a
atuacao com estilo realista e os didlogos improvisados em linguagem cotidiana. Em
1919 inicia-se um periodo de estudo teatral no pais, incentivando jovens artistas a

imergirem nesta area e renovarem o estilo tradicional.

e Japao:

Com uma coexisténcia de géneros e formas, o teatro japonés, segundo
Margot Berthold em “Histéria Mundial do Teatro”, pode ser descrito como uma
celebracédo solene, estritamente formalizada de emocfes e sentimentos, indo da
invocacao pantomimica dos poderes da natureza as mais sutis diferenciacdes da

forma dramatica aristocratica.(2008, p.75) No Japéo, a pluralidade da arte teatral

7 BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 42 Ed. S3 Paulo: Perspectiva, 2008, p. 70
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ndo ocorre através de uma evolucdo, mas sim de uma incluséo, ja& que cada estilo
surge atraves de momentos historicos e necessidades da sociedade. Esta grande
mistura, que permanece viva até os dias atuais, possuem vertentes diversificadas,
constituindo e caracterizando uma Unica nacdo. Algumas destas vertentes seréao
descritas para uma compreensao geral do nascimento do teatro japonés.

O kagura, dangas rituais mitologicas e invoca¢des xamanicas de demonios e
animais, com o intuito de receber os favores dos poderes sobrenaturais, marca o
inicio do teatro japonés. Com o0 objetivo de contar uma historia de conflito entre os
deuses, surgem as primeiras manifestacdes dramaticas, sendo estas o
embasamento da forma teatral. Elementos essenciais para caracterizar o teatro
japonés, comecam a ser utilizados nas encenacgdes kagura: a cana de bambu como
ornamento e terra vermelha como caracterizagao.

No século VI, o budismo vindo da China comecou a ser propagado no Japéao,
e juntamente com ele, dancas e cancdes budistas. Devido ao apreco que O
imperador tinha para com as artes, implantou, juntamente com o precursor desta
danca no Japdao, aulas para instruir novos jovens. Quatro novos tipos de danca
surgiram a partir dessa proposta, duas delas deram origem ao teatro No.

O NGO, pertenceu a era dourada do teatro japonés. Em 1374, apés uma
apresentacdo de sarugaku com seu pai para a corte, Zeami iniciou um movimento
de conquistas para o teatro. Vinculado diretamente a corte, ele se tornou ator,
dramaturgo e diretor, e buscou pesquisar diferentes técnicas e aprimorar ainda mais
o seu oficio. Com a publicacéo de trés tratados tedricos sobre 0 ndé — desconhecidos
e escondidos pelo proprio na época — Zeami foi considerado o Aristételes do teatro
japonés. Comparada com a tragédia grega devido a sua estrutura dramatica, a peca
ndé possuia caracteristicas iguais a ela, mas com uma abordagem antagonica.
Dentro da peca nd ha uma divisdo por categorias, sao elas: tematica dos deuses;
das batalhas; as “pecas de perucas” ou “pecas de mulheres”; o destino de uma
mulher com o coracéo partido e louca devido a perda do filho ou do amante; e uma
lenda. O protagonista tem como parceiro de cena o segundo ator — ambos
acompanhados por um coro — que interpreta papéis diversos (mulheres, anciaos,

homens) através de mascaras que “simbolizam a personagem em sua forma mais
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pura, limpa de qualquer imperfeicdo.”’® O palco das apresentacdes é uma
plataforma quadrada que geralmente encontra-se no péatio de um templo. Ainda hoje
as pecas nd sdo muito ligadas as cerimdnias religiosas e as festividades dos
templos, e sobrevivem sem grandes modificacbes desde o século XIV.

Surgindo com uma forma farsesca, e possuindo como caracteristica a sétira
as fraquezas humanas e a critica social no auto-confiante mundo do samurai, o
kyogen pode possuir ligacdo com a Commedia dell’arte da Itdlia — porém, as
mascaras apenas sdo utilizadas pelos atores quando estes precisam interpretar
muitos personagens.Os autores sao desconhecidos até os dias de hoje.

Ja o Kabuki, “nasceu das recitagdes publicas que evoluiram para narrativas
dramatizadas de estdrias recitadas por um ator com acompanhamento musical”*®. O
primeiro espetaculo surgiu em 1600 através da bailarina Okuni, que dancava para
conseguir reconstruir o seu santuario que havia sido destruido pelo fogo. Porém, em
1627 foi proibido o aparecimento de mulheres no palco. Em 1624, atores de uma
dinastia kabuki, fizeram o primeiro teatro kabuki permanente. Porém, é a partir de
1654 que este estilo marca sua histéria, primeiramente, se dividindo em categorias
gue permanecem até os dias de hoje: o drama histérico, que “glorifica o samurai e

"20. 5 “drama domeéstico situado no mundo dos mercadores,

comerciantes e artesdos’?; “o drama do homem forte, apresenta um herdi sobre-

humano”®; e o “drama dancado acompanhado por tamborins, grandes tambores,

suas virtudes tradicionais

flautas e (...) por um coro.”®® O palco kabuki, primeiramente foi emprestado do nd
sendo erguido ao ar livre e onde pudesse. Em seguida, temos o palco kabuki em um
local delimitado. E, por fim e permanentemente, o kabuki passou a utilizar um palco

localizado em um edificio teatral, com bancos de madeira para a platéia.

¥ Ibdem, p. 84

19 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2002, p.145

20 BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. 42 Ed. S3 Paulo: Perspectiva, 2008, p. 91
! Ibdem, p. 91

? Ibdem, P.91

% Ibdem, P.92
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Como ultima vertente do teatro japonés, temos o shingeki, que foi um
movimento de importacdo de pecas européias — Willian Shakespeare, August
Strindberg, Ibsen, dentre outros. Com concepc¢ao internacional, o shingeki hoje é tido
como o “lugar de experimentagdo, de critica social engajada, de apresentacao de
sucessos internacionais e de discussdao com as grandes correntes do teatro

mundial.”?*

e Grécia:

Até este momento, tivemos exemplos diversos do teatro nos mais variados
lugares, porém, é na Grécia, e depois em Roma, que o teatro primeiramente surge
enquanto arte, fugindo dos momentos ritualisticos, e abrindo espaco para o drama.

Foi através do mito de Dioniso, em Atenas, que a tragédia iniciou sua
expressao. “Originalmente, o culto de Dioniso era um festa agraria. E assim como
outros cultos similares do Egito, a festa de Dioniso representava a morte e o
renascimento anual da vegetacdo.”” Mais tarde, o culto que objetivava a fertilidade
da terra passou a simbolizar a fertilidade em geral, levando Dioniso, a tornar-se o
deus da embriaguez e do arrebatamento, fonte da sensualidade e da crueldade, da
duplicidade, cujo simbolo de seus cultos era um falo.

Ainda em Atenas, que, ao ser trazido por Psistrato para participar de uma
Grande Dionisiaca (festival rural em culto a Dioniso), Téspis acabou se tornando o
grande marco na histéria teatral. Ao se deparar com 0 coro, ele se posicionou em
um lugar de destaque, como solista, criando o papel do respondedor (hypokrites), e,
mais tarde, chamado ator.”

Apbs 60 anos deste fato, a tragédia se expande e se aperfeicoa, tornando-se
elemento de competicdo nas Grandes Dionisiacas. As séatiras — zombaria dos
sentimentos sublimes — também se desenvolveram, porém, paralelamente a

tragédia. Surge a figura do segundo ator, que através da troca de mascaras da vida

** lbdem, P.102
2 VEIGA, Guilherme. Teatro e Teoria na Grécia Antiga. 12 Ed. Brasilia: The Saurus, 1999, p. 9
26 BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. 42 Ed. S3o Paulo:Perspectiva,. 2008, p. 104
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a muitos personagens. Outra mudancga neste intervalo de tempo, € a questdo da
declamacgao que deixa seu posto para a acao.
As Grandes Dionisicas abarcavam a principio apenas tragédias, porém, com
0 passar dos anos as comeédias passaram a fazer parte de sua programacgdo. O
evento acontecia em um auditério ao ar livre, onde a platéia possuia ingressos
gratuitos. A organizacdo dos espectadores se dava através de uma hierarquia e
apenas os cidadaos livres assistiam as apresentacdes — 0s escravos poderiam ficar
ao lado de seus amos, caso estes permitissem. Para que a platéia pudesse ver e
ouvir melhor os atores, eles utilizavam mascaras caracterizadas de acordo com seus
personagens, que tinham a funcdo de ampliar suas vozes.
Esquilo, nascido em 525 a.C. e conhecido mais tarde como “o pai da

tragédia”®’

, produziu textos com um rigor artistico e formal que tornou-se um padrao
para os autores seguintes. Autor de noventa tragédias, ele as estruturou da seguinte
forma: “um prélogo que explicava a historia prévia, o cantico de entrada do coro, 0
relato dos mensageiros na tragica virada do destino e o lamento das vitimas.”?®
Esquilo iniciou suas competi¢cdes nas Grandes Dionisiacas a partir de 500 a.C.

Em 468 a.C Esquilo passou a ter um grande concorrente nas apresentaces
das Grandes Dionisiacas: Sofocles. Este autor de cento e vinte dramas conseguiu
através da sua escrita dar alma aos seus personagens, e 0os forneceu como
caracteristica o atrevimento. Séfocles “experimentou, tentou diferentes estilos e lutou
diligentemente pela perfeicdo.” * Chegou em um resultado onde em seus dramas 0s
sofrimentos dos personagens servem para que 0S mesmos repensem seus destinos,
para que se conhecam e se punam. Aristételes retirou a definicdo de tragédia a
partir de uma reflexdo sobre os escritos de Sofolcles a respeito do destino.

O terceiro grande autor da Antiguidade Classica chama-se Euripedes,
possuidor de setenta e oito tragédias e propositor de uma nova vertente no teatro.
Com Euripedes temos o inicio do teatro psicologico do Ocidente, onde 0 homem

torna-se a medida dos atos, retirando a responsabilidade e o poder da providéncia

77 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p. 19
28 BERTHOLD, Margot. Histéria Mundial do Teatro. 42 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 107
29 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2002, p. 50
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divina. Porém, com a sua morte em 406 a.C., e logo a seguir a morte de Sofcles, a
Grécia viu se apagar a era de ouro da tragédia antiga.

A comédia grega ndo tardou para surgir. Dois foram os autores que
contribuiram para a sua aparicdo: Aristéfanes e Menandro. Com origem nas
cerimbnias falicas e cancdes, o proprio nome do estilo provém da palavra komos,
gue quer dizer orgias noturnas. Nestas festas, comediantes se caracterizavam e
improvisavam farsas bonachonas, de onde se retirou personagens com
caracteristicas marcantes e que sobreviveram até a época da Commedia dell’arte.
Quanto aos autores, podemos afirmar que os tragicos ndo escreviam comédias e
vice-versa.

A histéria da comédia perpassa trés fases: a antiga, a média e a nova. A
comeédia antiga seria a precursora da caricatura politica, a desordem e o cabaré.
Criadora do parabasis, onde o ator e coro podiam dirigir-se a platéia, os espetaculos
da comédia antiga aconteciam em um edificio teatral, com paredes de madeira e
painéis de tecido. O uso de mascaras - que representam animais e/ou retratos
caricaturais (de politicos, funcionarios ou colegas) — e as dancas — falicas e
obscenas — originam-se nos cultos. A comédia média compreende o periodo pos-
Aristofanes e pré-Alexandre, o Grande. Com foco na vida cotidiana, esta comédia
satirizava pequenos funcionarios sabichdes, cidaddos bem de vida, peixeiros,
cortesds famosas e alcoviteiros.

Neste periodo ndo houve inovacdes nas técnicas cénicas e nem na
cenografia, apenas as mascaras comecaram a sugerir 0S primeiros tracos
sentimentais. Na comédia nova, temos Menandro como marco, visto que foi através
dele que ocorreu uma evolucdo (no sentido cronologico, e ndo qualitativo) nas
técnicas cénicas. A comédia nova possui caracteristicas na motivacdo das
mudancas internas do personagem, na cuidadosa avaliacdo do bem e do mal, do
certo e do errado, ela é o curso da acao e primordial no desenvolvimento humano.
Neste periodo 0 coro desapareceu e se iniciou um maior contato entre platéia e
palco.

Contrapondo a arte teatral vivida nos palcos, com personagens herdicos,
existe 0 Mimo, um movimento de dancarinos, acrobatas e malabaristas, flautistas e

contadores de histérias que buscavam os mercados e a corte, se apresentando
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tanto para camponeses quanto para principes. A imitacdo era o principal objetivo, e
ela poderia ser uma caricatura de alguém, ou de um animal, ou ainda um tipo a ser
imitado. As cenas improvisadas eram compostas de piadas e composicdes fisicas,
interpretadas por homens e mulheres — nos mimos elas possuiam o espaco que nao
tinham no palco da Antiguidade. Estes artistas ndo possuiam uma barreira
geografica, visto que levavam sua arte como ambulantes e a modificavam de acordo
com o local estabelecido para apresentacdo. Foi durante a época helenistica que
pela primeira vez 0 mimo subiu aos palcos dos grandes teatros publicos.

e Roma:

Sem mergulharmos nas questdes historicas romanas e direcionando o foco
para o teatro, pode-se dizer, segundo Margot Berthold em “Histéria Mundial do
Teatro” que ele foi um herdeiro do grego nas caracteristicas dramaticas e
arquiteténicas. Porém, os anfiteatros romanos nao eram apenas palco das
apresentacdes de grandes autores e interpretacdes, mas também uma arena de
gladiadores e lutas de animais, espetaculos acrobaticos e de variedades. Nao era
um local dedicado somente as artes.

Os primeiros jogos cénicos de mimo aconteceram por volta de 364 a.C.,
guando na Grécia Aristoteles descrevia a tragédia grega. Em Roma o teatro
“também era um instrumento de poder do Estado, dirigido pelas autoridades”.*® As
festividades que aconteciam durante o ano foram o berco do teatro romano; era
nelas que o povo realizava jogos destinados aos deuses.

O primeiro dramaturgo romano, foi na verdade um grego, Livio Andrénico, um
escravo trazido de uma colbnia grega situada na lItalia e que tinha o dom da
linguagem. Seguindo o caminho de Livio, o segundo dramaturgo foi Gneu Névio.
Escrevia comédias atacando os politicos e os nobres, o que Ihe rendeu um final
preso no exilio por volta de 201 a.C. Surge por volta de 204 a.C. o terceiro
dramaturgo vindo das tradicbes gregas: Quinto Enio de Rudia. Ele conhecia

importantes homens em Roma e em suas obras — que fizeram sucesso no pais — ele

3 BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. Editora Perspectiva. 42 edi¢cdo. 2008. P.140
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era cuidadoso nas palavras, conseguindo atingir o povo e a aristocracia, sempre
evitando assuntos que Ihe dessem problemas posteriores.

A tragédia romana estourou no século Il a.C., quando surgiram muitas
dramaturgias. Os estilos variavam desde a fabula até a adaptacdo de temas gregos.

A tragédia e a comédia romana iniciaram carreira juntas, visto que 0s mesmos
autores se dedicavam a ambas. Porém, o primeiro grande poeta da comédia chama-
se Talia, e foi ele quem inseriu em Roma a influéncia do mimo folclérico popular.
Plauto, um segundo dramaturgo, percorreu 0 pais juntamente com uma troupe
atelana. “Quando comecou a compor suas comeédias, pouco antes de 204, a
influéncia grega ainda era forte. Contudo, € possivel exagerar o débito de Plauto a
Grécia, pois seu estilo ndo é grego e sim romano.”® Ele fez parte da Comédia Nova
atica devido aos modelos dramaticos de suas obras, contendo elementos farsescos
e chistes burlescos, personagens comicas, identidades trocadas, intrigas e
sentimentalismo burgués, além de acompanhamento musical, dando-lhe um toque
de opereta. Suas obras acabaram tornando-se uma “fonte inesgotavel da comédia
européia”.®

Surgindo na dramaturgia por volta de 166 a.C., Teréncio, foi trazido a Roma
como escravo. Apés o reconhecimento de seu talento pelo seu senhor, Teréncio foi
emancipado. A partir de entdo, o novo autor escrevia suas comédias baseado na
imitacdo do discurso cultivado na nobreza; buscava seguir 0os modelos gregos e
media esforcos para que suas fabulas fossem plausiveis. Mais tarde suas obras
tornaram-se exemplares.

Quanto ao espaco das apresentagdes teatrais em Roma, temos uma variagédo
de lugares. As pecas dos atores ambulantes, primeiramente sdo realizadas em
tablados de madeira temporarios. Até 150 a.C. a proibicdo de sentar-se para assistir
ao espetaculo apenas permitia que o publico o assistisse de pé. Gradualmente o
palco romano foi sofrendo algumas alteracbes, mas sua montagem proxima ao
circus — onde ocorriam corridas de bigas, lutas e dancas —, muitas vezes atrapalhava

a compreensdao do texto, o que deixava os autores furiosos. Trés estruturas teatrais

3 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2002, p. 111
32 BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. 42 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008, p. 147
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fixas foram construidas em Roma em anos diferentes (155 a.C; 145 a.C.; e 58 a.C.),
porém, de acordo com a lei que proibia a construcdo de teatros permanentes, elas
foram demolidas. Apenas em 55 a.C. foi erguido o primeiro teatro fixo e que néo foi
demolido devido a uma estratégia: um templo para Vénus foi colocado na udltima
fileira da platéia, impedindo a demolicdo do teatro. Outra permissdo para a
construcdo de um segundo teatro permanente foi dada em 44 a.C. e o0 mesmo, foi
finalizado em 13 a.C. sob o nome de Teatro de Marcelo, o Unico que resiste até os
dias atuais.

Roma queria demonstrar poder e esplendor com seus eventos e
monumentos. Para tal, o drama sozinho nao era suficiente. Era preciso construir um
Nnovo espago que abrigasse grandes eventos. Foi erguido entre 72 d.C. e 80 d.C. o
Coliseu, um anfiteatro com quatro galerias para os espectadores que eram divididos
hierarquicamente. Nele ocorriam lutas de gladiadores e matanca de animais,
grandes shows, grandes espetaculos, mas nunca um drama. O publico comparecia
para ser consumidor, e ndo para obter uma experiéncia intelectual. Nesta época,
Plauto e Teréncio foram os autores mais admirados pelos espectadores, porém suas
pecas tornaram-se repetitivas, visto que 0S Seus sucessores apenas escreviam
pecas para serem apresentadas durante o dia, ou entdo, sequer agradavam ao
publico romano.

A farsa atelana € o novo estilo de teatro romano em voga no século | a.C
apos sua metrificacao realizada por dois dramaturgos. O drama e a comédia foram
extintos, abrindo espaco para os atores que utilizavam mascaras grotescas,
improvisavam dialogos e criavam personagens tipo. Porém, este movimento acabara
perdendo espaco para 0 mimo e a pantomima.

No mimo e na pantomima o0s atores e atrizes ndo se relacionavam com uma
obra dramatica de um autor, suas apresentacoes dependiam do virtuosismo dos
atuantes. Era uma linguagem (e € até nos dias atuais) que atravessa barreiras, pois
nao necessita do verbo para ser compreendida. Os atores utilizavam apenas o0 seu
corpo, sem mascaras ou objetos, e as apresentacfes se davam nas estradas, na
arena, ou em plataformas. Com o passar do tempo acabaram reprovados pela Igreja

Crista.
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Devido as zombarias realizadas pelos mimos, a Igreja Cristd se opds ao
espetaculo de forma geral por aproximadamente mil anos. O cristianismo muitas
vezes foi 0 alvo das satiras, até mesmo por causa da incompreensao de uma nova
cultura, de novos rituais realizados nesta nova religiao.

Em 330, com a cidade de Bizancio tornando-se capital do império romano,
temos o apogeu do cristianismo. Na Antiguidade a influéncia disto no campo teatral
€ enorme, Visto que os temas das pecas giravam em torno do Imperador e da Igreja,
além disso, a populacdo admirava as cerimdnias religiosas e imperiais como arte, o
gue a satisfazia nesta area. Bizancio exportava sua cultura e seus gostos para todo
o Ocidente. Apesar de o imperador ter construido muitos teatros espacosos, a
cidade sempre dependeu de artistas prontos para realizarem suas apresentacoes,
pois nunca produziram um drama proprio. No século Il havia uma proibicdo de se
apresentar espetaculos teatrais, porém eram permitidas apresentacdes ilustrativas
das historias biblicas. As encenagbes possuiam uma interpretacdo falha, onde
apenas a historia contada importava, além dos trajes, para que 0S personagens
fossem identificados. O teatro declinou, e a principal atracdo dos espacos publicos
teatrais eram as lutas de gladiadores e os combates de animais. No século X, era
comum espetaculos teatrais acontecerem na corte, porém, os artistas que nela se
apresentavam eram diferenciados pela Igreja dos artistas que se apresentavam nos

festivais campestres.

e Pérsia:

Maomé, lider religioso e politico proibiu qualquer personificacdo de deus,
colaborando para o abafamento de manifestacfes teatrais no Oriente Médio. Porém,
a eclosdo de espetaculos populares e de sombras, de tipo folclérico e baseado no
mimo aconteceu além do Monte Ararat. Apesar de ser proibido a personificacdo de
deuses, 0 povo se esgueirou e contornou as regras utilizando herdis-bonecos para
tal ilusdo.

Com a sucessdo de Maomé, surge, segundo Margot Berthold, uma das mais
impressionantes manifestacdes teatrais do mundo, a taziyé, uma forma persa de

paixdo. Seu enredo é composto de fatos histéricos floreados com as lendas, e suas
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apresentacdes aconteciam em um palco ao ar livre, montado para este fim. Neste
periodo, o ator, ainda amador, apenas profere o texto a partir de um roteiro, além de
se expressar muito através da pantomima, enquanto um sacerdote comenta a acéo.
Nos dias atuais o “Teera possui um moderno teatro estadual , com todo tipo de
equipamento técnico”®. Mas, de acordo com o livro Histéria Mundial do Teatro de
Margot Berthold, o povo do campo apega-se mais aos espetaculos de dancas
tradicionais, a apresentacdo de guerras acrobaticas e mitoldgicas e aos

personagens folcléricos.

e Turquia:

De acordo com os fatos historicos turcos, os rituais xamanicos e da vegetacao
— provindos da América Central — misturados ao culto a Dioniso; a influéncia negada
da Antiguidade; a rivalidade com Bizancio; e a influéncia do Isla, foram fatores
determinantes para definirem a cultura e historia da Turquia.

Uma caracteristica marcante no teatro turco € a comédia realizada atraves da
personificacdo e do ridiculo, dando origem aos temas farsescos. Junto a masicos e
dancarinos, os mimicos e atores ambulantes marcavam presenca certa nas ocasifes
festivas.

Para os artistas que ndo conseguiam se apresentar na corte, nada estava
findado. Eles buscavam platéias simples, criando o Orta oyunu (jogo do meio ou
jogo do circulo ou joigo do anel)®, o que poderiamos denominar nos dias atuais
como Teatro de Rua. Neste tipo de apresentacdo, marca-se a area de atuacao de
forma oval e os artistas possuem alguns acessorios. O publico posiciona-se de pé,
ao redor da area de atuacao.

Foi na metade do século XIX que surgiu na Turquia o primeiro teatro, que

possuia um fosso para a orquestra e seguia os padroes do modelo francés e

** Ibdem, p. 23
* Ibdem, p. 23
** Ibdem, p. 25
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italiano. Porém, os artistas circenses permaneceram apresentando-se para platéias
em balcdes e tendas.

Nos dias atuais, ha teatros nas principais cidades que proporcionam ao
publico local um repertério vasto de espetaculos de Gpera, comédia, musical, balé e

drama.

e |dade Média:

Margot Berthold define o teatro da Idade Média de forma ampla e concisa, ao

escrever o seguinte:

O teatro da Idade Média € téo colorido, variado e cheio de vida e
contrastes quanto os séculos que acompanha. Dialoga com Deus e o
diabo, apdia seu paraiso sobre quatro singelos pilares e move todo o
universo com um simples molinete. Carrega a heranca da
Antiguidade na bagagem como viatico, tem o mimo como
companheiro e traz nos pés um rebrilho do ouro bizantino. Provocou
e ignorou as proibicdes da Igreja e atingiu seu esplendor sob os
arcos abobadados dessa mesma Igreja.®

Com uma dinadmica um tanto complexa, a historia do teatro medieval inicia-se,
na Europa Ocidental, com espetaculos realizados no altar das igrejas durante cinco
séculos e tendo como tema o Natal e a Pascoa. “A Igreja estava destinada a criar
pecas mais populares. Dispunha dos recursos mais ricos para a dramaturgia em
virtude de sua posicdo preeminente na Europa.”’ Ap6s este periodo, a Paix&o
passou a fazer parte do repertério, modificando inclusive a locacdo do espetaculo,
gue passou a ser representado no patio da igreja e na praca do mercado. A
itinerdncia das pecas também precisa ser sublinhada, ja que tablados e plataformas
eram carregados nas procissfes para que as pegas acontecessem nas estacfes
marcadas.

Tudo o que se seguiu com relacdo as representacdes era direcionado ao
texto dos evangelhos. E, inclusive a pantomima, o0 mimo e o burlesco, juntamente

com os mascarados, malabaristas e bobos, antes ignorados pela Igreja, voltaram a

*® Ibdem, p. 185
37 GASSNER, John. Mestres do Teatro I. 32 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2002, p. 159
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ser utilizados a partir de 1100. Outro elemento que passou a ser utilizado na cena
teatral foram as artes visuais; as imagens registradas pelos pintores serviam de base
para as acdes dos atores.

A partir do século XIIl, surgem mais novidades para o Teatro Medieval: Cristo
surge em cena como personagem, a linguagem estabelecida para as cenas
abandona a rigidez litargica e inicia uma caminhada vernacular, além disso, a
dramaturgia passa a ser adaptada livremente, criando novas cenas; 0 espago para o
espetaculo é ampliado e passa s ser determinado desde o inicio com cenarios e
acessorios — pode-se dizer que este espaco é uma prévia do palco que estara
presente em toda a era medieval, com local reservado para a cena e uma passarela.

A funcdo pedagogica do drama fundamentado nos ensinamentos biblicos
sempre esteve presente nos espetaculos. Porém, estes eram escritos e realizados
pelo clero, o que mais tarde se modificou, sendo também encenados pelos alunos e
dirigidos pelos professores nas tematicas da Pascoa, Pentecostes e Natal.

Nos paises europeus, separadamente, o0 teatro medieval vinha se
desenvolvendo de forma parecida, mas em tempos diferentes. Na Italia, desde 1261
temos os espetaculos religiosos tipicamente italianos, com santos pertencentes ao
pais e propagando o teatro. Na Franca, em 1400, uma companhia religiosa de teatro
superou as expectativas e tornou-se a unica verdadeiramente reconhecida em Paris
até o século XVI. Na Inglaterra e em Portugal ha processos parecidos de evolugao
(no sentido cronologico) teatral, cujos mistérios ou milagres comecaram a
difundirem-se. Nestes mistérios/milagres, temos pecas baseadas em histérias
biblicas e de santos.

As cidades comecaram a crescer, 0s espetaculos comecarama se espalhar
e a Igreja ndo consegue mais controlar toda a populacdo com relacdo as suas
expressodes artisticas. Com isso, as particularidades dos paises europeus comecam
a emergir, e de acordo com seus povos, uma cultura local se forma.

Portugal, ndo possuindo registros anteriores relacionados a teatro, exceto
representacdes de carater cavaleiresco, religioso, satirico ou burlesco, inicia sua
histéria com o dramaturgo Gil Vicente em 1502. Porém, seguindo as teméaticas

européias medievais, Gil escreve Autos religiosos. O cristianismo é uma
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caracteristica marcante do povo portugués. E, é através desta influéncia luso-crista

gue o teatro inicia sua histéria no Brasil com o Padre jesuita José de Anchieta.

2.1.1 O Nascimento do Teatro Brasileiro:

Sem a intencdo de criar uma obra artistica para ser apresentada, o padre
José de Anchieta, apenas escrevia para “compor o que se poderia qualificar de
sermdes dramatizados.”®® Com um formato de procissdo, os espetaculos eram
realizados ao ar livre e com paradas diversas. As cenas pertenciam ao tema
religioso, porém, eram autdbnomas. Estas pecas possuiam como objetivo a
disseminacdo do pensamento cristdo e a propagacdo de seus preceitos para 0s

indios que aqui viviam.

Destros psicologos, aproveitaram pois os Padres esta disposi¢ao
inata dos Indios, aceitando deles, a principio, o ritmo e os
instrumentos, mas trocando a letra e levando-o0s, pouco a pouco, a
préatica da religido e aos costumes portugueses, que se introduziriam
assim sem violéncias escusadas. *°

Com o passar dos anos, o esperado era que o teatro se aperfeicoasse em
técnicas e estios, mas nao foi o que ocorreu. Com uma base relativamente crua,
segundo Décio de Almeida Prado n&o ha registros durante o século XVII do teatro
em solo brasileiro. Porém, no século XVIII encontramos um inicio de movimento
teatral ressurgindo novamente em algumas partes do pais. Os temas religiosos
continuavam em voga até o meio do século, mas as barreiras entre o sagrado e o
profano comecaram a ser amenizadas.

No final do século XVIII chegam ao Brasil novidades no campo teatral.
Surgidas na lItalia, e transmitidas pelos portugueses aos brasileiros, ja traduzidas ou
adaptadas, a Opera italiana resultou na construcédo de teatros na Bahia, no Rio de

Janeiro, no Recife, em S&o Paulo e em Porto Alegre, que passaram a se chamar

38 PRADO, Décio de Almeida. Historia Concisa do Teatro Brasileiro. 12 Ed. Sdo Paulo: Edusp, 2008, p. 19

9 LEITE, Serafim. Historia da Companhia de Jesus no Brasil. Tomo ll. Livro |. Belo Horizonte: Itatiaia, 1999, p.101
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Casa da Opera. Segundo Décio, a palavra 6pera “no contexto nacional aplicava-se,
se ndo a todas, a qualquer peca que intercalasse trechos falados com nameros de
canto(...)”.** Quando um 6pera chegava ao Brasil de forma avulsa, muitas vezes,
ndo faziam mencdo ao seu autor original e seus titulos eram modificados. Vendidas
em barbantes, tornaram-se populares, e a chamaram de cordel. Era “um veiculo
rapido e barato de difusdo em lingua portuguesa”.*

Apesar de o movimento teatral ainda ser bastante amador, foi ainda no final
do século XVIII que despontou nos artistas o desejo de profissionalizacdo. Ha
documentos que comprovam este fato, como contratos entre artistas e empresarios,
gue garantiam ao menos 0s espetaculos realizados para ceriménias civicas, visto
gue o teatro, antes de ser entretenimento ou arte, era um ato civil.

Décio finaliza o seu primeiro capitulo com uma concluséo a respeito dos trés
séculos de teatro no Brasil sob o dominio portugués, no qual ele afirma que o teatro
“oscilou, sem jamais se equilibrar, entre trés sustentaculos: o ouro, o governo e a
Igreja catolica.”*?

Quando Portugal foi invadido pela Franca, a corte portuguesa se instaurou no
Rio de Janeiro e decretou que “nesta capital [...] se erija um teatro decente e
proporcionado a populacdo e ao maior grau de elevacdo e grandeza em que se acha
pela minha residéncia nela [...].”** Foram erguidos cinco teatros na mesma regiao,
porém, o Unico que resistiu até os dias atuais foi o Teatro Jodo Caetano, onde foram
representadas Operas, tragédias, comédias, dramas, melodramas, entremez,
magicas, farsas, vaudevilles, burletas, espetaculos de circo e de revista.

No ano de 1829, para reforcar o profissionalismo nos palcos brasileiros, a
melhor companhia de teatro de Lisboa, foi contratada por D. Pedro I. Os artistas
instauraram-se no Brasil e, junto com eles a tragédia.

Outros agitos historicos despontaram entre Portugal e Franca. Era a chance

de ndo apenas o teatro nacional obter uma identidade, mas de envolver todo o pais

40 PRADO, Décio de Almeida. Histdria Concisa do Teatro Brasileiro. 12 Ed. Sdo Paulo: Edusp, 2008, p. 24
** Ibdem, p. 25

* Ibdem, p. 27

“*ANDRADE, A. apud PRADO, op. Cit., p. 31
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num movimento nacionalista, em busca de abolir modelos estrangeiros. Com isso, 0
movimento romantico teve inicio em 1836 e influenciou diretamente as artes no
geral. No teatro, os novos autores criam dramaturgias repletas de novidades, como,
por exemplo, Goncgalves de Magalhdes, que por ter vivido na Franca, trouxe o estilo
romantico de representar, com acdes corporais, podendo ser considerado
melodramatico quando comparado ao estilo classico anterior, com palavras e gestos
comedidos.

Provindos do melodrama francés, dois autores brasileiros tentaram introduzir
0 género no Brasil. Porém, neste periodo suas pecas pouco foram encenadas. Para
a escrita era preciso compreender determinadas técnicas, o que fez do melodrama
guase um género apenas literario.

Em meados do século XIX, a poesia foi cambiada pela prosa nos palcos
brasileiros, mas ainda n&o se tinha um espetaculo de qualidade literaria transcorrido
no Brasil. Pode-se citar como algo estritamente brasileiro a comédia em um ato,
chamada também de entremez. As cenas curtas de comedia com tematicas
brasileiras que eram apresentadas nos intervalos dos espetaculos de longa duracéo
foram o trampolim para que Martins Pena iniciasse sua carreira. “A agao usava e
abusava das convencdes da farsa popular: quanto a personagens, tipos caricaturais,
burlescos [...]; quanto a enredo, disfarces, quiprocds, pancadaria em cena.”** Foi
desta forma que o Brasil iniciou e se aprofundou em um género préprio, mesmo que
inspirado no exterior. A comédia era comercial, 0 que a tornava viavel para os
autores. Estes, no Brasil, passaram escrever com maior interesse pela psicologia, ou
entdo pela descricdo de costumes, ou ainda através de complicacdes do enredo.
Isto resultou na Unica tradicdo teatral brasileira, a comédia de costumes. Um
elemento artistico que se aliou ao teatro e passou a preencher os espetaculos foi a
musica; ela, ao ser inserida, direcionava a peca tanto para a realidade, quanto para
a fantasia.

Entre 1858 e 1867 alguns espetaculos de autores diferentes surgem no Brasil
retratando o pais como cenario de suas historias e possuindo outras caracteristicas

em comum. O chamado drama histérico nacional, possui um viés direcionado ao

** Ibdem, p. 56
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campo politico que passa a fazer parte das historias, porém, sem deixar de lado o
par romantico, vivido por um rapaz e uma moca solteiros. Personagens reais e
imaginarias dao vigor as cenas, mostrando que 0s autores recorrem ao passado
para compreender o presente e talvez projetar o futuro.

Como o Brasil durante o século XIX foi influenciado por diversos géneros
teatrais, além dos j& citados acima, temos ainda o realismo, no qual o homem é
apenas mais um homem na sociedade, ndo ha mais o dom da fantasia; os
personagens pertencem ao cotidiano; e tem-se como nucleo das histérias a familia.
Com apresentagdes no Rio de Janeiro, as pegas realistas eram tidas como
vanguarda teatral, e colaboraram para a diminuicdo da distancia entre palco e
literatura. Segundo Décio, este fato ndo durou muito tempo. A trajetéria do teatro
brasileiro o levava para a peca de tese, onde além do realismo do dia-a-dia, ainda
era preciso julgar a burguesia. As tematicas dos espetaculo realistas giravam em
torno das cortesas, do dinheiro, ou da escravidao, ainda existente no Brasil.

Apesar de o caminho natural do teatro ser evoluir — no sentido cronolégico, e
nao de juizo de valor — para o naturalismo, ndo foi 0 que aconteceu. As operetas
francesas chegaram ao Brasil e dizem ter acabado com a literatura teatral
considerada séria, porém, nunca se deixou de pensar sobre o nosso pais. Os
artistas envolvidos com o teatro lamentavam, mas a opinido do publico era adversa,

pois ele lotava as salas de teatro existentes.

Hoje, que o gosto publico tocou o dltimo grau de decadéncia e
perversdo, nenhuma esperanca teria quem se sentisse com vocagao
para compor obras severas de arte. Quem |has receberia, se o0 que
domina é a cantiga burlesca, ou obscena, o cancan, a magica
aparatosa, tudo o que fala aos sentimentos e aos instintos

inferiores.*®

Para uma maior identificacdo com o publico alguns artistas traduziam os
repertérios em termos nacionais. Em 1870, com a queda de Napoleéo lll, a opereta
modificou sua tematica, indo da satira a alegria e fantasia, “substituindo de vez a

realidade pela teatralidade”.

*> ASSIS, Machado de. Critica Literdria. S3o Paulo, 1951, p. 150-151
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Outro género de teatro musicado provindo também da Frangca e que fez
sucesso no Brasil nas Ultimas décadas do século XIX foi o teatro de revista. Nele,
eram encenadas as principais noticias do ano anterior ou entdo criticas aos
costumes diversos. Surge um personagem caracteristico deste género, denominado
compére*®; é ele quem unifica o espetaculo entremeando as cenas, devido a sua
grande empatia com o publico. Pode-se dizer que o teatro de revista buscava
realizar grandes espetaculos, com énfase nos figurinos e cenarios que eram
movimentados por cendgrafos e pelos maquinistas-chefe.

Foi com o teatro musicado que percebemos que n&o havia preocupagao por
parte do grande publico de enxergar o teatro como arte, com analises literarias, com
degustacéo de boas musicas. Para estes, a simples diverséo era suficiente.

Finalizando o século XIX, ainda encontramos mais um género despontando
na histéria do teatro: a burleta. Caracterizada como uma mistura de comédia de
costumes, opereta, teatro de revista, e a magica, com relacdo aos efeitos
cenogréficos, este género demonstra um pouco da construcdo artistica brasileira,
visto que, influenciado por Portugal e Frangca, com novos estilos e informacfes
chegando a todo o momento, ndo haveria como este periodo ser finalizado com os
artistas direcionados a apenas um estilo, ignorando tudo o que receberam do
exterior.

Em 1909 e em 1911 temos um marco na historia brasileira com a inauguracéo
de dois Teatros Municipais, criados de acordo com os padrfes italianos, que
passaram a abrigar e monopolizar os espetaculos mais elegantes para a alta
sociedade: o do Rio de Janeiro e 0 de Sao Paulo respectivamente.

A crise de 1929 refletiu em algumas transformacdes no teatro brasileiro. A
principio as modificacfes foram sentidas na tematica dos espetaculos, ja que com
relacdo a estrutura dramatargica pouco mudou. Karl Marx e Freud passaram a fazer
parte das histérias, o primeiro, como o grande profeta dos tempos, e 0 segundo
como uma divindade da ciéncia e da arte do século XX. Porém, isto ndo foi
suficiente para Antonio de Alcantara Machado, critico e ensaista teatral, que

percebia 0 nosso teatro como inerte, ndo o0 via como nacional e nem universal. Ele

46 . . . A
Trad. cumplice. Mestre de cerimonias.
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acreditava na jungéo do aprendizado vindo da Europa com os assuntos brasileiros,
ignorados pelos nossos autores. Para Antonio “a cena nacional ainda ndo conhece o
cangaceiro, o imigrante, o grileiro, o politico, o italo-paulista, o capaddécio, o
curandeiro, o industrial. Ndo conhece nada disto. E ndo nos conhece.”’

Ao se fazer um balanco dos acontecimentos teatrais até o final da década de
trinta, a parte desfavoravel diz respeito aos impactos do cinema, que retirou o teatro
do patamar de diversdo, aos temas, que ndo buscaram a vida brasileira, néo
abarcando sequer as novas producdes literarias de Mario e Oswald de Andrade.
Como ponto positivo temos a ampliacdo e a flexibilidade dos espetaculos, que
passaram a apresentar locais diversos em suas encenacoes, € nao apenas as salas
de visita da comédia de costumes. Para que se pudesse salvar o teatro, era preciso
“propor ao publico — um publico que tinha que se formar — um novo pacto: o do
teatro enquanto arte, ndo enquanto divertimento popular.”*®

A partir de 1940 a pratica do teatro inicia sua trajetoria sem refletir muito
teoricamente, e com isso surgem alguns grupos e encenadores que realizam esta
experimentacdo dramatica no pais: Grupo de Teatro Experimental; Escola de Arte
Dramatica; Teatro do Estudante do Brasil; Brutus Pedreira e Tomas Santa Rosa do
grupo Os Comediantes; e Zbigniew Ziembinsky. Com as montagens destes
grupos/encenadores, 0s brasileiros elevam o teatro a categoria das artes plasticas e
da poesia, e percebem que aqui também se poderia montar Willian Shakespeare.

Saindo do amadorismo e embarcando no profissionalismo, temos em 1948 a
criacdo do TBC - Teatro Brasileiro de Comédia — que sobreviveu por 15 anos e teve
em seu curriculo 8 diretores europeus, 6 italianos e 1 belga, além de Ziembinsky.
Com sede prépria, o TBC servia de modelo para outros grupos, e, “hoje, existe da
organizacao apenas um teatro, como inidmeros outros, onde periodicamente sao

apresentados alguns espetaculos.”*

* MACHADO, Anténio de Alcantara, apud PRADO, op.cit, p. 27
48 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 22 Ed. Sdo Paulo:Perspectiva, 2003, p.38

9 Dyonisos n? 25. Teatro Brasileiro de Comédia. Org.GUZIK, Alberto. PEREIRA, Maria Lucia. Ministério da
Educacdo e Cultura. Funarte. Servico Nacional de Teatro. 1980, p. 50
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O teatro neste periodo deixa seu posto de diversdo para assumir-se como
arte no Brasil. Algumas modificagbes também ocorreram na estrutura dos grupos,
como por exemplo, a passagem do comando dos espetaculos para a mao do
diretor/encenador, saindo assim da responsabilidade do primeiro ator; além disso, 0
teatro se torna uma arte textocéntrica, eliminando as virtuoses dos protagonistas e
as improvisagdes em cena. O ponto — profissional que soprava o texto durante o
espetaculo — também desapareceu, fazendo com que os atores decorassem suas
falas. Isto afastou os antigos atores, j& que ndo se adaptavam as novas formas de
interpretar.

Havia um vasto campo teatral a ser explorado no Brasil, ja que o século XIX
passou e o naturalismo e o simbolismo sequer foram para a cena, assim como 0
expressionismo do século XX que ainda nao tinha passado por experiéncias teatrais.
Fora estes, ha também a tragédia grega, a comédia requintada e o drama moderno,
todos pouco explorados até entdo. Era o momento da “recriacdo em termos
nacionais de praticas alheias.”® O teatro brasileiro encontrava-se em progresso,
com esperancas e perspectivas para o futuro, com boas criagdes, divulgacao,
comentarios e criticas dos trabalhos sendo realizados, outros meios para os atores
trabalharem (o radio, a televisdo e o cinema), multiplicacdo de teatro amador,
investimentos, pateia crescente nas salas de teatro, etc.

Porém, como em um caminho de rosas que sempre se encontram espinhos,
0S nossos autores ainda ndo haviam atingido o mesmo nivel artistico dos autores
estrangeiros, 0 que deixava a nossa literatura teatral um tanto desfalcada. Era
preciso agora direcionar os esforcos para que o pais pudesse obter uma literatura
com a sua identidade e com cenarios nacionais.

Porém, foi devagar que o Brasil comecou a conquistar o que lhe faltava. Com
uma concentracdo em Sao Paulo, os autores que possuiam em seus trabalhos
caracteristicas nacionais, “tinham em comum a militdncia teatral e a posicéao

nacionalista”™. O Brasil virava mais uma pagina da sua histéria e entrava na fase de

30 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 22 Ed. Sdo Paulo:Perspectiva, 2003, p.48.
>! |bdem, p.61
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guestionamentos politicos e concretizacdo de bases estéticas e sociais para o seu
teatro.

Em 1953 surge o grupo Teatro de Arena e ‘torna-se o mais ativo disseminador
da dramaturgia nacional que domina os palcos nos anos 1960, aglutinando
expressivo contingente de artistas comprometidos com o teatro politico e social”?.
Com uma proposta de disposicéo cénica diversa da que vinha sendo trabalhada no
Brasil, 0 espetaculo acontece no centro e os espectadores assistem ao redor. Esta
nova arrumacao da platéia dispensava grandes cenarios e permitia que o espetaculo
ocorresse em qualquer sala que possuisse alguns focos de luz. O sucesso o Teatro
de Arena se deu principalmente pela unido de quatro autores experientes: José
Renato (fundador do grupo), Augusto Boal (trazia dos Estados Unidos uma nova
técnica), Gianfrancesco Guanieri e Oduvaldo Vianna Filho. O grupo, que possuia
como tragos determinantes o esquerdismo, o nacionalismo e o populismo,
enxergava além do proposto pelo autor no momento da montagem de um
espetaculo. Quando os autores escolhidos eram estrangeiros, buscava-se um viés
para se direcionar aquele texto para a populacéo brasileira na época que estavam, e
isto, os transformava em atores criadores. A figura do “coringa” também possuiu sua
importancia dentro da estrutura textual do Arena. Era através de um personagem —
“mestre de cerimbnias, dono do circo, conferencista, juiz (...)” — que podia-se realizar
uma analise colocando-se em evidéncia o ponto de vista do autor.

E importante frisar também as diferencas entre as inovacdes propostas pelo
Teatro de Arena, o TBC e Os Comediantes, tendo em vista as questdes

nacionalistas em voga no periodo.

O Teatro de Arena de Sao Paulo evoca, de imediato, o
abrasileiramento do nosso palco, pela imposicdo do autor nacional.
Os Comediantes e o Teatro Brasileiro de Comédia, responsaveis
pela renovacgdo estética dos procedimentos cénicos, na década de
guarenta, pautaram-se basicamente por modelos europeus. Depois
de adotar, durante as primeiras temporadas, politica semelhante a do
TBC, o Arena definiu a sua especificidade, em 1958, a partir do
langamento de Eles N&o Usam Black-Tie, de Gianfrancesco

>2 ITAU CULTURAL. Disponivel em
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia teatro/index.cfm?fuseaction=cias biografia&cd ve
rbete=657 Acessado em: 20 Abril 2011.
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Guarnieri. A sede do Arena tornou-se, entdo, a casa do autor
brasileiro.

O éxito da tomada de posicdo transformou o Arena em reduto
inovador, que aos poucos tirou do TBC, e das empresas que lhe
herdaram os principios, a hegemonia da atividade draméatica. De uma
espécie de TBC pobre, ou econbémico, o grupo evoluiu, para
converter-se em porta-voz das aspiracdes vanguardistas de fins dos
anos cinquienta.>®

Durante seu periodo mais produtivo, de 1958 a 1968, o Arena é tido como
“ponta de lanca do teatro politico brasileiro”.>*

O teatro politico acabou se tornando, durante alguns anos, o grande motim
para a montagem de pecas teatrais. A arte engajada passou a fazer parte do
cotidiano dos artistas e da criacdo dos espetaculos. Porém, as montagens
comecgaram a sentir necessidade de encontrar novos horizontes para além das salas
fechadas dos teatros. Com o desejo de transformar o mundo, os artistas precisavam
se dirigir agueles que pouco, ou nunca, estavam presentes nas salas fechadas
pagando ingresso: o povo. “A aliangca entre teatro e povo, era o que todos

"% e foi através desse contato com a massa, nas ruas da

pretendiam cimentar
cidade, que o teatro brasileiro se modificou, passando a se preocupar ainda mais

com a tematica e com o espectador.

>* MAGALDI, Sabato. Um palco brasileiro. Sdo Paulo: Brasiliense, 1984. p.7-8.
>4 PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. 22 Ed. Sdo Paulo:Perspectiva, 2003, p.79
>* Ibdem, p.100
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2.2 O Ator:

O ator, desempenhando um papel ou encarnando uma personagem,
situa-se no préprio cerne do acontecimento teatral. Ele é o vinculo
Vivo entre o texto do autor, as diretivas de atuacdo do encenador e 0
olhar e a audic&o do espectador.®®

O ator € sempre um intérprete e um enunciador do texto ou da acao:
€, ao mesmo tempo, aquele que é significado pelo texto (cujo papel é
uma construcdo metddica a partir de uma leitura) e aquele que faz
significar o texto de uma maneira nova a cada interpretac&o.>’

Ap6s analisarmos os primérdios do teatro, seu surgimento e suas
modificacbes através da historia, é importante pensarmos o papel do ator nesta
trajetoria. Essencial nesta arte, o ator cria o teatro; & através dele que os rituais e as
historias tomam formas, e, no entanto, com o passar dos anos, percebemos que seu
posicionamento, até entdo central, na histéria do teatro, € modificado.

Quando os primeiros rumores de teatro surgem nas diversas culturas, através
dos rituais, da danga, do louvor aos deuses, das historias metafisicas, € o ator quem
esta a frente deste movimento. E através do seu corpo, da sua voz, dos seus gestos
gue deuses, semi-deuses, humanos e animais sao reproduzidos. Contudo, foi na
Grécia, com Téspis, que a historia registrou o real nascimento do ator. Chamado
inicialmente de hypocrités, “aquele que responde em estado de éxtase ou
entusiasmo, isto €, tomado por um deus, no caso Dioniso. Guarda relacdo com a
acepcao posterior de hipdcrita, aquele que finge ou mente.”*® J4 em Roma, a palavra
ator deriva do “verbo agere (agir, atuar), indicando aquele que determina ou faz
mover a acdo — actor, actoris”™®. Conceituando este profissional nos dias atuais,

pode-se dizer que é 0

(...) artista que interpreta, representa ou por vezes cria (langando
mao do improviso) uma acao dramatica, por voz, gestos, expressoes

% PAVIS, Patrice. Diciondrio do Teatro. 32 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2008, p.30

> Ibdem, p.30 e 31

*8 CUNHA, Newton. Diciondrio Sesc —a linguagem da cultura. 12 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2003, p.82
*% Ibdem. p.82
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e movimentos corporais nas variadas formas do teatro, em cinema,
em video ou em televisdo. Constitui o centro insubstituivel da
representacdo cénica.”®

Neste periodo, nem todos os atores e artistas se apresentavam formalmente
em cerimdnias ou templos. Muitos se utilizavam dos espacos das feiras e mercados
para apresentarem seus espetaculos em troca de algumas moedas ou o que lhes
fosse oferecido. Estes, atores, bufées, malabaristas, acrobatas, criavam cenas,
geralmente cémicas, com base em improvisagdes e virtuosismos. Para a classe alta
das civilizagbes, as apresentacdes destes artistas das ruas, eram, por vezes, tidas
como algazarras; visto que 0s mesmos pertenciam a classes mais baixas da
sociedade.

Com a insercdo da dramaturgia no teatro, comeca-se a perceber uma
modificacdo essencial. Os poetas dramaturgos, exigentes em seus textos, passaram
a dominar a cena teatral, fazendo com que o teatro deixasse de ser centrado no ator
e se tornasse textocéntrico. “Yemos assim esbogar-se, a0 mesmo tempo, a
especializacdo e a hierarquizacéo das profissées teatrais: a cada um o seu metier®,
e todos a servigo do texto (e do autor).”®?

Outra questado a ser mencionada quando falamos dos atores, é a inser¢ao de
mulheres nos palcos. Na maioria das culturas, os espetaculos sdo realizados apenas
por atores do sexo masculino, que inclusive interpretam os papéis femininos. A
mulher era proibida de atuar para ndo ser mal vista pela sociedade. Sua entrada nos
palcos se deu aos poucos e no tempo de cada local, porém, nos espetaculos
informais das feiras e mercados esta proibicdo ndo era valida. Havia mulheres
interpretando juntamente com homens, ja que pelo fato de pertencerem a classes
mais baixas, todos que ali estavam ja eram tidos como marginais do teatro.

E interessante destacar algumas caracteristicas relativas a arte do ator
provindas de diferentes culturas para que se possa obter conhecimento do quéo

diversa foi a sua evolugéo. Seguindo a linha do tempo e de pensamento proposta no

% Ibdem, p.82
1 Metier é o mesmo que ocupagao.

%2 ROUBINE, Jean-Jacques. Tradugdo Yan Michalski. A Linguagem da Encenagdo Teatral. 22 Ed. ZAHAR: Rio de
Janeiro, 1998, p.46
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subcapitulo anterior, veremos como se desenvolveu esta profissdo no decorrer dos
seculos.

Na india, como a atuacéo teatral e a danca sdo uma expressio Unica, 0 que
nos interessa € o papel deste(a) dancarino(a) na sociedade. Para as mulheres, era
comum serem subordinadas a autoridade dos sacerdotes do templo. Apresentavam-
se de acordo com o culto que estivesse ocorrendo dentro dos dominios do mesmo.
Com relacao a vida pessoal destas mulheres, havia uma lei na qual proclamava que
o “marido de uma dangarina n&o precisa pagar as dividas desta, porque esta possui
‘rendimentos’ préprios, e que ela ndo precisa ser tratada com o mesmo respeito que
a esposa de outro homem”®. Porém, quando tratamos da danca em geral, tanto
para os homens quanto para as mulheres € preciso destacar a grande concentracado
necessaria para realizarem os seus movimentos expressivos. N&o ha lugar para a
espontaneidade e nem para a intuicdo na danca classica indiana, e pode-se dizer
que tanto na india quanto no Jap&o a arte do ator culmina na perfeicdo da danca.

Com a Opera de Pequim da China temos um ator que atua num palco nu,
buscando através dos movimentos corporais criar 0 cenario e seus aderecos. Para
auxiliar suas acfes, o ator chinés possui sua mascara e seu figurino. Quanto as
atrizes, apenas a partir do século XX passaram a atuar, pois sua presenca no palco
junto aos homens era tida como inconveniente.

Como curiosidade é interessante destacar o anonimato dos atores
profissionais japoneses, que apenas no século XIV passaram a ter seus nomes de
intérpretes individuais registrados na histéria.

Porém, diz-se que foi em 534 a.C. que surgiu o primeiro ator da historia do
teatro, na Grécia. Téspis, revolucionou a histéria dos atores, na medida em que
ousou e transgrediu as regras até entao utilizadas. “Ele se colocou a parte do coro
como solista, e assim criou o papel do hypokrites (‘respondedor’ e mais tarde, ator),
que representava o espetaculo e se envolvia num didlogo com o condutor do coro.”®*

O dialogo era algo, até entdo, inexistente nas representacdes, e foi apds esta

% BERTHOLD, Margot. Historia Mundial do Teatro. 42 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2008, p.33
64
Ibdem, P. 104 e 105
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experiéncia de Téspis na Grécia, durante uma das Grandes Dionisiacas, que ele
adentrou de vez as portas do teatro.

Segundo Berthold Margot, em Roma 0s atores precisavam ser mais versateis.
Como nao utilizavam mascaras, diversificavam os personagens apenas atraves das
perucas, principalmente os papéis femininos. Em 330, na época da ascensao de
Bizancio, os atores e quem os desposasse, passaram a nao possuir mais direitos
civis, além de serem excluidos da salvacdo da Igreja. Anos mais tarde, durante o
século X, em Constantinopla, temos os soldados que estavam a servico do
imperador como atores das dramatiza¢des. Neste mesmo periodo, os espectadores
de uma determinada apresentacdo também modificavam a forma como os atores e
mimos eram vistos na sociedade. Aos artistas que se apresentavam para a corte,
era concedido todos os direitos civis; porém, em contraponto a isto, haviam os
bufées que se envolviam em brigas nos festivais campestres. E a estes, nada era
concedido.®®

Na Pérsia diz-se que os atores eram amadores e que havia apenas um roteiro
a ser seguido, sendo a maior parte da cena representada em pantomima. Um
sacerdote, que acumulava funcdo de organizador e diretor, comentava a acéo
durante a peca, assim como introduzia os espetaculos e realizava as conexdes entre
duas cenas diferentes. Como na maioria dos lugares, os papéis femininos também
eram executados apenas por homens.

Apenas na ldade Média encontram-se registros de uma direcdo teatral
propriamente dita. A partir deste momento, a visdo de uma pessoa que esta fora da
cena passa a se tornar fundamental para a construcdo do espetaculo. A organizacao
cénica — marcacodes, figurino, cenario, aderecos, masica, iluminacéo, etc. — passa a
ser regida pelo diretor.

No Brasil, durante o século XVIII encontramos atores nas diversas camadas
sociais, desde negros alforriados e mulatos até estudantes professores, funcionarios
publicos e militares. Havia, porém, uma constante presenca de mulatos nos elencos.
De acordo com Décio de Almeida Prado, isto pode ter ocorrido devido a facilidade da

cultura negra de lidar com a musica, ou entédo devido a profissdo de ator ser atraente

® Ibdem, p. 106
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apenas para as classes mais baixas. Em meados do século XIX o Brasil conheceu
Jodo Caetano, considerado o nosso melhor ator até entdo, possuindo um repertorio
vasto e heterogéneo. Era subsidiado pelo governo e ocupava o Teatro Sao Pedro de
Alcéantara, considerado o mais famoso do pais, com seu elenco; a formacédo deste
grupo foi o que mais se aproximou de uma companhia teatral brasileira até entéo.

Ainda durante o século XIX, devido as influéncias vindas da Europa, os
espetaculos no Brasil eram compostos por cenas e musicas, denominado opereta.
Era preciso encontrar bom atores que soubessem cantar, e, devido a esta
dificuldade, foi necesséario convidar cantoras estrangeiras e mistura-las aos atores
cOmicos brasileiros, para se alcancar o resultado pretendido.

Com a comédia em evidéncia no pais, os atores cémicos tornaram-se o
centro do teatro nacional durante o inicio do século XX. Havia dois tipos de atores
cOmicos: aqueles que buscavam diversificar 0s personagens atraves de
modificacdes fisicas ou caracterizacbes, mas que nao sustentavam um espetaculo,
e aqueles que se apresentavam através de uma mesma imagem durante a vida
toda, os atores virtuosos, mas que eram considerados os melhores cémicos do pais,
dentre eles Procépio Ferreira e Jaime Costa.

O teatro passou por algumas alteracbes que influenciaram diretamente a
carreira de ator. Primeiramente, temos a figura do encenador se fortalecendo e
passando a compor definitivamente a equipe de realizacdo de um espetaculo . Sua
insercao nas obras teatrais retirou da figura do primeiro ator da companhia a escolha
do repertério (onde ele primava pelas obras mais propicias a sua carreira), além de
ter que conter e administrar o ego e a vaidade de cada intérprete durante a
montagem de uma peca. Sua missdo de harmonizar o elenco e a equipe se fazia em
detrimento de um texto, e nunca em beneficio préprio. “Acima de tudo e de todos,
(...) brilhava, intangivel, o texto literario”® Nascia no teatro dramatico a chamada
“triade essencial: o texto, o ator e o publico”®’. Esta modificacédo no teatro nacional
se tornou um problema para os atores acostumados a improvisar e realizar 0s

espetaculos através de suas virtuoses. Os antigos atores ndo conseguiam lidar com

% PRADO, Décio de Almeida. O Teatro Brasileiro Moderno. Editora Perspectiva. Sdo Paulo. 22 edi¢do. 2003 p.47
 GUINSBURG. J. Da cena em cena. 12 edicdo: Sdo Paulo, Perspectiva, 2007, p.13
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as novas regras teatrais, onde fora excluido o ponto - ja que o texto deveria ter mais
convicgdo interior -, os cacos® - jA que o papel do ator passou a ser o do
executante, e ndo mais o do compositor da cena - e 0s ensaios passaram a durar
meses. Isto fez com que os atores se dividissem em dois blocos: 0s que possuiam
menos de trinta anos e 0s que possuiam mais de trinta anos.

Nota-se que durante o curso da histéria os atores transitaram por caminhos
diversos, por vezes se assemelhando em algumas culturas, mas por outras tendo
visbes opostas com relacdo a arte teatral. E ele quem “se situa no coracdo do
acontecimento teatral: (...) € o ponto de passagem de toda a descricdo do

espetaculo™®.

E para compreendermos a visdo do ator que em 1970 resolveu
direcionar sua arte para as ruas da cidade, € preciso perceber que as motivacdes
dessa profissdo desde os seus primérdios nunca foi a estabilidade financeira, e
muitas vezes tornou-se motivo de excluséo social. Aquele que escolhe ser ator o faz
pelo desejo de expressar o que acredita, de expressar a sua opinido, seja atravées de
um texto, seja atraves de imagens, seja para emocionar ou seja para divertir, ele
necessita da comunicacéo e da troca.

Nos proximos capitulos trataremos das especificidades do ator quando exerce
seu papel nas ruas, além de tecermos um breve panorama a respeito do teatro de

rua e dos grupos que realizam esta pesquisa.

68 . . ~ . ~
Pequenas improvisagdes que aconteciam durante a apresentagao.
% PAVIS. Patrice. A andlise dos espetdculos. 22 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2010, p.50
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3. ARUA E A ARTE CENICA:
3.1 O Espaco da Rua:

E importante e interessante explicitar alguns tépicos referentes ao espaco da
rua quando se propde um espetaculo direcionado a este campo. E evidente que em
tempos remotos, quando temos o surgimento das expressdes teatrais, 0 espaco
publico possuia outras caracteristicas e outras finalidades. No mundo
contemporaneo, e mais especificamente, no Brasil contemporaneo, utilizamos este
espaco para transitarmos, e ndo é a toa que os pedestres também sao chamados de
transeuntes.”°Na maioria das vezes, ndo ha uma ligacdo mais aprofundada do
homem com o espaco da rua, este local ndo |he traz identificacdo, sendo excluido de
seu campo de sentimentos. “O espaco publico urbano abriga uma tipologia de usos
a partir das suas func¢des predominantes: vias (circulagéo), pracas (permanéncia),
jardins (lazer), parques (passeio e visitacdo), equipamentos de uso coletivo
(instituicdbes governamentais, esporte, cultura e lazer) e areas de preservacao
ambiental.”"*

A modernidade, a partir do século XIX, alterou os padrbes sociais visto que
possuia como meta garantir a circulacdo de mercadorias e impor ordem e disciplina
na sociedade e no espaco. Essa intervencdo social surgida através de objetivos
mercadoldgicos descaracterizou e retirou a identificacdo do individuo com o espaco
urbano.

Portanto, vamos iniciar esta pesquisa com um foco no planejamento urbano,
ja que é a partir dele que saberemos como ocorrem 0s usos da cidade. Sabendo
gue a civilizacdo existente precisa ser preservada € de suma importancia perceber
de que maneira as cidades podem criar e misturar seus usos. A diversidade de
comeércios, entretenimentos e instalacfes culturais encontradas nestes centros

urbanos estimula o aparecimento de novas diversidades devido a presenca dos mais

° Do Latim TRANSEUNS, “aquele que passa por”, de TRANSIRE, “cruzar, ir através”, de TRANS-, “através”, mais
IRE, “ir”. Site de Etimologia. Disponivel em: http://origemdapalavra.com.br/palavras/transeunte/ Acessado em:
05 Maio 2011.

"L VAZ, Nelson Popini. Espacos Publicos Urbanos. Disponivel em:
http://soniaa.arq.prof.ufsc.br/arq5605/Espacospublicos.htm Acessado em: 05 Maio 2011.
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variados “gostos, habilidades, necessidades, caréncias e obsessdes’’?. “Isso

acontece porque a populacdo urbana é suficientemente grande para fazer uso de
uma grande diversificacdo e de um grande nimero de alternativas nesses ramos.” "
E, além disso, quando h& concentracao de vida no local, é bem possivel que haja
ainda mais procura, alimentando este movimento.

Segundo Jane Jacobs em seu livio “Morte e Vida das Grandes Cidades”"
existem quatro condi¢Bes indispensaveis para gerar uma grande diversidade nas
ruas e nos distritos. S&o elas: a presenca de muitos segmentos com mais de uma
funcdo principal atendendo inclusive as pessoas que tém horarios diferentes; a
presenca de quadras curtas; a mistura de edificios antigos e novos para gerar
rendimento econémico variado; e muitas pessoas, principalmente moradores.

Até entdo, citamos como exemplo o centro urbano, mas ndo se pode
esquecer que uma cidade possui ou pode possuir diversos centros. N&o
necessariamente precisa-se citar apenas o centro da cidade, pode-se e deve-se
“‘estimular o aparecimento de centros de bairro, o que cria condicbes para o
desenvolvimento do comércio e dos servi¢os publicos e melhora a qualidade de vida
dos cidaddos.””™ Com a diminuic&o da distancia, este fato tem como conseqiiéncia a
reducdo do uso do transporte publico, além de constituir uma identidade para a
populacdo daquele bairro, que tera uma referéncia e uma expressao simbdélica dos
anseios dos moradores. Porém, como tudo o que existe, ha os pontos positivos e
negativos que influem neste coletivo, como por exemplo, 0 aumento do transito de
veiculos e pedestres, a diminuicdo da seguranca e a menor acessibilidade aos
servicos publicos. Contudo, ndo se pode perder de vista 0 bem-estar dos moradores
e portanto é necessario que as intervencdes sejam realizadas apos feitas reunides

com todos, 0 que caracterizara uma intervengcdo conjunta, concretizada através de

72 JACOBS, Jane. Morte e vida das grandes cidades. In: Os Geradores de Diversidade. Sdo Paulo: Martins Fontes,
2000, p. 161.

7% Ibdem, p. 160.
7* S50 Paulo: Martins Fontes, 2000. P. 165.
> VAZ, José Carlos. Revista DICAS n?17. In: Os Muitos Centros de uma Cidade. 1994. p.16
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idéias da populacdo e da prefeitura. Para que se designe uma area como centro de
um bairro € preciso estudar o carater sécio-econémico e a sua acessibilidade.

Direcionando o olhar agora apenas para o préprio centro da cidade, é
possivel identificar, por vezes, a sua degradacdo em decorréncia do surgimento dos
diversos centros de bairros citados acima. Com isso, ocorre uma reducdo nos
investimentos privados nestas areas e, as vezes, até mesmo 0s investimentos
publicos sdo remodelados. Porém, € no centro da cidade que temos uma grande
diversidade de transportes e de vias, facilitando o acesso, além de possuir uma
grande importancia simbdlica, pois “é¢ onde se concentra normalmente grande
parcela do patrimdnio histdrico, artistico e arquitetdnico”’® da cidade.

Com a ascenséo social, alguns centros passaram a enfrentar o problema da

“monofuncionalidade”’’

, servindo apenas como centralizador do setor econémico.
Mas, com o passar dos anos temos inclusive a mudanca do comeércio para 0s
centros de bairro, acompanhando as classes mais altas. “Revitalizar o centro da
cidade, envolvendo a populacdo e os diversos setores interessados, além de ser
importante economicamente, € um instrumento de resgate da identidade da cultura
local.””® Para tais modificacdes ocorrerem é preciso humanizar os espacos coletivos
produzidos; valorizar os marcos simbolicos e historicos; melhorar o lazer; incentivar
a moradia; cuidar dos aspectos ecologicos e obter a participacdo da comunidade
nas modificacles realizadas.

E, como diz Luiz Augusto Rodrigues no texto “Requalificar os Centros
Urbanos”, para recuperar e preservar a estrutura dos centros € preciso construir
afetividades e obter a consciéncia da memoria social que ali precisa estar
estabelecida. Uma boa solucdo para esta revitalizacdo passa a ser portanto o uso
residencial. Com estas acbes cumpridas, os centros das cidades estardo
revitalizados, obtendo um melhor uso de toda a infra-estrutura urbana, e

fortalecendo a identidade cultural local.

7 \VAZ, José Carlos. Revista DICAS n231./n: Vida Nova para o Centro da Cidade. 1995. P.13
7 RODRIGUES, Luiz Augusto F. Ensaio:Requalificar os centros urbanos. 2005. P.1
78 VAZ, José Carlos. Revista DICAS n231. 1995. P.13
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A questdo da ocupacdo e da recuperacdo dos centros urbanos esta
diretamente ligada a melhoria das condi¢bes de vida das camadas mais pobres. Ao
gerir o espaco urbano inicia-se um processo de “aproveitamento dos equipamentos
centrais para o adensamento da moradia nos centros. (...) Um centro vitalizado e
qualificado melhora o perfil identitario de uma sociedade.”” Porém n&o adianta
apenas atrair novos moradores para esta regido, é preciso sobretudo realizar uma
manutencdo dos moradores ja existentes, s6é assim h& a possibilidade de
permanecer um elo de coeséo social.

E de suma importancia a realiza¢&o da troca de experiéncias, do dialogo entre
cidadaos e espaco urbano, ja que é desta forma que se pode compartilhar ideias e
minimizar as divergéncias entre os atores sociais presentes. A diversidade precisa
estar consolidada nos centros urbanos para que se adquira grande potencial.

Em seu ensaio Luiz Augusto F. Rodrigues cita a professora de Estética na
Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas e na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da USP ao relatar sobre as pracas existentes em uma cidade. Segundo a

professora

as pracas sao lécus de sociabilidades e praticas diversas. A0 menos
as pracas antigas, verdadeiras agoras que 0s téchicos modernos
parecem ndo mais reconhecer. As pragas, argumenta a autora,
costumavam ser cendrios de acontecimentos importantes da vida
comunitaria; locais onde as pessoas se reconheciam, mesmo que
nao se conhecessem. Nao se tratavam de meros conjuntos de
monumentos e prédios oficiais agrupados a sua volta, e sim em
locais préximos e de intensa sociabilidade. Em oposicdo, a praca
publica moderna tornou-se impessoal; fez com que as pessoas se
voltassem cada vez mais para o interior de suas casas em uma
tentativa de compensar a impessoalidade da cidade. Este
comportamento faz com que a moradia atenda as necessidades
privadas e publicas através de uma arquitetura de vidro, onde interior
e exterior caminham para se tornarem espacos unicos (e largamente
privativos).%

Este fato s6 comprova o quanto é necessario pesquisar as regides e redescobri-las,

resgatando o espaco da rua como local de troca, de encontros espontaneos, pois

7 RODRIGUES, Luiz Augusto F. Ensaio: Requalificar os centros urbanos. 2005. p.3
8 Ibdem, p.6
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somente com revitalizacdo, reabilitacdo e requalificacdo pode-se pontencializar a
nocao de lugar.

Quando falamos de lugar, podemos encontrar em Marc Augé, um etnologo e
antropélogo francés, a imediata oposi¢cdo quando cita em seus livros e artigos a
nocédo de nao-lugar. A partir do momento que compreendemos a necessidade de
revitalizar um espaco através de seus usos coletivos, percebemos que para tal fato
ocorrer € preciso estimular o encontro casual e espontaneo entre as pessoas, seja
ele qual for e de que forma for. Sendo assim, o que proporcionara este encontro,
esta unido, pode estar ligado ao lazer, ao turismo, etc. O importante € agregar em
um mesmo local opcdes diversificadas para este acontecimento e assim “reforcar a
producdo da cidade enquanto lugar antropolégico permeado de sentido e
memoria.”®

Podemos agora pensar a cidade como um todo, ndo focando apenas em seu
centro, visto que as problematizacdes de apropriacdo, de sentido de pertencimento,
de identidade, estdo intrinsecas em todos os lugares. Para compreendermos o
conceito proposto de lugar e ndo-lugar € interessante observar o quadro abaixo,

criado a partir do texto “Lugar, Lugar-Comum e N&o-Lugar’ de Luiz Augusto F.

Rodrigues:
Lugar Nao-Lugar
Pausa Movimento
Contato Indiferenca
Real Artificial
Singular Universal
Gera experiéncia Gera virtualidade
Espaco usado e vivido Espaco consumido e observado

Quadro 1: Caracteristicas de Lugar e Nao-Lugar

O “lugar” traz consigo o encontro da identidade do individuo com o local, € um

espaco no qual um grupo ou uma pessoa cria relacdes afetivas. Porém, quando

81 RODRIGUES, Luiz Augusto F. Ensaio: Lugar, Lugar-Comum e Néo-Lugar. 2005. p.1
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tratamos do “ndo-lugar”, oposto ao conceito de “lugar”, nao ha identificacao prépria e
nem a possibilidade de afeicdo entre o espaco e o individuo; pode-se dizer que o
nao-lugar possui pouca apropriacéo e relagcbes estanques, nas quais o transformam
em locais de transi¢ao.

Para que algumas mudancas comecem a ocorrer a partir do individuo, é
necessario agucar o olhar na cidade, desvendar seus mistérios e enxergar a poesia
incutida em sua estrutura ou em seu movimento, degustar sua paisagem e recriar o
sentido desse espaco.

Este fato torna-se mais complexo no mundo contemporaneo, onde a
comunicacdo de massa (TV e internet) domina, molda e homogeneiza o individuo,
retirando-lhe a capacidade de reflexdo. Cabe “a cultura e a identidade uma
possibilidade de reordenacdo do acontecer social e de resgate da sociabilidade e da
urbanidade.”®* Até porque, “Todorov ja alertava que a aculturacdo é possivel e, com
freqliéncia, benéfica; mas a desculturagéo é uma ameaca”®,

Com isso, uma das alternativas para criar um sentido de pertencimento, de
apropriacdo, das pessoas aos espacos, € a cultura. A intervencdo de um agente
cultural neste momento pode ser fundamental para ampliar e pesquisar as
possibilidades, os prés e os contras, os desejos e as demandas da sociedade. “O
trabalho do agente cultural impulsiona as potencialidades econdémicas, sociais,

»84

turisticas e ajuda a formar espagos de sociabilidade na cidade™ através da

realizacao de diagndsticos e observacao de vocacgdes e tendéncias.
3.2 O Espaco da Rua em Niteréi:
Fundada em 1573 pelo cacique Araribdia, Niteroi, antes Aldeia de Séao

Lourenco, possui uma vasta histéria iniciada pelos indios e logo entrelacada aos

jesuitas. Aqui, nas terras desta Aldeia, a primeira peca brasileira escrita pelo Padre

& Ibdem, p.6
# TODOROV, Tzvetan. apud RODRIGUES, op.cit., p.2

8 VIAZ, José Carlos e SOUZA, Hamilton Faria Valmir de. Revista Dicas: idéias para a agdo municipal. N295. In:
Formacdo de Agentes Culturais, p.3
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José de Anchieta e intitulada Auto de Sao Lourenco, foi encenada com o objetivo de
catequisar e doutrinar os indios.

ApoOs a morte de Araribdia inicia-se um processo de decadéncia da Aldeia,
que comeca a ser povoada nas regides do mar, e extinta apenas em 1866. E no
século XVIII que temos indicios de um maior progresso, mas, somente no século
XIX que a cidade recebeu a sua emancipacéo politica, tornando-se em 1835 capital
da Provincia do Rio de Janeiro e sede do legislativo provincial, sendo elevada a
condicdo de cidade. Em 1841, Niterdi recebe o titulo de “Imperial Cidade” devido ao
apreco do imperador Dom Pedro I, que vinha assistir pecas no Teatro Santa Teresa
(atual Teatro Municipal Jodo Caetano) e participar de ceriménias e inauguracées.®

ApoOs alguns conflitos e tentativas de invasdes na cidade, a capital da
Provincia é repassada para Petropolis, mas retorna a Niter6i em 1903. Em 1904 é
criada a Prefeitura Municipal de Niterdi. A partir de entdo, comecaram as obras de
melhoramentos urbanos (iluminacéo elétrica, sistema de esgotos, transportes, ruas
pavimentadas, jardins e parques).

Em 1970 é construida a ponte Rio-Niter6i reduzindo a distancia entre as
cidades para 13km®. Com a fusdo dos estados do Rio de Janeiro e da Guanabara,
0 novo Estado do Rio de Janeiro passa a ter como capital a cidade do Rio de
Janeiro, fazendo com que NiteroOi perdesse o titulo de capital definitivamente. Isso
fez com que a cidade, que passou alguns anos sendo considerada “cidade-
dormitério”, redescobrisse sua vocagao para as artes e voltasse a se valorizar
exaltando a sua area cultural.®’

O Teatro Municipal Jodo Caetano é restaurado, assim como a Igreja de Séo
Lourenco dos indios e o Solar do Jambeiro. O Museu de Arte Contemporéanea torna-

se simbolo da cidade e passa a ser reconhecido internacionalmente. Este, é apenas

% NITEROI. Fundacdo de Arte de Niterdi. Disponivel em http://www.ddp-fan.com.br/ acessado em 02 de junho
de 2011

& NITEROI. Empresa de Lazer e Turismo. Neltur. Disponivel em:
http://www.neltur.com.br/pt cidade numeros.htm Acessado em 01 de Junho de 2011.

8 NITEROL. Fundacdo de Arte de Niterdi .Disponivel em http://www.ddp-fan.com.br/ Acessado em 02 de Junho
de 2011
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0 primeiro passo da criagdo do Caminho Niemeyer, que esté projetando a cidade, na
area turistica, com seus diversos monumentos implantados.

Porém, apesar do seu grande potencial artistico e de possuir, no campo
teatral, grandes nomes de personalidades que fizeram histéria no pais, atualmente
Niter6i obteve grandes falhas no que se refere a criacdo de espacos destinados a
arte em questao.

Com uma populacdo de 479.384 habitantes, e uma area de 129.375 km?, a
cidade possui atualmente quatro teatros publicos (Teatro da Universidade Federal
Fluminense, Teatro Popular Oscar Niemeyer, Teatro DCE — UFF e Teatro Municipal
Jodo Caetano), porém, apenas dois deles estdo em atividade (Teatro da UFF e
Teatro Municipal Jodo Caetano), estando os outros dois improéprios e fechados para
apresentacdes. Ha também os teatros particulares (Teatro Abel e Teatro Associacao
Médica Fluminense), que funcionam no bairro de Icarai, zona sul da cidade.
Contudo, temos uma concentracdo de equipamentos culturais no centro e na zona
sul de Niterdi, ficando os outros bairros a mercé da programacdo dos teatros
existentes.

A cidade possui 52 bairros e uma populacdo bastante variada, mesclando
classes menos favorecidas financeiramente com classes de alto poder aquisitivo. Os
teatros publicos nem sempre oferecem precos acessiveis para que se possa incluir
todas as classes sociais em suas programacdes, e com isso, ndo ha um incentivo
para quem ndo possui capital, freqlientar os espacos de teatro. Exemplo disso pode-
se encontrar na Agenda Cultural da cidade, onde se tem no més de Junho o
espetaculo “Nise da Silveira — Senhora das Imagens” em cartaz aos sabados e
domingos no Teatro Municipal de Niter6i, com ingressos a R$ 50,00 (cingienta
reais). Além disso, no Teatro Abel, espaco particular da escola La Salle, temos em
cartaz o Sergio Mallandro também aos sabados e domingos com ingressos custando
R$ 60,00 (sessenta reais). Em decorréncia destes fatos, ndo ha uma formacéao de
publico, e acaba-se entrando em um movimento ciclico que pode ser considerado
infinito: ndo ha verba para pagar ingressos a alto custo, ndo ha incentivo, ndo ha
publico, ndo ha costume, ndo ha necessidade, etc. E preciso agir.

Os espacos publicos das ruas, pracas e parques sdo pouco utilizados pela

prefeitura no que se refere a programacao cultural da cidade. Quando foi criado pela
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Fundacdo de Artes de Niterdi o projeto “Cultura para Todos”, a proposta era levar
arte de graca para 0s espacgos publicos, inclusive teatro. Porém, desde que o
governo atual assumiu a prefeitura, o programa estagnou.

Se por um lado era muito interessante a populacdo ser agraciada com
espetaculos gratuitos, por outro, se analisarmos e refletirmos a respeito das
apresentacdes oferecidas, podemos concluir que apenas o publico infantil podia
usufruir deste privilégio.

Apesar de todas estas construcdes ja citadas, Niterdi possui um espaco ainda
em transformacao, inacabado e com projetos futuros relacionados a arquitetura.

A ascensdo residencial no centro € uma das tbnicas deste movimento que, no
caso de Niterdi, estd disseminado por todo seu territério. As grandes construtoras
tém encontrado um solo fértil para proliferar seus empreendimentos em quase todos
— sendo todos — os bairros existentes. E, pensar a revitalizacdo de alguns locais,
principalmente do centro, ndo depende apenas do aumento do numero de
residéncias, mas sim de uma nova ordem dos espacos da cidade e da vida em
grupo.

Outra questdo a ser refletida sdo as obras monumentais que também tém
encontrado seus espacos: Museu de Arte Contemporanea inaugurado em 1996 e
posteriormente o Caminho Niemeyer - conjunto de equipamentos culturais
municipais de edificios que agregara inclusive o préprio MAC — que ainda nao foi
finalizado. Apesar de possuir seus pros, a idealizacdo destas obras ndo partiu de
uma demanda da populacdo da cidade, o que nos permite pensar que a cultura pode
estar fazendo parte de um negocio de marketing, onde a partir da espetacularizacao,
seremos vistos como mais um ponto turistico no mundo.

O Caminho Niemeyer preocupa 0s agentes culturais, que percebem o quanto
destacado ele se encontra da sociedade. Mesmo ainda inacabado, pode-se prever
gue seu uso sera efetivamente realizado por turistas que, atraidos pela cidade-
Niemeyer, aqui passardo para fotografar e levar para seus lares um falso souvenir®
de Niterdi. Falso, na medida em que toda esta paisagem nos foi imposta, e nao
surgiu de uma relacdo aprofundada entre os moradores daqui e suas questdes

identitarias com Niemeyer.

88 . ;. ~ . . P
objeto que resgata memdrias que estdo relacionadas ao destino turistico.
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Tendo estes exemplos como principais na cidade, com relacdo as
intervencBes governamentais atuais, € que surge a proposicdo de uma pesquisa
realizada nas ruas, para descobrir a relacdo da populagcao niteroiense com o teatro e
principalmente, com o teatro de rua, até entdo inexistente de forma continua na

cidade.

3.3 O espacgo cénico narua:

Para iniciar um texto com enfoque no espa¢o da rua como espago cénico,
temos uma citacdo de Christine Boyer do livro The city and the theater na qual ela

entende que

a cidade, sua arquitetura, e o teatro foram entrelacados, pois afinal, o
teatro quase sempre é um reflexo das representacdes da vida
publica, e o espaco publico é frequentemente organizado como se
fosse um lugar para a representagéo teatral. Ambos o teatro e o
espaco urbano sdo lugares da representacdo, da reunido, e das
trocas entre atores e espectadores, entre o drama e o lugar da cena.
Encontrando as suas raizes na experiéncia coletiva da vida cotidiana,
eles tentam ordenar as experiéncias desse caos. A palavra grega,
“theatron”, significa literalmente “lugar de ver”; demonstrando
analogicamente que 0s espacos teatrais e arquiteténicos sdo ambos
prismas culturais onde o espectador experimenta a realidade social e
observa 0s mecanismos dessa realidade espacial metaforica,
estabelecendo uma cena como auténtica e verdadeira, ou como
fantasiosa e espetacular.?

Com isso, pode-se perceber o quao vasto é o campo do teatro realizado nas
ruas; o teatro realizado para qualquer espectador passante e transmutado atraves
dele préprio e do espaco escolhido.

De acordo com André Carreira, professor da Universidade Federal de Santa
Catarina e coordenador da pos-graduacdo em arte, a dramaturgia do teatro de rua é
criada a partir da cidade e seus fluxos; a cidade fornece as formas e o seu uso social

e através da nocdo de ambiéncia nasce um novo estilo dramatlrgico que sera

8 BOVYER, Christine. Apud LIMA, Evellyn Furquim Werneck. Espago e Teatro. In: Prefdcio:Entre o Teatro e a
Cidade. 7 Letras; FAPERJ: Rio de Janeiro, 2008, p.7
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fundamentado a partir da experiéncia cotidiana. E preciso “perceber a cidade como
linguagem”.*

O teatro de rua possui estruturacdes diferentes no espaco, e é possivel
perceber uma tendéncia atual de um acompanhamento dos fluxos e ritmos da rua,
gue podem ser inseridos nas cenas apresentadas. O fato de intervir no espaco
publico faz com que o teatro de rua esteja sempre ressignificando a cidade e
transformando em espetaculo a vida cotidiana.

Se pensarmos na arte da performance® quando ocorre nas ruas,
encontramos nela esse didlogo com o espaco urbano necesséario também nas acdes
dos atores, na construcdo do texto cénico e dramatdrgico. E preciso estar atento as
tensBes provindas deste ambiente para que o espetaculo complete sua missao.

Ao refletirmos a respeito de um teatro “invasor”, ndo no sentido de revolugao
nem de ataque, mas sim no sentido de desordem, um teatro que refaz o espaco e
imediatamente |he ressignifica, podemos dizer que este espetaculo tem a
possibilidade de transformar um n&o-lugar em lugar®’. Ele ira redefinir relacdes e
espacos, proporcionando ao espectador um novo olhar sob a cidade.

A globalizac&o, ao se instaurar, organiza a cidade mediante os mecanismos
do nao-lugar, criando shoppings, hipermercados, bairros privados, e todas as formas
urbanas de consumo em detrimento de espacos que privilegiam a relacdo. Diante
disto, o “fenbmeno teatral, por sua natureza vivencial, presencial e artesanal implica
a possibilidade de resisténcia a estes processos de homogeneizagao dos espacgos”,
e, por isso, podemos chamar estas propostas teatrais de “invasoras”.

Além disso, pode-se perceber que ao buscar o espaco da rua, sem conforto
e/ou seguranca, o artista criador procura uma nova Vvisdo para seu processo. Este
local publico ja possui uma significacdo prévia, ndo é um cenario pertencente a um

espetaculo, criado e montado para tal uso. E, é a partir disto que pode-se afirmar

® CARREIRA, André. Apud LIMA, Evellyn Furquim Werneck. Espago e Teatro. In: Prefdcio:Entre o Teatro e a
Cidade. 7 Letras; FAPERJ: Rio de Janeiro, 2008, p.68

91 . . .. 7. . .

Segundo Patrice Pavis em Diciondrio do Teatro a performance poderia ser traduzida por “teatro das artes
visuais”, surgiu nos anos sessenta (...) e chega a maturidade somente nos anos oitenta. A performance associa,
sem preconceber idéias, artes visuais, teatro, danca, musica, video, poesia e cinema. (p.284)

2 Ver quadro 1 na pagina 49.

54



gue a cidade pode ser reinterpretada pelo discurso cénico, obtendo como resultado
uma nova escritura da cidade.

Quanto ao publico, objeto de desejo dos artistas que “invadem” as ruas, ao se
deparar com um acontecimento destes, podera aceitar desvendar os cdodigos
propostos pelos artistas, participando ativamente enquanto platéia, ou simplesmente
podera ignorar e se distanciar deste fato. Porém, € importante observarmos que, a
partir do momento que a intervencao artistica se inicia, as convencgdes da cidade sédo
modificadas e o cidadao é convidado para tornar-se espectador; um espectador
ativo, préximo, que é proprio deste tipo de evento.

Este teatro que surge nas ruas, em seu fluxo, a partir da “invasao”, tera pouca
proximidade com os espetaculos que acontecem em salas fechadas e reservadas.
Nestas salas, o publico encontra-se geralmente, passivo, confinado em um local
com conforto, seguranca e sem conflitos. Porém, € na rua que encontramos a
multiplicidade das relacdes estabelecidas, a vida cotidiana, o convivio fugaz e os
conflitos constantes. E é a partir deste didlogo que o teatro inicia seu processo e sua

proposta estética.

3.4 O Teatro de Rua:

Conceituado como “teatro que se produz em locais exteriores as construgoes
tradicionais: rua, praga, mercado, metrd, universidade etc.”®®, Patrice Pavis ainda

cita em sua obra o teatro de rua como um teatro cuja

vontade de abandonar o recinto teatral responde ao desejo de levar o
teatro a um publico que geralmente ndo assiste a este tipo de
espetaculo, produzir um impacto sociopolitico direto e enlagar
interpretacdo cultural e manifestagéo social. (2008, p.385)

9 PAVIS, Patrice. Diciondrio do Teatro. 32 Ed. S3o Paulo: Perspectiva, 2008, p. 385
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O teatro de rua foi trazido & tona através do agit-prop® e do teatro politico nos
anos 1920 e 1930 na Alemanha e na Unido Soviética. Mas, seu desenvolvimento
artistico ocorreu de fato durante a década de 1970.

Especificamente no Brasil, o teatro de rua, iniciado com as pecas
evangelizadoras do Padre Anchieta, como dito no segundo capitulo, é tido como
modalidade teatral a partir das montagens ocorridas na década de 1960. Até entdo,
pode-se dizer que muitas eram — e sdo — as manifestacdoes populares que aqui se
estabeleceram, como, por exemplo, a Congada, a Folia de Reis e o Carnaval. E com
o advento da ditadura entre 1960 e 1970, que o teatro de rua torna-se simbolo de
resisténcia cultural, promovendo novas experiéncias estéticas, principalmente no
gue diz respeito ao uso do espaco publico, proibido pelo regime militar.

Deste periodo para ca muitos grupos se formaram e fizeram — e ainda fazem
— historia no nosso pais, como por exemplo, os Centro Populares de Cultura da
Uni&o Nacional dos Estudantes, o Teatro Uni&o e Olho Vivo, Oi Nois Aqui Traveiz,
Imbuaca, Ta Na Rua, Galpéo, Parlapatbes, Patifes e Paspalhdes, Vento Forte, entre
outros. Com linguagens e processos criativos diversificados, estes grupos também
participaram ativamente dos movimentos politicos brasileiros.

O teatro de rua, ao deixar de ser uma forma apenas de expresséo politica,
iniciou um procedimento estético de suma importancia para seu desenvolvimento.
Com isso surgem pesquisadores e grupos interessados em renovar e atualizar
constantemente os questionamentos e as diversificacdes desta arte.

Partindo de questBes menos especificas do teatro de rua, mas que de certa
forma o rodeiam e fazem parte de muitas pesquisas, temos a formacdo dos
chamados teatro de grupo. Logicamente que grupos teatrais sdo formados néo
apenas para trabalhos com o teatro de rua, mas o fato de esta modalidade possuir
muitos grupos formados ao longo da histéria tem contribuido muito para a ampliacéo
e 0 crescimento da producéo teatral.

Segundo Narciso Telles em seu livro “A Pedagogia do Teatro e o teatro de
rua”, ha neste modo de fazer teatral varias formas de grupalidade. André Carreira e

Mariana Oliveira, ambos pesquisadores do teatro de rua, apontam o teatro de grupo

% Teatro de agitacdo e propaganda. Designa a maior variedade de géneros, de praticas teatrais, que os adeptos
da revolugdo desenvolveram na Russia, depois da Unido Soviética.
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‘como uma promessa de permanente reflexdo sobre os fundamentos do teatro, bem

como desejo de construir métodos de formacdo do ator baseados em uma ordem

ética para o trabalho coletivo.”® Eles acreditam ainda que os grupos formados nos

anos de 1980 e 1990

fortaleceram tendéncias cujos eixos focalizam a busca de linguagens
teatrais como forma de construgdo de identidade cultural.(...) Isto
repercute em projetos que implicam estabilidade e uma politica
pedagodgica que difunde os referentes técnicos e ideolégicos dos
grupos. E o0 grupo surge com matriz necessaria para o0
estabelecimento de um lugar identitario, funcionando como coesao
dos projetos coletivos.®

Stuart Hall, em seu texto “Quem precisa de identidade?” cita como conceito
de identificacdo para o0 senso comum a construcao

a partir do reconhecimento de alguma origem comum, ou de
caracteristicas que sao partilhadas com outros grupos e pessoas, ou
ainda, a partir de um mesmo ideal. E em cima dessa fundacéo que
ocorre 0 natural fechamento que forma a base da solidariedade e da
fidelidade do grupo em questdo.”’

Com isso, compreende-se que 0S grupos Sao estruturas cujos membros

possuem um alto grau de identificacdo, ja que se unem em prol de um projeto Unico,

porém podendo também serem repensados e/ou redefinidos de acordo com a

hibridizacdo existente entre seus membros, visto que em uma sociedade poés-

moderna o pluralismo e a multiplicidade cultural precisam ser considerados.

Formados os grupos, podemos agora por em questdo algumas pesquisas de

ocupacédo do espaco da rua. A cendgrafa e professora Lidia Kosovski, apresenta em

sua tese de doutorado trés formas de acdo com o lugar: praticar, encontrar e

consagrar. Quando cita o espaco praticado, busca referéncias nos pensamentos do

historiador francés Michel de Certeau, onde espaco da rua se qualifica a partir das

* TELLES, Narciso. Pedagogia do Teatro e o teatro de rua. Porto Alegre: Mediac¢do, 2008, p.29-30

% Ibdem, p.30

7 Ibdem, p.31
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atividades nela instalada. “A agao, os gestos e as praticas que mudam a perspectiva

da apreenséo do urbano.”®® Segundo Lidia Kosovski

O espaco da cena pode configurar-se como um lugar praticado —
seja uma rua, seja um fundo de piscina, seja um galpdo, seja a
prépria sala — que, visto desta perspectiva, ultrapassa a condicéo de
neutralidade, de vazio preenchido por outro lugar como referéncia.*

Passando para o0 espaco encontrado, este € também um espaco propositor, pois ele
torna-se mote para o processo de criacdo dos artistas a partir dos elementos nele
encontrados, sua arquitetura, suas texturas, cores, luzes, etc. E, finalmente, temos o
espaco consagrado, que existe pelo fato de uma determinada acao ter Ihe dado uma
carga de importancia. Ha a hipotese também de este espaco consagrado ter se
tornado “forte” por meio de cddigos de conduta e tradicbes que determinam as
acOes sobre o lugar. Pode-se ter como exemplo deste Ultimo espaco citado a propria
roda organizada para uma apresentacao.

Sendo assim, Lidia Kosovski aponta “duas formas primordiais de ocupac¢ao do
espaco urbano: o assalto e a negociagao”.'® A primeira pode-se dizer que intervém
na ordem urbana abruptamente, criando, a partir da organizacdo urbana, uma
desordem. Porém, a negociacdo é uma acdo com aval de oOrgaos publicos e/ou
privados, que busca criar uma ordenacéo prévia do espaco de apresentacao.

Os formatos de espetaculos de rua sdo os mais variados, mas, € na roda que
encontramos sua tradicdo. Esta organizacdo espacial construida, destaca a peca do
movimento social da cidade, iguala e mescla os espectadores, ja que ndo ha um
lugar privilegiado, e permite que as pessoas se observem e se reconhecam como
individuos. Porém sua escolha deve estar sempre associada a proposta cénica, ja
gue apos sua formacdo ndo ha interacdo com a arquitetura local, ou seja, ndo ha
permeabilizacdo da cidade com o teatro. Para trabalharem neste espaco da roda, 0s

atores precisardo explorar todas as suas possibilidades de movimento e sons,

% Ibdem, p.14

% KOSOVSKI, Lidia. Comunicagdio e espago cénico: do cubo teatral a cidade escavada. Rio de Janeiro, 2001. Tese
(Doutorado em Comunicacdo e Cultura) — Escola de Comunicagao, Universidade Federal do Rio de Janeiro, p.86

1% TE| LES, Narciso. Pedagogia do Teatro e o teatro de rua. Porto Alegre: Mediag3o, 2008, p.15
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utilizando seu eixo, as bordas, percorrendo o espacgo pela direita e pela esquerda,
tracando diagonais, etc.

Apesar da tradicdo do uso da roda para espetaculos de rua, muitos grupos se
utilizam da sua “explosado” para trabalhar as cenas. Geralmente essa ocupacio do
espaco urbano acontece de modo invasivo, buscando na cidade um lugar teatral,
onde seja possivel ocorrer uma apropriacdo da sua arquitetura. E importante frisar
gue ao iniciar esta procura ndo se deve focar na pesquisa de um cenario para a

apresentacao, pois segundo André Carreira, a cidade

ndo contém a cena. Ela modula a técnica e condiciona a percepgao
do publico, (...) a silhueta urbana é propriedade do publico e porta um
plano de significagdo prévio a intervencgdo teatral. Este plano sera
sempre uma forca forte que é a que justamente interfere na prépria
performance do ator.*™

Este ator devera ter um preparo para o processo de “invasdo” onde se reuna
instrumentais suficientes de forma que o0 capacite para se adaptar. “Ndo ha
preparacdo — ensaio — que possa responder, do ponto de vista da tarefa
interpretativa, a todas as variaveis que necessariamente funcionardo no momento da
“invasa0”.'%> O risco é um componente recorrente no exercicio de apropriacdo da
cidade.

Quando citamos acima a tradicdo do uso da roda nas apresentacdes de
espetaculos de rua, nos aproximamos de outro componente tradicional desta
modalidade, que € o cortejo, também chamado de “cheganca”. Quando se opta por
coloca-lo em cena, € preciso ter consciéncia de que este é o inicio do espetaculo, e
gue portanto é preciso ter percepcao do coletivo, manter desde esse instante o jogo
ator-publico “vivo”, buscar uma energia extra cotidiana, para se destacar em meio
aos outros passantes, ter clareza e precisdo de movimentos, e saber a funcéo exata

da existéncia do cortejo para o espetaculo apresentado.

191 | IMA, Evellyn Furquim Werneck. Espago e Teatro. In: Prefdcio:Entre o Teatro e a Cidade. 7 Letras;

FAPERJ: Rio de Janeiro, 2008, p.74

192 1hdem, p.72-73
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O teatro de rua brasileiro possui uma multiplicidade de linguagens, nas quais
as questdes ideoldgicas, éticas e estéticas dos grupos sdo postas em cena. E, pela
especificidade dos processos de criacao, que deixam os atores mais vulneraveis e
em um lugar de risco, € preciso estar imbuido de objetivos comuns quando se
propde a participar de um destes grupos. N&o que isto ndo deva ocorrer no teatro
convencional, mas devido ao seu carater mais comercial, muitas vezes os atores até
discordam do que estéo fazendo, porém fazem em prol do status ou de cachés. Com
relacao ao teatro feito nas ruas, a tradicao de “passar o chapéu” ndo permite que se
tenha remuneracdes altas, e, além disso, o conforto e o glamour importam menos do
gue o que se tem a dizer.

O fato de ndo se ter uma bilheteria nos espetaculos de rua preocupa alguns e
agrada a outros. A populacdo sente-se agraciada com apresentacdes gratuitas,
contribuindo apenas se quiser e com o que puder. Mas o fato é, que na época em
gue vivemos, do consumismo acelerado e da falta de ideologias, muitos artistas nao
se propdem a trabalhar nas ruas pelo simples resultado que isso ira repercutir. Hoje
o teatro se profissionalizou, se academicizou, e muitos sobrevivem apenas de sua
arte. Com isso, a producdo destas pecas depende muitas vezes dos incentivos,
prémios e financiamentos governamentais para existirem, ja que o artista ndo tem
seu trabalho iniciado apenas quando se apresenta; ele depende de uma preparacao,
de ensaios constantes, de aulas, para que possa utilizar seu principal material de
trabalho — o proprio corpo — de forma consciente e criativa.

O trabalho do artista de rua € diferenciado, pois ele precisa estar a todo o
tempo incorporando e/ou dialogando com 0s outros elementos presentes no espaco.
Esta atuacdo devera levar em conta que este artista precisa conseguir, além de
interpretar, manter a atencdo da platéia, e saber lidar com as inconveniéncias e
interferéncias sonoras, humanas ou animais durante a apresentacdo. Os atores
disputam com muitas outras informa¢cdes das quais o espaco publico esta cercado
em excesso, e é por isso que precisa se relacionar diretamente com o espectador.
N&o somente para vencer essa disputa, mas pode-se até afirmar que essa relacéo é
uma via facilitadora da experiéncia. Ou seja, o olho no olho, a proximidade, a fala
direcionada, ou até mesmo o toque, sdo ac¢des que incluem o espectador, que o

colocam horizontalmente em dialogo direto com o que estd acontecendo na sua
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frente, obrigando-o a estar no momento presente, a reagir, a se posicionar diante
daquilo. O espetaculo depende do seu envolvimento e da presenca e permanéncia
dos espectadores por livre e espontanea vontade e o didlogo faz com que o ator
consiga diferenciar da massa determinado espectador, num determinado instante,
ao tratd-lo como um individuo, Gnico. E preciso ter em mente que o ator esta
presente num espetaculo de rua com objetivos para além de contar apenas uma

histéria ou pesquisar um espaco diferenciado,

O artista que toma a cidade como objeto/espaco de trabalho/criacdo
tem por objetivo, uma dupla relacdo com a cidade: de um lado expor
as formas de vida da cidade em seu aspecto imaginario, e de outro
reconquistar a coesdo social por sua intervencdo artistica.
Reinstaura-se a reaproximacao entre arte e vida.'®

193 TELLES, Narciso. Pedagogia do Teatro e o teatro de rua. Porto Alegre: Mediag3o, 2008, p.15
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4. A PRODUCAO DO ESPETACULO:
4.1 Producéao Cultural: Definigcdes Gerais

Muitas sdo as etapas que configuram uma producao teatral e o papel do
produtor dentro desta area; desde o relacionamento com o poder publico, passando
pela elaboracdo de um projeto, até o didlogo com o espectador. E, para
compreendermos grande parte das diferenciacdes existentes entre a producao
teatral na rua e nos espacos convencionais, € preciso transitar por todos o0s
caminhos dessa profissao.

Comecando pela sua conceituacdo segundo Newton Cunha descreve no
“Dicionario Sesc”, o produtor cultural possui duas definicbes, podendo ele ser o
“profissional responsavel, em Uultima instancia, pela obtencdo e coordenacao de
recursos técnicos e materiais exigidos na realizacdo de programas radiofénicos ou

televisivos”, ou ainda o

empresario que investe diretamente ou se encarrega da obtengéo de
recursos financeiros e de outras formas de patrocinio, controla as
despesas necessarias e arregimenta 0s meios técnicos e materiais
indispensaveis a realizacdo de obras cinematograficas, teatrais,
operisticas, coreogréficas ou de espetaculos musicais.'®

Acreditando em amplas definicbes desta area, temos ainda as palavras de

Romulo Avelar, que acredita que 0 mesmo exerce

o0 papel de interface entre os profissionais da cultura e os demais
segmentos. Nesta perspectiva, precisa atuar como tradutor das
diferentes linguagens, contribuindo para que o sistema funcione
harmoniosamente. Sua primeira fungdo é a de cuidar para que a
comunicacdo e a troca entre os agentes ocorram de modo

eficiente.!®

1% CUNHA, Newton. Diciondrio Sesc — A linguagem da Cultura. Sdo Paulo: Perspectiva, 2003, p.517

195 AVELAR, Romulo. O avesso da cena — Notas sobre produgdo e gestdo cultural. 12 Ed. Belo Horizonte: Duo
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Tantas séo as definicbes encontradas, que na internet, ao realizar uma busca
para desvendar o produtor através da sua formacdo académica encontramos o
seguinte:

O produtor cultural cria e organiza projetos artisticos e culturais,
como espetaculos de teatro, danca e musica, producdes televisivas,
festivais, mostras e eventos. Ele cuida de todas as etapas, da
captacdo de recursos a realizacao final. Pode trabalhar com artistas
ou com organizacdes e empresas voltadas para a area cultural.
Como produtor executivo, faz o orcamento do projeto, define
cronogramas e busca recursos para a montagem da obra. Também é
esse bacharel que delineia a politica de investimentos no setor,
analisa as propostas de patrocinio cultural e verifica se sao
adequadas ao perfil da instituicho ou empresa. Atua no
gerenciamento de 6rgaos publicos culturais e instituicdes, elaborando
politicas para a arte e a cultura.*®

De acordo com alguns relatos de profissionais da area, o produtor diferencia-
se do gestor cultural quanto as tarefas exercidas, porém, ndo € o que esta
estabelecido na definicdo encontrada no site Guia do Estudante, na qual entra em
conflito com a opinido de Romulo Avelar conforme podemos analisar seu argumento
guando cita que o gestor, diferente do produtor, pode ser encontrado, por exemplo
“‘como contratado de uma empresa para o trato das questdes relativas ao patrocinio
a cultura, como agente vinculado a 6rgao publico ou como administrador de um
espaco cultural privado, publico ou pertencente a organizacdo nao-
governamental.”*%’

E preciso dizer que uma profissdo ndo invalida a outra, podendo haver
acumulo de funcdes por parte do profissional. Essa diferenciacdo ndo € algo
afirmadamente correto, pois ha os que acreditam que ela exista, vendo o0s
produtores como aqueles que viabilizam produtos e eventos culturais e os gestores
como 0s que desenvolvem programas e atividades para o funcionamento de grupos,
empresas e instituicdes ligadas a area cultural; e hd os que acreditam ser apenas

uma questao de nomenclatura.

1% Guia do Estudante. Disponivel em http://guiadoestudante.abril.com.br/profissoes/comunicacao-

informacao/producao-cultural-602234.shtml| Acessado em 23 de Maio de 2011.

197 AVELAR, Romulo. O avesso da cena — Notas sobre produgdo e gestdo cultural. 12 Ed, Belo Horizonte: Duo
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Sendo o profissional um gestor ou um produtor cultural, € preciso saber que a
profissdo exige conhecimentos relativos a administragdo. E ao administrador “quem
compete atingir determinados objetivos, a partir do desempenho de cinco atividades:
prever, organizar, comandar, coordenar e controlar.”’® Estas acdes encaixam-se
perfeitamente na area cultural, onde também € preciso obter conhecimentos basicos
de marketing, politica cultural, administracdo de eventos, informatica, internet,
administracdo financeira, negociacdo, contabilidade, ética, direitos autorais, dentre
outros.

Este profissional da cultura necessita ter um perfil especifico para lidar com as
situacbes do seu cotidiano. E necessario e primordial que ele possua uma
linguagem diversificada, de modo que consiga se comunicar facilmente tanto com
artistas que geralmente sdo mais despojados e informais, como com 0S empresarios
e os profissionais do setor publico, onde ele terd que se imbuir de um alto grau de
formalidade. Outro fator importante neste segmento € ser empreendedor, sabendo
identificar oportunidades, propor inovacgfes, atuar como agente de mudancas, lidar
com o risco, adquirir uma visédo geral e ampla do processo, cuidar dos detalhes, ter
bom senso e flexibilidade e buscar um trabalho em rede.

Dentro da producdo cultural, muitas sdo as nomenclaturas que definem o
trabalho deste profissional dentro de um projeto. Os termos variam de acordo com a
atividade exercida, sendo eles: produtor, produtor executivo, assistente de producéo,
estagiario de producdo, empresario e secretario de producdo. Além disso, 0s
campos de atuacao do produtor ou gestor se multiplicaram nos dias atuais, criando
areas de trabalho especificas, como a producdo de espetaculos, de turnés, o
empresariamento, a producdo fonografica, a producdo de eventos culturais, a
criacdo e gestdo de iniciativas culturais, a gestdo de espacos culturais, a gestao
cultural em 6rgaos publicos, em empresas, em ONGs, a animacdo cultural, a

consultoria, a pesquisa e o ensino.**

1% EAYOL, Henri. Administracdo geral e industrial: previsGo, organiza¢éo, comando , coordenagdo e controle.

Sdo Paulo: Atlas, 1989. P. 26
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Com o surgimento de tantos campos, é possivel perceber o setor cultural
mais atuante na sociedade e cada vez mais ativo, porém, precisando ainda
estabelecer credibilidade em sua imagem, visto que o despreparo tanto do
profissional quanto dos patrocinadores é um fator observado e analisado por alguns
autores.

De acordo com a demanda de servicos no campo cultural e para que haja
maiores perspectivas de profissionalizacdo, temos o surgimento recente de cursos
livres, técnicos e académicos nesta area, que beneficiam o setor melhorando sua

imagem perante a sociedade.

4.2 Elementos da Producéo Teatral Convencional X Elementos da

Producéo Teatral na Rua

E importante termos uma visdo mais abrangente do produtor cultural, para
agora penetrarmos nas questdes relativas a producéo teatral mais especificamente.
A andlise dos caminhos da producéo de um espetaculo de rua e de um espetaculo
convencional consegue convergir em muitos pontos, porém suas especificidades

trazem algumas divergéncias, que serdo explicitadas quando necessario.

No Brasil, o termo producdo teatral engloba todos os
procedimentos adotados para o levantamento material do
espetaculo, abrangendo custos (a producdo propriamente
dita) e a operacionalizagdo da encenacéo (contratacdo e
administracdo de pessoal artistico e técnico, aquisicdo de
materiais, etc.)"*°

Sendo assim, para que haja organizacdo no processo de um projeto de
montagem de espetaculo, € preciso dividi-lo em trés fases: pré-producao, producéo
e pos-producao.

A pré-producdao inicia com a concepc¢ao de uma ideia e se encerra quando 0s
compromissos sao selados através de contratos com outros profissionais ligados ao
projeto, sejam eles apoiadores, patrocinadores ou artistas e técnicos. Durante a pré-
producédo ocorre o planejamento das acdes, € o0 momento de definir estratégias para

que a execucao daquilo que foi planejado obtenha sucesso. Planejamento é “ a

110 PAVIS, Patrice. Diciondrio de Teatro. 32 Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 2008. P.307
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determinagdo da direcdo a ser seguida para alcangar um resultado desejado”*!, e

para isso, o produtor precisa responder algumas perguntas que o fardo delinear o
produto final, sdo elas: o que, como, quando, onde, quem, por que, para quem. Feito
isso, é importante que se faca um estudo com relacdo a sociedade, a politica, a
economia, enfim, perceber estes fatores que podem variar e afetar de alguma forma
a feitura do projeto. O contexto precisa ser analisado para que se perceba o grau de
resisténcia deste projeto, de forma que ele n&o seja interrompido por causa de
intersecdes externas.

Entdo, € preciso primeiramente verificar se o texto escolhido para a
montagem do espetaculo encontra-se em dominio publico, ou se serd preciso
adquirir uma autorizacdo por parte do autor para a utilizagcdo da obra. E interessante
gue este seja 0 primeiro passo, pois caso 0 autor ndo autorize a montagem de sua
obra, o projeto devera ser interrompido, e neste caso, ainda sem a participacéo de
outros envolvidos.

Com a dramaturgia resolvida, o passo seguinte € a montagem da equipe de
trabalho, onde é preciso buscar bons prestadores de servico, profissionais
gualificados, criativos, inovadores, éticos e que, principalmente saibam trabalhar em
equipe e tenham disponibilidade para se envolver com o projeto. Como o produtor
precisa ter controle de todos os procedimentos, € importante que ele esteja rodeado
de bons profissionais, que sejam de extrema confianca.

Para que haja controle sob os procedimentos que deverdo ser executados, €

importante a existéncia de um checklist'*.

Com ele, é possivel identificar
pendéncias e descentralizar poderes, sendo uma forma de reduzir adversidades.
Para monta-lo é preciso descrever todas as acdes que serdo fundamentais para que
0 projeto se torne exequivel.

Elaborar um bom plano de comunicacdo também esta na listagem de tarefas
da pré-producédo. Para isso, o produtor devera identificar qual sera o publico alvo do
projeto; definir as estratégias de comunicacao que serdo usadas (pessoal, anuncios

em veiculos de comunicacdo de massa, assessoria de imprensa, marketing direto,

1 L ACOMBE, Francisco José Masset; HEILBORN, Gilberto Luiz José. Administracdo: principios e tendéncias. S3o

Paulo: Saraiva, 2006, p. 162

112 , . . .
Lista com todos os itens a serem conferidos.
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material gréfico, meios eletrbnicos, etc.); elaborar as mensagens que serdo
transmitidas, atentando o receptor para o que € considerado um diferencial do
projeto; e orgar os custos da divulgagéao.

A montagem do cronograma € o préximo item a ser estruturado para
gerenciar o tempo do projeto. E importante escolher a data da estréia identificando
uma ocasido em que publico e midia possam estar presentes, sem imprevistos. No
caso do teatro de rua é importante verificar as condi¢Bes climaticas do local e da
época de estréia, jA que calor demais ou chuva podem estragar o momento. Em
seguida, é preciso estabelecer uma data-limite para cada atividade e, verificar se o
tempo projetado sera suficiente, pois caso ndo seja, redefinir o dia da estréia sera
fundamental. Nesta etapa de elaboracdo do cronograma, se for possivel, é
interessante envolver a equipe para estipular prazos de forma participativa. Caso
nao seja possivel, & imprescindivel que a equipe o tenha em méaos para consulta e
gue o mesmo esteja afixado em local visivel para todos, ja que é importante
acompanhar cada passo dado.

Como pendltimo item, temos a realizagcdo de um orgcamento para o0 projeto.
Ele servira para controlar os gastos evitando surpresas e prejuizos, dimensionar 0s
recursos que serdo captados, identificar as prioridades e colaborar na tomada de
decisdes quando houver imprevistos. Para montar um orcamento, primeiro deve-se
listar todos os itens de despesa, depois classifica-los, em seguida pesquisar 0s
precos para, por fim, lanca-los em uma planilha. Quando tudo estiver pronto, é
preciso refletir e avaliar a viabilidade do projeto através dos valores estipulados.

Chegamos ao momento da busca de recursos financeiros para que o projeto
inicie seu processo de execucao. Mas, neste topico precisamos detalhar formas de
se obter recursos: através das leis de beneficios fiscais, através do chamado
“dinheiro bom” ou recursos do marketing direto de uma empresa, ou ainda através
de pequenos apoios de comerciantes locais.

Partindo do principio que a “cultura € um direito fundamental do cidadao, a ser

1113

reconhecido e observado pelo Estado’ °, podemos citar os acontecimentos relativos

ao governo brasileiro. Possuindo um mecanismo de financiamento da cultura através

3 AVELAR, Romulo. O avesso da cena — Notas sobre produgdo e gestdo cultural. 12 Ed, Belo Horizonte: Duo
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de leis federais, estaduais e municipais, o Brasil pode considerar que estas muito
influenciaram na profissionalizacéo da &rea cultural. Quando criada a Lei Sarney, em
1986, a realidade mudou, e isto fez com que os profissionais da cultura investissem
no “desenvolvimento de novas competéncias e no dominio de linguagens
especificas das areas de comunicacdo, administracdo e marketing”™*.

Uma questao que se revela problemética com relacdo as Leis de Incentivo, é
o fato de que elas foram criadas como uma forma de habituar as empresas privadas
a investir seu capital na &rea cultural. Porém, a concessao de beneficios prevalece
durante anos, e este fato cria uma espécie de vicio para as empresas, que passam a
investir tudo o que podem de imposto em projetos culturais, mas selecionando para
iISSO ndo aqueles que possuem uma inovacéo cultural, mas aqueles que trarao
visibilidade a marca do investidor. Ou seja, a verba de imposto passa a servir como
verba de marketing, e é através destes critérios que muitos projetos séo realizados e
outros nao.

Ultrapassando esta relacdo com o poder publico e simplesmente seguindo as
ordens do sistema, ap0s 0 projeto estar aprovado nas Leis de Incentivo, nos
deparamos com a area privada, que irA — ou ndo — patrocinar o projeto cultural.
Porém, como dito anteriormente, neste campo € preciso demonstrar toda a
capacidade de inovacéao e de visibilidade do produto, visto que geralmente € o setor
de marketing cultural que concedera o patrocinio. E, para isso, € preciso criar um
bom layout para o projeto inserindo topicos de interesse do patrocinador.

Um projeto precisa conter alguns topicos fundamentais para sua
compreensao, podendo estes estarem dispostos da forma como o produtor preferir,
mas € importante atentar para a objetividade. Uma apresentacdo é necessaria para
situar o leitor sobre o projeto e suas caracteristicas gerais. Os campos objetivos (0
gue é o projeto) e justificativa (por que concretiza-lo) podem se fundir com a
apresentacao para tornar a leitura mais objetiva ou ndo. Em seguida temos a ficha
técnica, onde é valido destacar os nomes que funcionem como argumento de venda
e ainda anexar um breve curriculo dos principais envolvidos. O cronograma néao é

obrigatério, a ndo ser que o0 projeto possua uma natureza complexa, mas é

"% Ibdem, p.100
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importante para se estabelecer prazos para a empresa. O esclarecimento do publico
alvo do projeto € indispensavel, pois é através deste topico que a empresa ird
analisar a sua adequacdo junto ao produto; para tal € importante explicitar a
guantidade de pessoas atingidas diretamente, a classe social, a faixa etaria, os
locais de realizacdo do projeto e a justificativa de suas escolhas, o potencial de
midia espontanea, além de abordar alguns atributos simbdlicos da acéo (exclusivo,
inédito, independente, transgressor, etc.). E importante também, perceber e buscar
empresas que possuam alguma relacdo com o produto cultural oferecido, para que
haja uma identificacdo imediata de seu publico alvo. Continuando, temos ainda a
parte de divulgacdo, onde se esclarece as estratégias de midia, pecas graficas,
créditos no local do evento, assessoria de imprensa, promocgdes, etc. O investimento
devera ser incluido através de cotas, onde sera possivel deixar a empresa livre para
escolher se pode e/ou prefere ser patrocinadora exclusiva do projeto, fornecendo o
valor total do mesmo, ou se quer apenas investir parte da verba solicitada. E
importante atentar para que a hierarquia de créditos e retornos sejam coerentes com
o valor solicitado em cada cota. Por fim, podemos incluir alguns itens
complementares (clipping, fotografias, videos, livros,etc.) e concluir com uma
assinatura, contendo os contatos da producdo.

Com relacdo a visdo empresarial, é preciso compreender alguns dos fatores
relevantes no momento da escolha do projeto. Sdo eles: a homogeneizacdo dos
produtos e servicos provocada pela globalizacdo provoca na empresa uma busca
por um diferencial, e o projeto cultural tende a aproximar a organizacdo de seu
publico alvo; a saturacdo dos canais tradicionais de publicidade e promocéo, ja que
com a internet o publico exerce seu poder de escolha, e para contornar essa
situagdo €& preciso desenvolver “produtos e programas de marketing para
micromercados especificos”™®; a recuperacdo da capacidade critica dos
consumidores, que quando sédo defensores de seus valores e orgulhosos de sua
identidade, podem encontrar empatia em uma empresa que valoriza a cultura; e a
difusdo do conceito de responsabilidade social, onde teremos a sua promocao

estabelecida através do desenvolvimento social e da busca pelo equilibrio ambiental.

> |bdem, p.119
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Apesar de muitos nao aceitarem o fato de a empresa ser a grande
responsavel por selecionar os projetos que irdo se concretizar, o produtor cultural
gue se insere neste contexto precisa possuir conhecimentos relativos ao marketing
cultural. Este termo torna-se mais difundido no Brasil a partir da década de 1980 e é
de grande valia entender seu significado. Para Ana Carla Fonseca Reis, autora do
livro Marketing Cultural e Financiamento da Cultura''®, uma das definicbes mais
abrangentes e atuais € feita pela American Marketing Association, que define
marketing como “o processo de planejamento e execugdo da concepgdo, da
definicdo de preco, da promocdo e da distribuicdo de idéias, produtos, servicos,
organizacbes e eventos para criar trocas que irdo satisfazer os objetivos das
pessoas e empresas.”(2003, p.4) Sendo assim, o marketing cultural utiliza como
base e instrumento a cultura, para transmitir determinada mensagem.

Algumas outras questdes também s&o relevantes no momento de se captar
recursos atraves do setor de marketing, como por exemplo a relacdo de troca
(precisa ser vantajoso para ambos), a convergéncia de publico (projeto/empresa), a
exclusividade por nichos de mercado e o limite de numero de parceiros (néo
havendo empresas concorrentes patrocinando o mesmo produto e buscando uma
clareza visual), a hierarquizacdo de créditos (buscando maior visibilidade para as
empresas que mais investiram), a determinacao de prazos de validade dos créditos,
a transparéncia, a flexibilidade, as sutilezas e o respeito ao artista e sua obra (ndo
permitindo que as empresas alterem conceitos e ideologias do produto). Outro ponto
a se atentar é a utilizacdo de uma linguagem empresarial correta, sendo objetivo,
sébrio, pontual, dominando as cifras e possuindo uma atitude positiva.

Ao analisarmos o0s projetos patrocinados, percebemos que poucas sdo as
vezes que um patrocinador assumirda integralmente o valor solicitado. Neste caso,
cabe ao produtor buscar apoios e permutas para complementar o orcamento, nao
esquecendo jamais as questdes relativas a hierarquizacao dos créditos.

Uma vez captado o recurso, entramos na fase da producdo, onde os
procedimentos ocorrem quase que simultaneamente ou em uma seqiéncia propria

de cada projeto. Segundo Romulo Avelar em “O Avesso da Cena” o produtor

116 Thomson, 2003.
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encontra-se agora no “olho do furacao” (2008, p.220), ilustrando inclusive através da
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figura abaixo:
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Sendo assim, iniciemos pela assinatura dos contratos. Esta acdo define

Figura 1. No Olho do Furacéo

parametros, esclarece duvidas e evita problemas futuros, sendo aconselhavel
consultar um advogado para auxiliar. Os contratos, em geral, sdo: com artistas,
técnicos e outros profissionais envolvidos, com os patrocinadores, fornecedores e
colaboradores, e ainda, no caso do teatro convencional, temos um contrato de
locacédo do espaco, porém, jA no caso do teatro de rua, € preciso um contrato para
autorizacao de utilizacao do espaco publico.

Finda a parte dos contratos, a producdo € ativada e o produtor € o
responsavel por mobilizar a equipe e colocar em andamento as ac¢des para a
concretizacdo do projeto. Além disso, precisa dar todo o suporte, cuidando dos
recursos humanos, materiais e financeiros e disponibilizando tudo o que for
necessario para o trabalho da equipe. E importante saber lidar com as adversidades
e com o inesperado, pois na area cultural mudancas radicais podem ocorrer com

freqléncia, e neste momento o produtor precisara ser flexivel e se adaptar.
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Romulo Avelar dispde de uma lista de atividades que devem ser checadas

neste momento da montagem de um espetaculo, onde inclui

0s acertos relativos aos direitos autorais; o agendamento de ensaios
e de reunibes técnicas e artisticas; o acompanhamento da criacdo de
cenarios, figurinos e aderecos; o fechamento de apoios culturais; a
manutencdo de boas condi¢cdes para o trabalho da equipe, no que
diz respeito a alimentacdo, transporte, salubridade e limpeza dos
locais utilizados para a realizagdo do trabalho; acertos referentes a
hospedagem, alimentacgao, transporte aéreo ou rodoviério e traslados
de profissionais envolvidos na producdo; contratacdo e
acompanhamento dos servi¢os de transporte de pessoal, materiais e
equipamentos; suprimento dos camarins com alimentos, bebidas,
mobilidrio e  equipamentos  adequados; contratacdo e
acompanhamento da prestacdo de servicos diversos; verificacdo da
documentacdo dos profissionais envolvidos; aquisicdo e
acompanhamento da entrega de materiais; acompanhamento dos
servicos de criacdo e producéo grafica, dos servicos de divulgacéo e
dos servicos fotograficos e videograficos; contratacdo de midia e
acompanhamento da veiculacdo de anuncios; realizacéo de contatos
e ajustes com os patrocinadores; elaboracéo de lista de convidados e
controle da distribuicdo de convites; acertos de ordem técnica,
operacional e burocratica com o local onde sera realizado o evento;
discussdo das necessidades técnicas com a equipe da casa;
acompanhamento da montagem no local do evento, de testes e
ajustes técnicos, passagens de som, luz, video, etc; suporte aos
artistas e técnicos nos bastidores; liberacdo da abertura da casa ao
publico; acompanhamento do trabalho das equipes de bilheteria,
portaria, recepcdo e seguranca, além do publico no local;
atendimento a demandas do publico e de autoridades; conferéncia
da urna e fechamento do border6; e efetuacdo de pagamentos a
equipe e aos fornecedores.*"’

Ao conferirmos esta listagem, que resume em alguns tépicos muitas das
atividades cumpridas pela producdo, pode-se afirmar que o produtor em um
espetaculo de teatro é aquele que acompanhara todos os movimentos do projeto.
Porém, como se pode também perceber, esta lista de acdes foi realizada para
espetaculos de teatro que serdo executados dentro de um espaco locado, e nédo na
rua. Para tal alguns pontos seriam diferentes.

Na rua ndo ha camarins, logo, ou a producéo busca métodos alternativos para
instalar os atores antes do espetaculo (estruturas desmontaveis) ou se encarrega de

conseguir um local préximo (sala, apartamento, galpdo, escola) que sirva de

"7 |bdem, p. 221-222
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camarim para os atores, e entdo, podera suprir este local com o que for necessério
(tendo em vista que, muitas vezes, terdo que remover tudo ap0s a apresentacao).

A elaboracdo de uma lista de convidados podera ser realizada pelo produtor,
mas € preciso saber se o0 espetaculo de rua sera apresentado com os espectadores
em pé ou se haverd assentos para a platéia. No caso de nao haver cadeiras, ndo
sera possivel reservar lugares, logo, ndo ha necessidade de controlar a quantidade
de convites. Porém, caso haja, cabe ao produtor reservar o assento até um
determinado horério e libera-lo para a platéia caso os convidados ndo aparegam.

Quando o autor cita os acertos de ordem técnica, operacional e burocratica
com o local do evento pode estar citando a rua ou um espaco fechado, portanto, no
caso da rua, os acertos contratuais seriam feitos diretamente com a prefeitura da
cidade.

Com relacéo a abertura para o publico, a partir do momento que o grupo se
instaura em um local na rua (seja praca, calcadas, etc.) a acao teatral € iniciada as
vistas de todos. A montagem do cenario, as conversas de bastidores, a preparacao
para o inicio da cena, a montagem dos aparatos técnicos, tudo € feito as vistas do
publico. Nao ha ilusdo. Neste momento cabe ao produtor acompanhar todo o
espetaculo, pois ndo ha bilheteria, nem portaria e nem uma recepcdo, mas a
seguranca é imprescindivel (ja que o trabalho estard muito mais exposto a qualquer
divergéncia) e a observacao das a¢des do publico (que pode incomodar, atrapalhar,
intervir de forma negativa na cena, atravancando o andamento do espetaculo).

No fim de um espetaculo de rua, é costume popular “passar o chapéu” para
gue o espectador deposite 0o quanto quiser e puder como forma de pagamento a
obra. Esta verba podera ser conferida por profissionais diversos e destinada a
objetivos diversos, cabendo a cada grupo estabelecer suas regras. Este valor
podera ser dividido entre os atores como caché, entre a equipe toda, pode ser
destinado a compra de maquiagem, a manutencao dos figurinos, a uma reserva do
grupo, etc.

E importante o produtor estar sempre atento ao cronograma estabelecido,
pois uma vez concretizada as parcerias com empresas, profissionais e instituicdes, a
producdo deixa de ser uma iniciativa autbnoma, onde uma série de contratos e

compromissos foram firmados, inclusive com o préprio publico. Além disso, atentar
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para o orcamento e sempre consulta-lo para controlar os gastos é uma forma de
administrar todo o capital investido no projeto. Porém, “caso seja preciso promover
alteracdes na planilha financeira de um projeto executado com recursos de alguma
das leis de incentivo a cultura, o empreendedor devera solicitar ao respectivo 6rgao
gestor, com antecedéncia, a readequacdo das metas originais.”*'®

O fato de documentar todo o processo percorrido pelo grupo para a
montagem do espetaculo podera fornecer subsidios, mais tarde, para a criacdo de
algum projeto de publicacdo da memoéria do grupo. Caso 0s registros ndo sejam
utilizados para este fim, ao menos servirdo de recordagao.

Inicializada a etapa de producéo do espetaculo, chega 0 momento de colocar
em prética todo o plano de comunicacédo elaborado na pré-producdo. Primeiramente
€ preciso preparar as imagens e informacdes que serdo distribuidas, e que
propiciem uma compreensdo do produto cultural divulgado. Para disseminar as
propagandas, um assessor de imprensa podera colaborar, filtrando os dados
existentes, identificando tudo o que podera ser noticia e enviando para os veiculos
de comunicacdo como sugestdo de pauta. Este profissional, que facilita a chegada
das informacdes em momentos corretos nas maos dos jornalistas, precisa de um
material interessante para que 0 mesmo seja aceito como noticia. Outro elemento a
ser cuidado na divulgacdo é a producdo do material grafico e dos andncios (que
pode ser feita por um bom designer grafico). A distribuicdo destes materiais graficos
precisam ser pesquisadas para que ndo haja desperdicio e que o publico-alvo seja
atingido. Além das pecas impressas, hoje em dia pode-se divulgar também atravées
da internet, postando em blogs, sites, enviando para um mailing um flyer eletrénico,
videos no youtube, etc.

Quando um projeto estd nas vésperas de sua estréia, o produtor precisa
manter a calma e a paciéncia afloradas. Todos os elementos da producéo
precisardo ser checados, e € o momento do ensaio geral, dos ultimos testes no local
da apresentacdo — que no caso de espacos fechados, cedem apenas o dia anterior
para este trabalho — e € preciso que o tempo seja racionalizado. Ha neste ponto uma

grande diferenca quando tratamos de um espetaculo de rua, ja que neste caso, 0s

8 |hdem, p.229
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ensaios poderdo ocorrer em locais abertos e fechados, e, proximo a estréia ja é
possivel conseguir algum lugar menos movimentado para a realizacdo dos testes,
dos ensaios gerais, da montagem técnica. Assim, no dia da estréia, tudo ja poderéa
ter sido testado com antecedéncia.

Chegado o dia da concretizacdo do espetaculo, € importante que previamente
a data tenha sido escolhida de modo a favorecer o grupo, ndo coincidindo com
nenhum outro grande evento local, e ainda no caso do teatro de rua, buscando
periodos de clima ameno (poucas chuvas e pouco calor). Pode ser importante para
0 espetaculo a presenca de pessoas conhecidas na estréia, assim como a mistura
da classe artistica e do publico em geral. O convite para 0s criticos de teatro
deverdo ser enviados apdés a estréia, para que 0 espetaculo jA tenha sido
experimentado junto ao publico.

Caso o grupo, ou a producao queira manter uma relagcao direta com o publico,
um cadastro podera ser feito com o intuito de divulgacdes posteriores, envio de
descontos, brindes, agradecimentos, etc. Criando assim uma forma de manter estes
espectadores atentos aos trabalhos realizados. Além disso, descobrir as
expectativas do publico e se o projeto as atendeu podera servir de material para
anexar em um relatorio final e entregar aos parceiros e patrocinadores.

Apos a estréia, o produtor precisara manter uma rotina de acompanhamento e
disciplina, tanto para si, quanto para os outros profissionais. Devera repor materiais,
realizar a manutencdo dos equipamentos, cenario e figurinos, sendo ainda
responsavel por averiguar a divulgacédo e reforca-la ou modifica-la caso ndo esteja
conseguindo atingir o publico esperado.

Chegamos ao momento da pés-producéo. E a hora de eliminar as pendéncias
e de devolver os materiais alugados e/ou emprestados. No caso dos espetaculos de
rua, € preciso realizar uma limpeza imediata no espaco utilizado para devolvé-lo a
populacdo em perfeitas condigdes de uso. “O ndao cumprimento dessa obrigacgéao,
além de resultar em multas, pode também gerar desgastes para a imagem do

evento e de seus realizadores.”'*®

% |hdem, p.264
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A criacdo de um checklist, podera auxiliar na organiza¢cdo dos materiais no
momento de guarda-los. E importante cuidar da conservacdo dos objetos,
procurando embalé&-los e armazena-los em locais apropriados.

Por fim, uma avaliacdo de resultados devera ser feita em equipe para que
todos percebam as acbes que deram certo e as que deram errado, e mais a frente,
numa préxima producdo, atentem para que 0s erros ndo se repitam. A elaboracgéo e
um relatério, baseado nos fatos que ocorreram e comprovando que 0S recursos
aplicados renderam resultados positivos. Isso ird criar uma maior proximidade entre
0 grupo ou o produtor e a empresa patrocinadora, estimulando-a a, no futuro, investir
nas iniciativas dos mesmos.

Por fim, para que o produto cultural ndo se acabe, é preciso que o produtor
busque novos meios de apresentar o trabalho. Para isso, ele devera averiguar
festivais para inscrever o espetaculo, assim como realizar contatos com empresas
gue se interessem por comprar uma apresentacdo e buscar locais diversos para

distribuir o produto.
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4.3 Diéario:

Em 2006, quando ainda cursava o ultimo periodo do curso de bacharelado em
Interpretacdo na Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro — UniRio, tive
meu primeiro contato com o teatro de rua através de uma pesquisa pratica de
mestrado do Narciso Telles'®°. Realizamos alguns exercicios e ensaios na Avenida
Pasteur, na Urca (RJ) e na pracga Tiradentes, culminando com a montagem de uma
aula-espetaculo e utilizando para tal o texto “Dura Lex Sed Lex no cabelo s6 Gumex”
de Oduvaldo Vianna Filho, o Vianninha'?!. A partir deste momento, ndo pude mais
apagar as sensacgoes de “invadir’ as ruas e fazer delas o palco necessario para as
nossas apresentacdes, é impossivel esquecer a aglomeracdo de pessoas que
param seus afazeres para assistir o que o artista tem a dizer. Neste momento meu
olhar se abriu para novas possibilidades.

Alguns anos se passaram, e, momentaneamente esqueci o teatro de rua em
minha trajetéria, mas ao iniciar o curso de Produg&o Cultural na UFF, Niteroi, foi
impossivel ndo atentar tanto para as minhas necessidades enquanto produtora
cultural e artista, quanto para as necessidades da cidade na qual nasci e até hoje
permaneco. Muitos eram os caminhos que me levavam a refletir novamente a
respeito do teatro de/na rua, e principalmente nas ruas de Niter6i. Resolvi entdo por
maos a obra.

Realizei uma viagem em 2009 para Angra dos Reis com o objetivo de me
atualizar nas artes de rua, visto que neste periodo estava ocorrendo uma Mostra de
Teatro de Rua de Angra dos Reis. Mergulhei durante quatro dias em apresentacoes,
pela manha, a tarde e a noite, buscando conhecer os grupos, perceber a reacédo da

platéia, observar a disposicdo da mesma no espaco, ver a utilizacdo deste ultimo

129 Narciso Telles é ator, pesquisador e doutor em Teatro pela Universidade Federal do Estado do Rio de

Janeiro. Atualmente é professor do curso de Teatro (licenciatura e bacharelado) e do Programa de Pds
Graduagdo em Artes da Universidade Federal de Uberlandia. E membro do coletivo Teatro da Margem,
Uberlandia / MG.

121 . . . .. , .. see .
Vianninha foi ator, dramaturgo, roteirista, ensaista, ativista politico e animador cultural. Atuou

profissionalmente no teatro, no cinema e na televisdo, marcando sua presenca constante inclusive na
imprensa, em entrevistas e em artigos tedricos. Transitou entre o Teatro Paulista do Estudante, Teatro de
Arena, Centro Popular de Cultura e Opinido.
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pelos atores, assim como também a sua interacdo com o inesperado. Porém, qual
ndo foi a minha decepgdo ao constatar que os espetaculos pouco se utilizavam do
espaco cénico urbano, pouquissimo (para ndo dizer nunca) interagia com as
intersecBes do espectador ou objetos na cena, além de propor quase sempre uma
organizacado da platéia de acordo com os parametros do palco italiano. Voltei desta
viagem com uma imensa certeza: preciso propor algo para a minha cidade.

Reuni um grupo de atores para iniciar uma discussao a respeito do ocorrido e a
partir de entdo comegamos a esbocar um tema que afligia e aflige a todos para ser
desenvolvido até o surgimento de um espetaculo: o tempo.

A partir da disciplina “Direcao do Espetaculo” do curso de Produc¢ao Cultural na
Universidade Federal Fluminense, em 2010, ministrada pela professora Martha de
Mello Ribeiro, surgiu a oportunidade da montagem de uma cena para apresentar
como trabalho final, no patio do Instituto de Artes e Comunicacdo Social, em forma
de performance. Escolhi um trecho do texto “Esperando Godot” de Samuel Beckett.
Ha neste texto uma relagdo com o tempo na qual ja me interessava trabalhar, onde
dois personagens, Estragon e Vladimir estdo proximos a uma arvore esperando
Godot. Durante esta espera buscam preencher o tempo vazio discutindo, tentando o
suicidio, comendo, ou simplesmente aguardando Realizei esta cena juntamente com
o Felipe Capello, ator e aluno do curso de producédo cultural, e com a direcao de
Reynaldo Dutra.

A cena foi apresentada em junho de 2010 e havia a intencdo de continuar o
trabalho para realiza-la em alguns festivais de esquetes. Os ensaios continuaram,
porém, o ator Felipe Capello ndo pb6de permanecer no processo, dando vez a
entrada do ator Ricardo Lyra Jr. em seu lugar. A substituicdo foi realizada e os
ensaios prosseguiram.

O que motivou a montagem deste esquete, retirada do texto de Samuel
Beckett, foi a necessidade que tinhamos de falar sobre o problema da utopia, ou
seja, da renovacdo revolucionéria de idearios e praticas, que teria como principal
consequéncia esperada a revisdo das relacbes humanas, galgadas quase sempre
no poder do capital. Essa espera pela mudanca nos pareceu fortemente
representada em Godot, na medida em que este personagem so existe no plano das

idéias e sua suposta aparicdo, implicaria uma curva na trajetéria daqueles dois
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personagens que o aguardam. Se Godot viesse, talvez ndo pensassem mais em se
enforcar, e continuassem seu caminho.

Vladimir e Estragon, juntos compdem o dueto clown branco e clown augusto,
0 negativo e o0 positivo, 0 sublime e o grotesco, a dualidade indivisivel. O texto
sugeriu-nos uma ligagéo constante entre eles, e um jogo de apoios ou de falta de
apoios, de desequilibrio constante, como se estivessem suspensos numa corda
bamba. A ideia de utilizar apenas um objeto simbdlico durante toda a cena nos fez
optar pela corda. A corda € o objeto que prende, liga, amarra, enforca, segura, além
de permitir uma contraposicdo dos personagens. Ela é objeto que une e separa, € 0
Unico utilizado durante toda a cena, e sempre de maneira extra-cotidiana, ou seja,
explorando as possibilidades expressivas do objeto, mas sem fazé-lo perder seu
estatuto concreto. A cena é toda marcada, coreografada, e os atores € que sao 0s
responsaveis pela dramaturgia cénica. A direcdo ajudou na selecdo e revisao
daquilo que parecia sobrar em cada imagem, em cada fotograma do esquete.

Os figurinos sdo feitos de remendos de roupas diversas: calca social com
remendo jeans, camisa sport com gola pélo, luvas rasgadas, ou seja, o figurino é
uma juncao de pedacos de roupas representativas de classes sociais diversas. A luz
€ ambar corretivo, para dar um tom arido e claro a cena. A masica € minimalista,
indicando a idéia da repeticdo dos dias, do ciclo do tempo cronologico. O lugar da
ficcdo € dado pela relacdo do corpo dos atores, dilatado por estados de alma que se
manifestam em absoluto, com o espaco do palco nu, intermediados somente pela
corda.

A producdo para a montagem do esquete foi realizada pela companhia da
gual sou produtora, sediada em Niteréi. O ensaios ocorreram na sala do grupo e os
figurinos e o adereco utilizado em cena foram adquiridos sem apoio, devido a
simplicidade da montagem. Os atores e diretor realizaram o trabalho direcionando-o
primeiramente para ser apresentado em Festivais de Esquetes, logo, o pagamento
acordado aconteceria somente no caso de o grupo receber alguma premiacdo em
dinheiro. Porém, toda o suporte necessario financeiro e de mao-de-obra, para
inscricAo e transporte até o local de apresentacdo seriam fornecidos pela

companhia, sendo a mesma ressarcida no caso de o esquete receber prémios.
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Estreamos no Festival Niter6i de Esquetes, produzido pelo ator e diretor Fabio
Fortes e pela atriz e produtora Vivian Sobrino, em Agosto de 2010, no qual
recebemos o prémio de Melhor Esquete, melhor ator (Ricardo Lyra Jr.) e Melhor
Atriz (Rachel Palmeirim). Fomos indicados na categoria de Melhor Dire¢cdo e Melhor
Caracterizacdo. Por este Festival possuir um critico para debater os esquetes
apresentados, obtivemos uma opinido de grande relevancia, para a continuagéo do
trabalho, do diretor e tedrico teatral Leonardo Simdes*?*. (Anexo 1)

O passo seguinte do esquete “Esperando...” foi a apresentagdo no Festival de
Esquetes de Cabo Frio, produzido por Yuri Vasconcellos em Agosto de 2010, onde
recebeu mais uma vez o prémio de Melhor Esquete e Melhor Ator, sendo indicado
nas categorias de Melhor Atriz, Melhor Dire¢cdo, Melhor Cenario. Assim como no
Festival Niter6i de Esquetes, havia dois criticos para debater os esquetes
apresentados. José Facury Heluy, professor, autor, cenégrafo e diretor teatral, foi

guem publicou no site a seguinte critica:

Esperando... do Artecorpo Teatro e Cia de Niterdi, realiza uma
composicdo, a partir de dois personagens clownescos nos estados
negativos e positivos, dispostos a uma corda que se desdobra nas
agdes como em um simbdlico “trouvaille” cenografico que, ora os une
ora 0s desune em um jogo interessante e bem composto nos seus
estados d’alma.'®
Transitamos ainda em 2010 pelo Festival de Esquetes de Sao Pedro da
Aldeia, onde recebemos indicacbes em diversas categorias, mas nao recebemos
nenhum prémio; e o Festival de Esquetes Elbe de Holanda, no qual recebemos o
prémio de melhor caracterizacdo e melhor direcdo, além de termos sido indicados
para Melhor Ator e Melhor Esquete.
Apés estes festivais, percebemos que era preciso trabalhar este fragmento de

com novas possibilidades cénicas. Sendo assim, 0 nosso diretor Reynaldo Dutra

122 5| MOES, Leonardo. Critica de “Esperando...” do Festival Niterdi de Esquetes 2010. Disponivel em

http://festivalniteroideesquetes.blogspot.com/2010/09/esperando-critica-de-leonardo-simoes.html. Acesso
em 20 abril 2011.

123 HELUY, José Facury. Critica de “Esperando...” do Festival de Esquetes de Cabo Frio em 2010. Disponivel em

http://festivaldeesquetesdecabofrio.blogspot.com/search?updated-min=2010-01-01T00%3A00%3A00-
02%3A00&updated-max=2011-01-01TO0%3A00%3A00-02%3A00&max-results=32. Acesso em 20 abril 2011.
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agendou uma apresentacdo do esquete no Sesc Sado Gongalo, em novembro de
2010, onde a platéia seria composta por jovens artistas que iriam nos assistir com o
compromisso de debatermos ao final. Ao chegarmos no local da apresentagéo, nos
reunimos com o nosso diretor para conversarmos sobre o espaco, visto que até
entdo tinhamos apresentado o esquete em palco italiano*** e o espaco proposto era
em forma de arena'?®. Resolvemos assumir 0 jogo com 0 espago e improvisar novas
marcacdes cénicas através da relacdo com as pessoas. Qual ndo foi a nossa
surpresa ao finalizarmos a cena. Tinhamos material para aperfeicoarmos todo o
trabalho. O debate foi fantastico, visto que algumas pessoas ja haviam assistido o
esquete nos festivais e puderam comparar. A partir desta experimentacgao,
resolvemos partir para as ruas da cidade, e retomar a ideia inicial do projeto.
Realizamos em 2011 alguns encontros para trabalharmos exercicios de
improvisacado, devido a vulnerabilidade que a rua nos proporciona, e através disso

redescobrir a cena para este novo espaco de pesquisa.

4.4 A Experiéncia com o espetaculo:

4.4.1 A Escolha dos locais:

Apés ja termos visto um breve panorama sobre Niteréi e sua relagdo com a
arte, principalmente no que diz respeito ao teatro, podemos compreender um pouco
mais 0s objetivos desta experimentacdo com o teatro de rua na cidade, e perceber
através de uma pesquisa realizada com o0s proprios espectadores-transeuntes, 0
guédo necessaria se faz esta arte em suas vidas.

A partir disto, veremos a seguir as transformacdes que precisaram ocorrer por
parte da producao e do elenco do esquete “Esperando...” que foi apresentado em

dois espacos publicos abertos: O Campo de Sdo Bento e a rua no centro de Niteroi.

124 , . .
Palco construido de forma que os espectadores assistam ao espetaculo de frente.

125 . s.
Palco circular, onde a platéia senta-se em seu entorno.
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O Campo de Sao Bento:

Situado em Icarai, este parque € o

“principal jardim publico urbano de Niteréi. Possuindo um paisagismo
inspirado no romantismo inglés, seus canteiros possuem formas livres
e sinuosas, ha um lago artificial, pontes de cimento com
decorativismo pitoresco imitando galhos de arvores e pedras
artificiais, gramados, plantio de &rvores e flores, coreto etc.,
configurando-se uma bucdlica area com cerca de 36.000 metros
quadrados. Em 1980, o Campo passou por um grande processo de
remodelacdo, ganhando um chafariz luminoso e, posteriormente,
gradil de ferro. Hoje, o0 Campo de S&o Bento é um verdadeiro pulméo
verde para o bairro de lIcarai. Encontram-se, no seu interior, a
Biblioteca Estadual Infantil Anisio Teixeira, o Colégio Estadual
Joaquim Tévora e o Centro Cultural Paschoal Carlos Magno, além de
abrigar uma feira de artesanato aos sabados e domingos, recebendo
grande afluéncia de publico.**®

Sob a guarda da prefeitura de Niter6i, o Campo, que abre seus portbes
diariamente das 7h as 22h, ainda oferece inUmeras atracfes, como: “exposicoes,
lancamentos de livros, shows, cursos, apresentacdo de filmes e videos e pecas
infantis.”*?’

A estratégia de buscar um local, para a apresentacdo de um esquete teatral,
gue tivesse um carater oposto ao do centro da cidade, fez com que se optasse pelo
Campo de Sao Bento, situado no bairro de Icarai. Por ser um espaco de convivéncia
gratuito, as classes sociais se misturam, porém, os moradores de Icarai e Santa
Rosa, bairros nobres da cidade, sdo maioria.

Resolvemos apresentar o “Esperando...” no domingo, dia 15 de Maio de 2011,
as 10h30, na faixa transitéria do Campo de S&o Bento, local de maior circulagéo de
pedestres. Precisamos, para isso, nos encontrarmos no espaco da Artecorpo Teatro
e Cia., em Santa Rosa, para colocarmos os figurinos, para que nao fosse necessario

buscar um local para a troca de roupa dentro do Campo. Chegamos com uma

126\ITEROI VIRTUAL. Disponivel em http://www.niteroivirtual.com.br/modules/myalbum/photo.php?lid=116

Acessado em 02 de Junho de 2011.

121 NITEROL. Disponivel em http://www.neltur.com.br/pt_atrat_parques.htm Acessado em 02 de Junho de
2011.
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antecedéncia de 1h para iniciarmos o processo de caracterizagdo. Cida Palmeirim,
produtora da companhia, nos acompanhou e nos ajudou com toda a colocagéo de
argila no cabelo e no rosto. Como em um espaco publico dificilmente se tem
camarim, ou um lugar muito reservado para os atores, escolhemos um cantinho do
Campo para concentrar nosso material e, conforme iamos nos transformando em
personagens, a curiosidade do espectador era agucada. Todos queriam saber o que
iria ocorrer por ali. Finalizamos a caracterizagdo e buscamos nos concentrar
enquanto definiamos o local para comegarmos.

Ao iniciarmos a encenac¢do uma roda se formou, blogueando grande parte da
passagem. O esquete sofreu uma pequena alteracdo visto que a cena quando
realizada em um espaco de teatro convencional necessita da iluminagao cénica para
indicar sua inicializacdo e sua finalizacdo. Neste caso, com a impossibilidade de
trocarmos o horario da apresentacéo (0 Campo de Sdo Bento ndo funciona a noite
durante os finais de semana) e o fato de néo termos como fechar um local de tal
forma que o mesmo fique escuro para entdo utilizarmos luz artificial, nos obrigou a
criar um recurso dentro da prépria cena, onde os atores encontraram uma muasica
gue se relacionava com o texto para ser cantada no inicio e no fim do esquete.

Durante a apresentacao foi perceptivel o olhar de surpresa dos espectadores,
gue tiveram seu local comumente de passagem, sendo re-significado por dois
personagens que contavam uma historia sem grandes aparatos técnicos de cenario.
Pdde-se ver na pratica um nao-lugar (apesar de o Campo de Sao Bento ser um
lugar, o local escolhido para a apresentacdo era um nao-lugar, era transitério)
transformando-se em lugar, com um esquete promovendo um encontro entre
pessoas.

Detalhando as questdes de atuacdo, as diferencas sdo tantas do palco
convencional para a rua, que a cena foi novamente desenhada pelos atores. Nao
apenas as modificacdes de inicio e final, mas a projecédo vocal necessitou de maior
atencao (nao utilizamos microfones) para que o texto pudesse ser compreendido em
todas as direcfes da roda, num ambiente em que a voz se dissipa no ar, pois nao ha
acustica. As movimentacdes, antes tdo detalhadas e precisas, transformaram-se em
movimentos ainda maiores e mais direcionados ao espectador, e a relacdo de jogo

entre nds, atores, precisou ser ainda maior, porque com tantos fatores externos,
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havia o risco de dispersédo a qualquer momento. Foi fundamental olhar no olho do
parceiro de cena e ter calma na improvisacdo de novas marcas, ndo perdendo o
foco a histéria contada e a atencao nos movimentos e sons do entorno.

Ao finalizarmos, devido a caracterizacdo que utilizamos, ndo ha outra forma
de retirarmos tudo sendo com agua corrente no chuveiro. Para isso foi preciso que a
producéo nos levasse de carro imediatamente para o0 espago do grupo, onde
pudemos nos descaracterizar.

Pode-se dizer que houve uma aceitacdo da maior parte do publico, que
permaneceu durante toda a cena de pé, mas mantendo uma cumplicidade com o

jogo e as convencdes teatrais.

O Centro de Niteroi

A escolha do centro de Niter6éi como palco principal da pesquisa ocorreu
devido ao local ser bastante democratico e possuir uma grande heterogeneidade. A
concentracdo de comércios e transportes colabora para este fato, e, além disso, no
bairro vizinho, Gragoata, encontramos uma grande universidade que possui mais de
35 mil estudantes.

No dia 30 de maio de 2011, agendamos uma apresentacdo do esquete
“Esperando...”, mas agora no centro de Niterdi, as 16h30, em frente a Estagao das
Barcas S/A. O local escolhido, possui um fluxo intenso de pessoas, que em sua
maioria estdo retornando de seus trabalhos e/ou estudos.

Assim como no dia da apresentacdo que ocorreu ho Campo de Sao Bento, a
producdo preocupou-se em agendar com 0s atores um horario propicio para que
eles colocassem o figurino na sede da Artecorpo Teatro e Cia., pois assim
minimizaria a preocupacao de encontrar um local propicio para esta troca na rua.

Chegamos ao local com 40 minutos de antecedéncia para continuarmos a
caracterizacao feita com argila. Encontramos o restante da equipe que participaria
do registro e da pesquisa de publico, estabelecemos um local para a apresentacao
do esquete, e a producdo nos auxiliou no processo de caracterizacdo. O publico ja

se encontrava curioso com o que aconteceria ali.
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Alguns procedimentos que ocorreram na apresentacdo do Campo tornaram a
se repetir na rua, como por exemplo, a questao da iluminagdo. Neste caso, nosso
foco era realizar a pesquisa com o publico e a0 mesmo tempo conseguir registrar
através de uma filmagem e de fotografias toda a cena. No caso do centro de Niterai,
o fluxo mais intenso inicia-se no final da tarde e no inicio da noite. Para que nao
precisdssemos montar um grande aparato técnico que dependeria de conseguirmos
autorizagOes para utilizar a energia de algum lugar e ainda mais pessoas na equipe
para trabalhar, preferimos manter a estrutura de apresentacdo que realizamos no
Campo de Sao Bento, com a modificagdo do inicio e do final da cena através de
uma musica cantada pelos atores.

E importante frisar, que o fato de estarmos apresentando um trabalho nas
ruas, mas com foco em uma pesquisa universitaria, nos isenta da obrigacdo de
obtermos autorizacdes prévias para utilizacdo de muasica de outrem ou até mesmo
do espaco publico. No caso de uma peca particular, estes tramites seriam
imprescindiveis, para que tudo pudesse ocorrer de forma legal.

As 17h demos inicio a primeira apresentacdo (as fotos encontram-se em
anexo) que transcorreu de forma bem parecida com a do Campo, com relacdo as
necessidades dos atores, porém com uma diferenca apenas no que diz respeito ao
publico. Este era constituido por uma variedade ainda maior de classes (desde o
mendigo até o médico ou advogado) e, como o local e horario escolhido era de fluxo
intenso, com pessoas retornando ao seus lares apos um dia de estudos ou trabalho,
precisamos compreender durante a cena que o0 publico talvez ndo conseguisse
assistir um esquete de 15 minutos em pé.

Tivemos espectadores flutuantes e alguns que permaneceram até a
conclusao, e isso ndo podia nos abater durante a nossa agao, pois 0 que aconteceu
foi bem diferente do que ocorre num espaco de teatro convencional. O ator ndo esta
acostumado a ver o publico saindo no meio da sua apresentacdo, e naquele
momento foi preciso compreender que ndo era porque iSSo acontecia que ele nao
estava interessado. Toda essa questdo com o publico faz com que o ator despenda
ainda mais energia para atrair os olhares e fixar a atencdo do outro na cena. Com

isso, 0 desgaste torna-se ainda maior.
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IntervengBes sonoras durante a apresentacdo também séo inevitaveis quando
se trata de espago aberto. Muitas foram as vezes em que precisamos desconstruir o
texto e improvisar com o intuito de agregar a historia contada ao espaco escolhido,
com todas as suas especificidades. Portanto, a partir dessa relagdo dos atores com
0 espaco e com o proprio espectador, foi possivel transformar, por alguns instantes,
um ndo-lugar — j& que a maioria das pessoas que por ali caminham estdo sempre
utilizando aquele local como passagem, de forma transitéria — em lugar, criando um
sentido e uma identidade para os que ali estiveram por alguns minutos.

Ao finalizarmos as duas apresentacdes, utilizamos o valor que recebemos ao
passar o chapéu no fim das cenas para pagar a passagem de um membro da equipe
de producdo e o restante cobriu 0os gastos do estacionamento. Voltamos para a sede
da companhia para retirarmos a caracterizacdo em agua corrente e conversarmos
sobre a experiéncia.

No dia seguinte as roupas foram higienizadas e o material de pesquisa
separado e encadernado para que nenhuma folha se perdesse, facilitando também a

organizacdo no momento da analise.
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4.4.2 O Publico

A analise do comportamento do publico durante as apresentacdes ja foram
realizadas no tdpico anterior, tendo como ponto-de-vista os atores e a producéo.
Portanto, neste item serdo relatadas apenas as questfes expostas nos questionarios
distribuidos durante as apresentacfes do esquete.

Primeiramente, é importante notar a relacdo das pessoas com uma pesquisa
nas ruas. Quando a equipe de producéo se aproximava do espectador com folhas e
canetas nas maos, muitas foram as vezes em que se recusaram a participar da
pesquisa, alguns inclusive iam embora. Este fato pode ter ocorrido por vivermos em
uma época onde a abordagem nas ruas é feita de modo sistematico por empresas
comerciais, importunando cada vez mais as pessoas. Ao todo foram entrevistadas
111 (cento e onze) pessoas entre o Centro de Niter6i e o Campo de S&o Bento.

Vencida a primeira barreira entre producdo e espectador, percebe-se que
muitos ndo leram o questionario por inteiro, deixando as trés primeiras lacunas em
branco (idade, cidade e profissdo). Além disso, outro problema com a leitura das
perguntas e respectivas respostas se deu quando era pedido para que pulasse
algum nuamero no caso de uma determinada marcacdo (conforme pode ser
observado nos itens 6 e 7 do questionario em anexo), e a maioria respondeu o
guestionario por inteiro.

Com base nestes dados, em Icarai, no Campo de Sao Bento, foram
distribuidas apenas 16 folhas, pois estavamos com uma equipe de producao
reduzida. Destas, pode-se dizer que ndo houve uma predominancia nem de idades e
nem de profissdes, variando desde a classe mais alta com advogada e programador
visual, até as menos favorecidas, com domeéstica ou artesdos. A idade dos
espectadores variou entre 11(estudantes) a 63 anos, sendo todos moradores de
Niteroi.

O fato de possuirmos uma equipe maior no Centro de Niteréi, além de haver
um fluxo constante de pedestres, fez com que distribuissemos 95 folhas de
pesquisa. O enfoque maior, portanto, foi realizado nesta area, onde temos um
publico misto com relacdo a classes sociais, variando desde estudantes, médicos,

até pescadores e motoristas de 6nibus.
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Buscando um apanhado geral, foi possivel perceber através das respostas
obtidas no questionario que um pouco mais da metade do publico j& viu uma peca
acontecendo nas ruas. Porém, como pode ser observado no grafico abaixo, a
parcela de pessoas que nunca viram uma pec¢a na rua nao € muito menor do que as

gue ja presenciaram.

Ja assistiu alguma peca na
rua?

1%

mSim
® Nao

Ndo responderam

Este fato torna-se explicavel quando analisamos uma nova questdo proposta
e recolhemos como resultado o conhecimento de que uma fatia consideravel da
populacdo ndo assiste a espetaculos de teatro, ou apenas assiste de um a trés por

ano.

Quantas pegas de teatro
assiste por ano?

B Nenhuma
HmUmaaTrés

® Quatro a Seis

M Sete a Dez

M Onze a Quatorze

= Mais de Quinze

Ndo responderam
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Para a formacdo de platéia ainda ndo ha em Niter6i algum programa que
tenha como objetivo principal esta acdo. O gosto pelas artes, muitas vezes, é
transmitido de geracdo em geracdo, mas se permanecermos estagnados com
relacdo a este incentivo, cada vez mais criaremos pessoas afastadas das artes,
afastadas dos momentos de reflexdo, afastadas dos pensamentos criticos e
ideolégicos.

Basta observarmos o quadro abaixo para percebermos que ainda ha vontade
de ida ao teatro, que ainda existe publico para tal, mas este possivel publico precisa
rever algumas prioridades, assim como cabe aos artistas, produtores culturais,
governo, instituicdes etc. estimular o fazer teatral e buscar formas de incentivar a

aproximacédo do publico com a arte.

Alguma preferéncia entre teatro de
rua e o teatro feito no teatro?

M Teatro de Rua H Teatro no Teatro
N3o tenho preferéncia ® Ndo responderam

3%

-

Com relagdo as proximas perguntas, havia uma condicdo para respondé-las:

se a pessoa vai ao teatro ao menos uma vez ao ano, responderia por que o faz. Mas
caso responda que ndo vai ao teatro durante o ano, foi pedido que se responda
somente por que nao vai. Porém, muitos ignoraram ou ndo compreenderam a
orientacdo feita na folha e acabaram respondendo as duas, ou entdo nao
respondendo nem uma nem outra.

A maior parte dos frequentadores de teatro em Niterdi, segundo pode-se

constatar, buscam os espetaculos como forma de diversdo. Este fato pode inclusive
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explicar o motivo da preferéncia do publico por pecas de comédia, género muito bem

recebido pela platéia da cidade.

Por que vai ao teatro?

B Para me divertir

B Porque gosto de ver
pessoas famosas em cena

M Porque gosto de conhecer
historias

32% .

B Tenho costume de ir desde

crianga e sempre gostei

B S6 vou em pegas famosas

SO gosto de pecgas de drama

1%
3%
0%
2%

Diversdo e conhecimento

Vou desde crianga, ver
famosos e conhecimentos

N3o responderam

E importante lembrar que 32% das pessoas ndo responderam esta questio
devido a orientacdo dada, que pedia para néo respondé-la caso néo fosse ao teatro.
Junto a isso, algumas outras pessoas nao assinalaram diversas respostas alegando
pressa e falta de tempo para isso.

Compreender o motivo do publico ndo comparecer aos espetaculos é de
suma importancia para saber de que forma pode-se estimula-lo a frequientar as salas
de teatro ou de se criar alternativas para se levar o teatro até ele. Sendo assim,
buscou-se através de algumas respostas simples perceber as causas que levam
uma cidade com quase 500 mil habitantes ainda ter seus teatros muitas vezes
esvaziados.

Logicamente que estes espacos fechados possuem um publico cativo, mas se
fizermos uma proporcdo da quantidade de habitantes e o nidmero de assentos e

pecas em cartaz, seria normal as pecas lotarem todas as vezes que estivessem em
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cartaz na cidade, ou quem sabe até realizar uma sessdo extra. Mas nao é o que
ocorre. Segundo a pesquisa, o preco dos ingressos é um dos agravantes da falta de
publico, sendo seguido pela falta de tempo.

Por que nao vai ao teatro?

B Porque acho muito caro

M Porque prefiroir ao
cinema

H Porque ndo tenho tempo

B Porque prefirover TV
48%

B Porque acho que nao
tenho roupa apropriada

 Acho caro e ndo tenho
tempo

Ndo tenho tempoe
prefirover TV

Ndo responderam

1%

Porém, é capaz de encontrarmos este mesmo sujeito que disse ndo possuir
tempo e/ou dinheiro, realizando compras num shopping, se distraindo num bar, ou
gastando — tempo e dinheiro — com outras coisas. Voltamos entdo para a questao
inicial: a formacéao de platéia.

Nem sempre a problematica € aquilo que aparenta, é preciso aprofundar um
pouco mais algumas questfes para perceber a realidade. Vivemos numa sociedade
consumista, onde o ter passa a ser mais importante do que o ser. E ao consumir
uma peca de teatro, ndo ha valor material a ser levado, ha valor simbdlico, ha
transformac&o pessoal, ha vivéncia. Muitas vezes isso ndo é o que interessa. E claro
gue existem os dois lados: quem diz nao ter dinheiro e/ou tempo; e quem realmente
nédo tem dinheiro e/ou tempo. E preciso cautela para néo julgar errdneamente.

Quando perguntado ao publico que opinido tem a respeito do teatro de rua, a

maioria das respostas foi positiva, inclusive no que diz respeito ao teatro em geral, ja
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que 38% disseram adorar qualquer tipo de teatro. O fato de ser gratuito também
atraiu boa parcela dos entrevistados, mas uma especificidade do teatro de rua
agradou a 14% das pessoas: a proximidade dos atores, que neste tipo de trabalho
ficam mais expostos. O Unico fator negativo relevante foi a questdo do conforto, que
a rua nao proporciona por si sO, sendo necessério, no caso de espetaculos longos,
contratar um aluguel de cadeiras, além de a producéo se preocupar com a data da

apresentacao e o clima predominante.

O que acha do teatro de rua?

B Muito bom, porque é de graca.

B Muito bom, porque eu adoro
qualquer teatro

M Legal, porque eu fico perto dos
atores

B Mais ou menos, porque ndo é
confortavel

1%

M Chato, porque atrapalhao
movimento da rua

M Rua nado é lugar de teatro. Rua
é passagem.

= Muito bom porque é de graca
e adoro qualquer teatro

= Muito bom. Adoro teatro e fico
perto dos atores

Muito bom.E de graca, adoro
teatro e fico perto dos atores,
mas ndo é confortavel

M N3o responderam
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E, por fim, para comprovarmos a funcionalidade do espetaculo de rua

buscamos perguntas ainda mais simples e objetivas. Primeiramente a fim de excluir
uma curiosidade com relacdo ao que o publico pensa da producdo e da atuacao
num espaco alternativo como a rua, percebemos que a resposta (mais dificil) foi

coerente, havendo inclusive explicagbes por extenso em algumas folhas.

Obter uma resposta extremamente positiva com relacdo tanto ao dialogo com

cada vez mais instigante.

a platéia quanto ao retorno destes individuos para assistirem uma peca na rua, faz
com que a proposta de investigar este espaco como um local cénico seja assertiva e

Voltaria ou pararia
outras vezes para ver
pec¢as?

59 1% ESim

m Nao
responderam

Acha que o teatro
feito na rua dialoga
mais com a plateia?

79 1% = Sim

® Nao
responderam

Acha que o teatro de rua
é mais facil ou mais
dificil de fazer?

7% 13%

H Mais facil

m Mais dificil

m Nao
responderam
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5. CONCLUSAO

A partir desta pesquisa foi possivel observar toda a trajetoria do teatro de rua,
desde seus primdérdios, nos espacos publicos de paises diversos até chegarmos nas
intervengdes contemporanea. E, com isto, pudemos fundamentar as necessidades
provindas da cidade de Niter6i com relagdo ao teatro de rua, identificando uma
demanda e a lacuna existente neste ambito.

Para a concretizagcdo de uma arte direcionada aos espacos urbanos é
preciso, portanto rever conceitos, buscar relacdes, promover o dialogo, criar poesia
e reinventar o espago cotidiano com uma visdo artistica, dando-lhe novos
significados. Com isto, chegamos ao sentido de pertencimento, onde podemos
através destas acdes transformarmos ndao-lugares em lugares, criando uma
identidade e uma relacéo de troca entre os individuos e o espaco cotidiano.

Porém, para se atingir estes objetivos, é preciso um planejamento, € preciso
um grande trabalho de producdo. Sendo assim, foi possivel perceber as
especificidades necessarias para se trabalhar com o teatro, e principalmente com o
teatro de rua, desde sua concepcdo até a pratica, tanto do trabalho do produtor
guanto dos artistas envolvidos com o processo.

As diferencas entre o produtor de espetaculos convencionais e o de teatro de
rua, foram explicitadas neste trabalho afim de que se possa perceber que mesmo
dentro de um Unico campo artistico — o teatro — as particularidades sédo inUmeras e
extremamente necessarias para um bom resultado final.

No caso da pesquisa realizada em Niterdi através do esquete “Esperando...”
pudemos comprovar na pratica as questdes relacionadas a pesquisa atoral, cénica e
de producdo — principalmente devido ao fato de ja possuir vasta experiéncia em
trabalhos de teatro direcionado aos espacos fechados. Isto contribuiu para que fosse
possivel uma comparacdo entre as duas praticas, sem pér em guestdo juizos de
valor, mas esmiucando os motivos da realizacdo de cada uma delas.

Contudo, o produtor cultural, inserido na sociedade contemporanea e atento
as suas demandas, pode interferir positivamente numa cidade e trazer para a
mesma uma re-significacdo, proporcionando aos seus habitantes momentos de troca

e recriando a identidade local.
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8. ANEXOS:

Anexo 1: Critica Realizada por Leonardo Simdes no 3° Festival Niter6i de
Esquetes em 2010

a) Relacdo entre a proposta apresentada na ficha de inscricdo e o que foi percebido

em cena:

A proposta apresentada na ficha de inscri¢édo ja evidencia o que foi experimentado
na realizacdo da cena: o sentido de uma busca estética e filoséfica, abordando os
temas da utopia e da promocdo humana, através de uma aplicacdo propria dos
trechos retirados da obra de Beckett. Nessa proposta ja esta plenamente
fundamentado o uso do principal elemento da cena: uma corda que estabelece o
jogo cénico entre os dois atores, que representam a “dualidade indivisivel” do ser
humano, com seus opostos complementares. Esse uso da corda de fato possibilitou
uma fusédo entre os diversos niveis da cena, desde o significado atribuido aos
trechos da peca e seus personagens até a supressao de elementos realistas,
jogando o esquete num plano duplamente simbdélico e intensificando, também, de
modo concreto, o ato de contracenar. Estranha, entretanto, que um outro elemento
muito marcante presente na cena nao tivesse sido citado na referida proposta
escrita: a maquiagem dos dois atores, que tinham seus rostos cobertos de argila,
num interessante efeito plastico que colaborou muito para o impacto causado pelo
esquete e que sera comentado mais a frente. Assim, a curiosidade sobre o porqué e
0 como se chegou ao uso desse recurso expressivo ficou em aberto. Essa lacuna na
descricdo dos recursos a serem utilizados pelo esquete aponta a pertinéncia da
discussado levantada no proximo item, quanto aos aspectos mais vinculados a
dramaturgia especifica de Beckett.

b) Questdes acerca da dramaturgia:

O texto do esquete Esperando... € assumidamente uma costura de trechos retirados
da peca “Esperando Godot”, escrita por Samuel Beckett e que representou um
divisor de dguas quando foi encenada em meados do século passado. A peca traz
dois personagens principais, Wladimir e Estragon, colocados num espaco quase
vazio e abstrato, numa trajetoria de busca marcada pela espera de algo ou alguém
gue ndo se sabe bem quem é: Godot. A ensaista Célia Berretini, em sua
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interessante analise desse texto (ver A linguagem de Beckett, n® 23 da colec¢éo Elos,
pela Editora Perspectiva), aponta a brincadeira proposta pelo provocante autor ja a
partir do titulo: irlandés de nascimento, Beckett, que escrevia em inglés e em
francés, d4 ao termo britAnico para deus (God) uma finalizacgdo com tom
afrancesado (“ot”). Assim como no titulo, todo o didlogo é permeado de brincadeiras
sonoras com as palavras, que séo trabalhadas muito mais como significantes do que
por seus significados. Essa foi uma das caracteristicas que fez com que seu autor
fosse englobado no conceito mais ou menos generalizante do Teatro do Absurdo,
cunhado por Martin Esslin, j& no inicio dos anos 60, na tentativa de classificar as
variadas experiéncias dramaturgicas daquele periodo, que fugiam a qualquer género
estabelecido até entdo e que abriam méo da coeréncia da fdbula para elaborar mais
0s elementos estruturais da narrativa cénica, seja atraves dos dialogos, das acoes e
situacOes propostas ou do uso inusitado de objetos e caracterizagbes. Era um pos-
guerra que acabara de ver num sO gesto a salvacdo e a possibilidade da total
autodestruicdo pelo poder atdmico; era um mundo polarizado pela ameaca e pelo
medo, e o teatro refletiu de forma intensa a inquietude provocada por essa situagao
limite em dimenséao global. Diante daquela perspectiva a acdo era questionada, tanto
como unidade dramatica proposta por Aristételes, como por agdo concreta no
sentido de atitude; Esperando Godot comeca e termina com a mesma frase: “Nada a
fazer.” Varios dramaturgos incluidos nessa classificagdo de Teatro do Absurdo
trabalham com o non sense, em geral como um efeito patético que as vezes inclui o
comico (mais perceptivel talvez em lonesco e Tardieu), mas que traduz também o
clima draméatico de perplexidade, de expectativa, de um inacreditavel sentido de
esperanca que flerta com uma constante frustracdo pelos obstaculos nunca
superados (notadamente em Beckett e Arrabal), sendo a principal delas a percepcao
da impossibilidade de uma verdadeira comunicacdo humana. A divisdo em géneros
ja ndo cabia diante da brutal dissolucdo de limites da prépria existéncia. Em meio a
esse complexo universo contido na obra escolhida, o esquete Esperando conseguiu
selecionar alguns dos trechos mais interessantes da peca para construir um todo
bem integrado que serve bem as intencfes do grupo. Na proposta escrita, fica clara
a opcao de utilizar a metafora aberta de Beckett em seu estrato mais séciopolitico:
“(...) o desejo de falarmos sobre o problema da utopia, ou seja, da renovagao
revolucionaria de idedrios e praticas, que teria como principal consequéncia
esperada a revisdo das relacdbes humanas, calcadas quase sempre no poder do
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capital”. Entende-se que a representatividade de uma obra como a de Shakespeare,
por exemplo, ao longo dos séculos, baseia-se exatamente na capacidade de conter
em si as muitas possibilidades do questionamento humano, sem se fechar numa sé.
A obra de Beckett, embora utilize outros recursos estilisticos e seja inserida em outro
contexto, também tém essa qualidade genial. Perceber isso é o primeiro passo de
gualquer concepcéao que parta de seu texto. O ato de “representar” parece impor aos
encenadores ou aos atores a op¢ao por uma ou alguma intencionalidade, mas vale
lembrar que isso ndo € necessariamente obrigatorio e que, mesmo se fosse exigido,
tal intento seria superado pela prépria natureza “aberta” do verdadeiro fenébmeno
teatral. Certamente quem assistiu ao esquete (principalmente quem n&o conhecia a
obra original) fez as suas associacdes especificas, apropriando-se de modo préprio
das metaforas apresentadas; mas fruiu, sobretudo, aquelas imagens (verbais e
cénicas) absorvendo delas um sentido, ainda que n&o necessariamente uma logica
ou um significado. Ai reside a principal qualidade da dramaturgia utilizada, que
reforca a amplitude do teatro como arte. Para tanto, a tentativa de enquadrar
aqueles personagens e agquela situacdo numa perspectiva Unica é embaralhada
propositalmente pelo autor, com diversas referéncias. Do teatro oriental (0 NO
japonés), Beckett traz o pinheiro, tornado perene no fundo da cena e demonstrando
a passagem do tempo pela variagdo de suas poucas folhas (esse elemento nao
estava fisicamente presente no esquete apresentado, mais foi localizado como uma
arvore qualquer, imaginada no canto do proscénio, no momento em que a dupla
pretende se enforcar); essa citacdo confere a obra uma ambientacdo nao-realista e
uma relacdo com o objetivo principal dos personagens: no teatro N6, o heroi esta
sempre a caminho, numa incessante busca; a peca ndo descreve a chegada, mas
uma eterna trajetéria. Inspirado no music-hall, o autor traz a caracterizacdo tipica
dos dois “vagabundos” (na peca, o autor apresenta-os vestidos de fraques ou
paletés pretos e chapéus cocos), numa imagem que nos foi eternizada pelos filmes
mudos de Charles Chaplin e Buster Keaton. Essa referéncia carrega algo do mundo
circense, pela linguagem oposta e complementar da dupla de clowns. A
preocupacdo de Beckett com a utilizacdo dessas referéncias e simbolos na
encenacdo de sua obra chega a tal ponto que, para a liberacdo do uso do texto,
havia (ou talvez ainda haja) uma obrigatoriedade contratual de fidelidade as
extensas rubricas escritas pelo dramaturgo. Consciente da dificuldade de
compreensao de sua dramaturgia, tal exigéncia talvez fosse uma necessidade para
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a afirmacédo de sua linguagem, que abrange muito mais do que o texto escrito,
entendido convencionalmente como o didlogo, e envolve o dominio poético da
teatralidade num sentido mais amplo. Era o fazer do dramaturgo se libertando da
prisdo da palavra falada. Tanto € que, em obras posteriores (como em Ato sem
palavras | e Il), o autor exercitou a construgcdo de cenas inteiras sem qualquer fala,
mas com minuciosa descri¢cdo, detalhando as acfes fisicas e gestos a serem
realizados pelo ator. A chamada pantomima, antes considerada como territério
especifico do ator, passa a ser tratada como elemento principal pelo autor,
apontando ndo uma invasdo, mas uma integracdo desses segmentos. Nenhum
musico reclama que uma obra tenha todas as suas notas e tempos previamente
determinados pelo compositor numa partitura. Essa elaboragdo nédo exclui a criacéo
propria do intérprete. Também o exercicio da sonoridade n&o verbal como elemento
textual foi experimentado por Beckett, nas diversas pecas radiofonicas que
escreveu. O esquete Esperando... abriu méo das referéncias textuais na
caracterizacdo dos personagens, pasteurizando ambos com uma maquiagem de
argila, tal como foi descrito no item anterior. Nao negando aqui a eficacia cénica
desse recurso (que sera analisada no item especifico), cabe registrar que esse gesto
€ a materializacdo de uma opc¢ao propria da encenacao, particularizando aquelas
figuras conforme a sua concepcéo, e tornando-as, talvez, ainda mais abstratas do
gue no texto original. Questdes beckettianas a parte, ainda que se possa indagar
sobre a intencéo de tal recurso para além da mera plasticidade, essa possibilidade
de apropriacdo e de transformacdo da fonte dramaturgica € uma prerrogativa do
teatro contemporaneo e como tal deve ser assimilada.

c) Sobre a linguagem cénica e as referéncias utilizadas:

O diretor Reynaldo Dutra construiu com seus atores uma cena intensa de
teatralidade, no melhor sentido do termo. Percebe-se no esquete a inspiracdo na
linguagem dos clowns, hum ponto de contato com 0 universo proposto por Beckett.
Mas houve a intensificacdo desse jogo cénico a partir de um elemento concreto que
foi explorado todo o tempo: uma corda. Toda a movimentacdo e atitudes surgiram
naturais a partir do jogo fisico proposto por esse recurso, que também era carregado
de sentido dentro da situacdo em que se encontram Vladimir e Estragon, presos
entre si e presos, também, a uma expectativa pela sempre adiada chegada de
Godot. O sentido de jogo € essencial nessa cena em que 0S personagens
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simplesmente tentam passar o tempo com agdes cotidianas de continuidade, sendo
desviados das possiveis ac¢des de ruptura, como o suicidio, a separacdo e a
desisténcia de seu objetivo Unico. O jogo € o que melhor integra as dimensdes
textuais (a situacdo proposta pela cena), existenciais (a metafora da propria vida) e
interpretativas (a contracenacgédo) do esquete. A corda traduz tudo isso de modo
objetivo e envolve os atores e os espectadores num desfiar de intengcbes sem o
desenrolar de uma histéria. Assim, fica clara a opgdo pela fisicalidade na
interpretacdo e na expressividade verbal proposta aos atores como linguagem.
Ainda que tenha havido alguma concesséo no que se refere a unidade de tom entre
os dois atores, a ser comentada no préximo item, tal proposta ficou evidenciada na
cena apresentada. E o mais importante € que a linguagem cénica foi geradora de
todo o resto, mais até do que as intencbes contidas no proprio dialogo, que foi
valorizado em sua esséncia e nao apenas ilustrado por acbes. No ambito do teatro
contemporaneo, esse caso € exemplar para entendermos bem a distingéo entre uma
atuacao fisica abstrata derivada do jogo cénico e as costumeiras pirotecnias
corporais que carecem de sentido teatral.

d) Quanto a interpretacio:

A atriz Rachel Palmeirim e o ator Ricardo Lyra Jr. evidenciaram intensa dedicacéo a
proposta do esquete. Isso amplificou 0s seus recursos expressivos que ambos
trazem em sua bagagem teatral. O uso da ja citada maquiagem a base de argila,
contribuiu muito para a unidade interpretativa construida pela boa exploracdo da
corda como unico objeto real. A qualidade desse jogo entre os atores é acentuada
pela visivel relacdo existente entre ambos, que resulta em intensa comunicacao nao-
verbal e numa confiangca mdtua que sdo muito produtivas em cena. A destacar,
guanto as atuacdes individuais, a forte presenca fisica da atriz Rachel Palmeirim,
acompanhada de uma voz bastante expressiva. No caso do ator Ricardo Lyra Jr.,
gue também possui bons recursos na emissdo do texto, chama a atencdo a
intensidade com que se joga ao ato de contracenar, numa comunicabilidade
emocionada tanto com a parceira quanto com a platéia. As individualidades somente
aparecem de modo destoante em alguns momentos, no que se refere ao subtexto e
ao tom de algumas falas. Enquanto o ator trabalha todo o didlogo numa linguagem
mais exteriorizada, em consonancia com a proposta da cena, ha momentos mais
exclusivos da palavra em que a atriz cai em certa interioriza¢cdo, ou num excesso de
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subtexto, que sugere um tom psicolégico contraditério com toda a estrutura do
esquete. Essa ligeira oscilagdo, entretanto, é plenamente superada, tanto pela ja
comentada integracéo da dupla, quanto pelo efeito plastico da maquiagem de argila,
gue enrijece e neutraliza os detalhes expressivos individuais.

e) Sobre outros recursos expressivos utilizados:

Houve uma excelente unidade geral, em termos de tom e de materialidade, nos
recursos expressivos utilizados. Os figurinos se entrosam bem com a maquiagem e
esta com a sensorialidade representada pela corda. A argila no rosto dos atores,
além de unificar a expressao, resulta numa espécie de poeira que vai preenchendo o
palco gradativamente com grande efeito para a iluminag&o. A cena ganha densidade
acompanhando o bom uso do espaco. O recurso sonoro do assobio, feito pelo ator
no inicio e no fim da cena, € um interessante achado que sugere o percurso
continuo da caminhada da dupla, e ja nos conduz a um territorio longinquo, abstrato,
ligado a memoria ou a imaginacao.

f) Comunicacao cénica:

Esperando... foi intensamente aplaudido e € interessante a boa assimilacdo do
publico. Por sua complexidade e estranhamento, esse esquete poderia ter sido
depreciado em relacdo a habitual comunicabilidade das cenas cémicas ou do
previsivel envolvimento emocional das cenas mais dramaticas. Portanto, pode-se
considerar que a desconstrucdo desses limites de género, presente no texto de
Beckett, foi bem assimilada pelos espectadores, num crédito devido a boa realizacéo
por parte do diretor e do casal de atores.

q) Comentarios gerais:

Apesar das caracteristicas que delimitam a estrutura de um esquete, que geralmente
garantem maior eficacia aos textos criados para essa modalidade, Esperando...
conseguiu trazer a esséncia da obra original sem prejuizo de sua integridade como
cena curta. Evidenciou, também, um excelente exercicio de integracédo entre direcao
e atores.'®

128 5|MOES, Leonardo. Critica de “Esperando...” do Festival Niterdi de Esquetes 2010. Disponivel em

http://festivalniteroideesquetes.blogspot.com/2010/09/esperando-critica-de-leonardo-simoes.html. Acesso
em 20 abril 2011.
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Anexo 2: Fotos da apresentacdo do esquete “Esperando...” na rua em Maio de 2011







Anexo 3:
| 1 ®
Pesquisa de Publico (®), Lyl [1}91_!!‘_
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J& viu alguma peca na rua?
( )Sim
( ) Nao

5. Tem alguma preferéncia entre o teatro de rua e o teatro feito no teatro?
() Sim. Prefiro o teatro de rua.
() Sim. Prefiro o teatro no teatro.
() Néao.

6. Quantas pecas de teatro assiste por ano?
) Nenhuma (pule para a pergunta n° 8)
) Umaa Trés

) Quatro a Seis

) Sete a Dez

) Onze a Quatorze

) Mais de Quinze

AN AN AN S

Por que vai ao teatro? (caso ndo v4, pule para a pergunta n° 8)
() Para me divertir.

() Porgue gosto de ver pessoas famosas em cena

() Porgue gosto de conhecer historias

() Tenho costume de ir desde crianca e sempre gostei.

() S6 vou em pecas de comédia
() Sé6 gosto de pecas de drama.

8. Por que ndo vai ao teatro? (Se vai ao teatro, ndo responda esta pergunta)
() Porgue acho muito caro

() Porque prefiro ir ao cinema

() Porque néo tenho tempo

() Porque prefiro ver TV

() Porgue ache que néo tenho roupa apropriada para este evento.

@]

gue acha do teatro de rua?

() Muito bom, porque é de graca.

() Muito bom, porque eu adoro qualquer teatro.

() Legal, porque eu fica perto dos atores.

() Mais ou menos, porque nao é confortavel

() Chato, porque atrapalha o0 movimento da rua.

() Rua nao é lugar de teatro. Rua é lugar de passagem.
\Y

(

(

oltaria ou pararia outras vezes para ver pecas na rua?

) Sim.
) Néo
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11. Acha que o teatro feito na rua dialoga mais com a plateia?

( )Sim
( ) Néao
12.  Acha que o teatro de rua é mais facil ou mais dificil de fazer?
() Mais facil
() Mais dificil

Pesquisa Realizada no Centro de Nitero6i, dia 30 de Maio de 2011 com o esquete “Esperando...”
Producéo Cultural — Monografia - UFF
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